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RESUMO

O presente trabalho trata da discussdo dos aspectos composicionais e idiomatismo técnico
violonistico do ciclo dos 12 Improvisos para violdo solo de Theodoro Nogueira. A
dissertacdo esta dividida em trés partes: a primeira consiste numa pequena biografia do
compositor que incluiu o recolhimento dos dados biogréaficos (visita ao Museu Zequinha
de Abreu onde esta o acervo do compositor), entrevistas com os violonistas Gilson
Antunes e Geraldo Ribeiro que gravaram este ciclo e com o filho do compositor Jodo
Antonio Nogueira. A segunda parte consiste na analise dos processos composicionais dos
12 Improvisos confrontada com a influéncia estética nacionalista/guarnieriana e com as
criticas de outros violonistas e pesquisadores da obra de Nogueira. A fundamentacédo
teorica do capitulo 2 consistiu nos autores Schoenberg (2011) e White (1976). O terceiro
capitulo descreve as evidéncias dos recursos idiomaticos composicionais presentes na
escrita do ciclo dos 12 Improvisos. Os autores que fundamentaram nossa discussao sobre
idiomatismo e idiomatismo instrumental foram Tullio (2005), Kreutz (2014), Scarduelli
(2007), Pereira (2012), Battistuzzo (2009) e Vasconcelos (2002). Alguns dos nossos
resultados mostraram que, além de pertencer a estética nacionalista brasileira, Theodoro
Nogueira apresenta peculiaridades composicionais que o colocam numa posi¢cdo de
visibilidade e de interesse académico com relacdo a sua obra para violdo, além disso o
nivel técnico exigido para a performance de suas pecas € rigoroso. As sugestdes
idiomaticas para os 12 Improvisos potencializam 0s aspectos composicionais descritos

no capitulo anterior.

Palavras-chave: 12 Improvisos, violdo, Theodoro Nogueira, idiomatismo violonistico,

processos composicionais.
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ABSTRACT

The present work deals with the discussion of the compositional aspects and technical
idiomaticism of the 12 IMPROVISOS for guitar solo by Theodoro Nogueira. The
dissertation is divided into three parts: the first one consists of a brief biography of the
composer, which included the biographical’s recollection data (visit to the Zequinha de
Abreu Museum, where the composer's Collection is at), interviews with guitarists Gilson
Antunes and Geraldo Ribeiro (who recorded this cycle) and with the son of the composer
Jo&do Antonio Nogueira. The second part consists on the compositional analysis processes
of the improvisations, in confrontation with the nationalistic aesthetic influence and with
the critics of other guitarists. We use the writings of the authors Schoenberg (2011) and
White (1976) as the theoretical foundation for this aspect. In the third chapter, we
intended to show the idiomatic aspects in his music writing. As a reference for our
discussion about compositional and instrumental idiomaticism we consulted the writings
of Tullio (2005), Kreutz (2014), Scarduelli (2007), Pereira (2012), Battistuzzo (2009) and
Vasconcelos (2002). Some of our results have shown that, besides belonging to Brazilian
nationalist aesthetics, Theodore Nogueira presents compositional peculiarities that put
him in a position of visibility and academic interest in relation to his work for guitar, in
addition to the technical level required for the performance of his parts is hard. The
idiomatic suggestions for 12 Improvisos enhance the compositional aspects described in

the previous chapter.

Key words: 12 improvisations, acoustic guitar, Theodoro Nogueira, guitar
idiomaticism, compositional processes.
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Notas de Programa

O repertorio apresenta uma serie de obras escritas desde o periodo barroco até o
século XX e esté dividido entre obras internacionais e pegas brasileiras.

A Sarabande apresenta uma atmosfera intimista e melancélica, que mesmo sendo
produzida no século XX, retoma o género renascentista numa roupagem neoclassica que
ganhou forga nas primeiras décadas do século XX.

A Passacaille foi originalmente escrita para alaide e possui diversas transcrigdes
para violdo. Seu discurso demonstra caracteristicas emblematicas do Barroco como a
repeticdo da linha do baixo, o emprego de variacGes e a polifonia implicita na articulagdo
motivica.

Variacdes sobre o tema de Handel de Mauro Giuliani é uma peca do periodo
classico da histéria do violdo, com uma abordagem homofonica (recorrente da escrita do
compositor), apresentando contrastes de carater e de abordagens técnico-violonisticas.

O Preludio Campo de Abel Carlevaro encerra a primeira parte do programa
trazendo uma sonoridade bem diferente das pecas anteriores. Esta pega se insere no
contexto do violdo do século XX, recorrendo a recursos idiomaticos do instrumento e
expandindo o conceito de harmonia tonal.

As obras de Villa-Lobos iniciam a parte B do programa. O Preludio n°® 3 é uma
homenagem a Johann Sebastian Bach, evidente na parte B da peca através da melodia
descendente e clareza na tonalidade. O Estudo n° 8 oferece uma combinagdo de caréater
misterioso na introducdo com uma melodia acompanhada da secdo central, evidenciando
recursos dindmicos e expressivos. No Estudo 9 fica nitida a inteng¢do do desenvolvimento
técnico da mao esquerda atraveés dos ornamentos que ocorrem na repeticdo da peca,
atuando também como recurso expressivo do discurso.

Os Improvisos 1 ao 6 de Theodoro Nogueira integram um ciclo de 12 pequenas
pecas criadas por este compositor de cunho nacionalista/regionalista. Cada Improviso, em
seu contraste de andamento, incita atmosferas bucoélicas que remetem ao interior paulista
e a fala do caipira; isto em uma mdsica de carater predominantemente contrapontistico.

As pecas Inspiracdo e Lamentos do Morro, do violonista-compositor Garoto
encerram o programa. A primeira revela a habilidade no trato harmonico de inversdes de
acorde enquanto a médo direita mantém os arpejos que culminam na melodia. O samba
final traz uma energia autenticamente brasileira no quesito ritmo e demonstra riqueza
harménica em uma sec¢do de tons inteiros trazendo o tema principal da peca.
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Notas de Programa

O repertorio se dedica de maneira cronoldgica a quatro compositores da estética
nacionalista brasileira: Heitor Villa Lobos, Camargo Guarnieri, Theodoro Nogueira e
Radameés Gnattali.

Cancédo do Poeta do século XVIII foi composta em 1948 sendo originalmente
escrita para voz e piano. Em 1953 foi transcrita pelo prdprio Villa Lobos para voz e viol&o.
Esta pequena cancéo foi dedicada a cantora Cristina Maristany com versao para o inglés
de Julian de Gray.

Modinha é a Seresta n° 5 do ciclo de 14 Serestas do compositor. A letra € de
Manuel Bandeira e constitui uma das can¢Ges mais tocadas do compositor, na fronteira
estilistica do popular e erudito; foi gravada por nomes como Tom Jobim, Danillo
Caymmi, e Maria Llcia Godoy.

A Valsa Choro n° 1 de Camargo Guarnieri e dedicada ao seu filho Mario, atesta
uma das riquezas do repertorio nacionalista para violdo. Apresenta a forma ternaria e uma
polifonia contundente, que se desenvolve nas progressées harménicas da tonalidade de
Mi menor. Os manejos econdémicos do material motivico, como antecipacdo e
classificacdo dubia de cadéncias, além de articulacGes ritmicas com intengdes deslocadas
da escrita, fazem com que o discurso priorize a linha melddica principal.

Os 12 Improvisos de Theodoro Nogueira integram um ciclo de pequenas pegas
deste compositor nacionalista/regionalista. Cada improviso, em seu contraste de
andamento, incita atmosferas bucoélicas que remetem ao interior paulista e a fala do
caipira, em uma musica de carater predominantemente contrapontistico. As
peculiaridades no desenvolvimento da forma motivica garantem a coesdo do discurso
musical através de inventividades ritmicas, expansao da tessitura e recheios texturais. De
forma menos tradicional, estas pecas se utilizam de um idiomatismo violonistico voltado
a variacdo de timbres e técnicas, que auxiliam na expressao do contraponto como 0 uso
de glissandos, de harménicos naturais e artificiais, além do toque apoiado e duplo da méo
direita.

Uma rosa para Pixinguinha é uma homenagem da Radamés Gnattali a musica
Rosa de Pixinguinha. A peca teve varias gravacgdes, entre elas a do Duo Assad de violdes.
A peca denota bem o equilibrio entre os dois violdes, explorando de forma inteligente os
recursos harménicos e melddicos do instrumento.

A peca Canhoto foi originalmente escrita para piano. A transcrigdo tocada neste
programa ¢ dos violonistas Lais Fujiyama e Joel Mendes, realizada através de comparagao
do manuscrito para duo de violGes e a partitura para piano. A pe¢a € um bom exemplo do
estilo composicional de Radamés, que explora os elementos do choro, o refinamento da
musica erudita (tratamento harménico e contrapontistico) e a sonoridade do jazz
americano.
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INTRODUCAO

Ascendino Theodoro Nogueira nasceu em 9 de outubro de 1913 na cidade de
Santa Rita do Passa Quatro (SP) e faleceu em 2002. Estudou violino em sua cidade natal
e em Araraquara com José Tescari e Torquato Amore. Por sugestdo do compositor e
regente Souza Lima foi estudar composicdo com Mozart Camargo Guarnieri
(NOGUEIRA, 1977), ficando conhecido por inserir a viola de dez cordas no ambiente
erudito. Compds para diversos instrumentos e formac6es. Sua obra para violdo solo
contempla quatro grandes ciclos: as Brasilianas, as Serestas, os Improvisos e as Valsas-
Choro, além de duas transcri¢des, Ponteio (da Suite Mirim), originalmente escrito para
orquestra e Canto Caipira n° 5, originalmente escrito para piano.

As obras Suite Brasileira, Suite Senzala, Concerto para dois oboés e cordas,
Sinfonia n°1, Sinfonia n° 2, Sinfonia n°4, Sete preltdios nos modos da viola e Concertino
para viola brasileira tiveram grande prestigio no estado de Sao Paulo durante as décadas
de 50 e 60, segundo o musicélogo Caldeira Filho:

A musica de Theodoro Nogueira, mais ou menos impressionista como estética
e como linguagem, pode e deve valer por si, como sugestdo e jamais como

descricdo. Toda ela se reveste de inconfundivel carater nacional pelo ritmo e
pela temética; é original e inegavelmente interessante. (FILHO, 1969, p.52)

Inserido no universo nacionalista, Nogueira dedicou-se a pesquisa do nosso
folclore e aprofundado nesta vertente desenvolveu uma teoria que denominou de “muisica
da fala”. O relato desse estudo, descrito no artigo do jornal O Estado de S&o Paulo de 05
de junho de 1980, apresenta um conceito de que todos 0s elementos utilizados na masica

folclérica, popular e erudita estdo na fala do homem:

O processo artistico de criagdo de Theodoro Nogueira comega apds a gravagao
do tema natural da palavra. Da fala comum extrai a melodia e o ritmo,
colocando a palavra falada embaixo de cada nota. A narracdo é mantida na sua
tonalidade e no final vem a indicacdo da tessitura e os dados do narrador,
transforma-se entdo em pega para instrumento solista, orquestra e duo.
(FREITAG, 1980, p.17)

Com relacdo ao repertdrio violonistico podemos afirmar que, apesar de suas obras
terem sido executadas e gravadas em grande escala na década de 50 e 60 e de Nogueira
ter sido o compositor mais prolifico para este instrumento neste periodo, a parca

performance de suas obras tanto em salas de concerto quanto no meio académico é
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notdria, como observamos neste comentario de Fabio Scarduelli sobre o repertério

violonistico ensinado nas universidades brasileiras:

Entretanto, alguns compositores brasileiros de vulto e grande producdo ainda
aparecem pouco ou sequer sao citados. A auséncia de Marlos Nobre, Almeida
Prado, Edino Krieger, Arthur Kampela, Theodoro Nogueira e Carlos Alberto
Pinto Fonseca séo notaveis. (SCARDUELLLI, 2013,p.13)

Isso poderia possivelmente questionar a qualidade composicional de Nogueira
para o instrumento, no entanto comentarios como 0s dos violonistas Gilson Antunes,

Fabio Zanon e Geraldo Ribeiro desfazem tal hipotese:

Me chama muita atencéo a qualidade do conteldo musical — especialmente das
linhas contrapontisticas, que sdo extremamente bem escritas - aliada aos
aspectos do idiomatismo violonistico. O curioso é que sdo obras dificilimas,
mas que jamais deixam de soar bem. Elas demandam uma destreza técnico-
instrumental muito grande e creio que por isso ela vem espantando tanto os
violonistas desde sempre. Mas o contelido musical € riquissimo e € o tipo de
masica que vale a pena o esforco. A recompensa vem em forma de ganho
técnico para o violonista, principalmente - tudo parece ficar mais facil depois
de se tocar essas musicas — além, é claro, do ganho musical por se interpretar
um compositor que conseguiu aliar de forma fantastica a musica rural em uma
linguagem intelectual. (ANTUNES, 2017)

O ciclo de Improvisos de Theodoro Nogueira € um dos mais bem realizados
em toda a musica brasileira para violdo, onde ele encontra a medida certa entre
variedade e homogeneidade, entre cenas saudosas e momentos de graga e bom
humor. (ZANON, 2006)

Acho que era uma peca (Brasiliana n°® 1) de valor, com expressdo bem
brasileira. O conjunto da melodia e da harmonia. A Harmonia era bem
caracteristica dele, diferente da harmonia do Villa-Lobos que era mais popular,
a do Theodoro Nogueira era uma harmonia mais contrapontistica. (RIBEIRO,
2017)

Este aparente “esquecimento” do compositor ¢ de sua volumosa producdo para
violdo foi um dos principais fatores que impulsionaram a presente pesquisa. Adotamos
como recorte desta dissertacdo o ciclo dos 12 Improvisos, pelo fato de ter sido composto
integralmente na mesma década em que Theodoro obteve aulas de composi¢cdo com
Camargo Guarnieri. Notamos - em um primeiro contato com o ciclo dos Improvisos -
uma linguagem propria na composicao de Nogueira que muito podera se relacionar com
todos os aspectos aqui apresentados: a estética nacionalista, a teoria da musica da fala, o
folclore paulista e a influéncia guarnieriana. Além disso, uma analise do idiomatismo
técnico-violonistico permitird novas abordagens para a preparacdo da performance dessas

obras, tanto na questdo mecanica (saltos, aberturas da méo esquerda, harménicos, notas
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repetidas, escalas), quanto na sugestao de timbres e dinamicas de acordo com a linguagem
que estabelecermos do préprio compositor.

Diante deste cenario o presente trabalho visa investigar questbes como: a
relevancia de Theodoro Nogueira para o repertorio do violao brasileiro, a influéncia da
Escola Composicional de Camargo Guarnieri no processo composicional do compositor,
0s aspectos idiossincraticos da sua linguagem composicional para violdo, a relacdo da
teoria da musica da fala e do folclore paulista com o ciclo dos 12 Improvisos, descobrir
elementos idiomaticos do violao no ciclo dos 12 Improvisos, discutir uma construcao de
performance dos 12 Improvisos atraveés da andlise do processo composicional de
Nogueira e dos recursos idiomaticos do viol&o.

A metodologia empregada neste trabalho consiste na observagéo, organizagéo e
confronto de dados recolhidos atraves de entrevistas, livros, catalogos, artigos de jornais
e revistas reunidos no acervo do compositor em Santa Rita do Passa Quatro, CDs, LPs e
midias virtuais disponiveis na internet.

Os trés entrevistados foram: Geraldo Ribeiro, violonista que gravou toda a obra
de Theodoro para o instrumento em formato de LP na década de 60, também foi aluno do
compositor santa-ritense por mais de uma década. Gilson Antunes, violonista de carreira
solida e professor da UNICAMP, nos informou que também ja gravou toda a obra de
Nogueira para violdo e que pretende fazer a divulgacdo das mesmas por meio de midias
digitais. Jodo Antonio Nogueira, filho do compositor que também é musico, integrante
como violinista da Orquestra Sinfénica da USP.

Dividimos esta dissertacdo em trés capitulos, sendo o primeiro voltado a uma
pequena biografia do compositor destacando sua trajetéria de maneira cronolégica e
apresentando um panorama de suas obras gerais e para violdo solo. O segundo capitulo
discutira alguns aspectos da composicdo de Theodoro Nogueira relacionando-o0s com a
Escola Guarnieriana e com 0s elementos presentes na carreira do compositor. Para a
analise do processo composicional utilizaremos a abordagem estrutural de Arnold
Schoenberg apresentada em Fundamentos da Composi¢ao Musical (2011) e as premissas
de John White em The Analysis of Music. (1976).

O terceiro capitulo apresentara sugestdes na preparacdo da performance dos 12
Improvisos, fundamentadas pelo confronto das caracteristicas composicionais
estabelecidas no capitulo anterior com os recursos idiomaticos do violdo. Para respaldar

nossas indicacbes de idiomatismo do instrumento utilizaremos estas referéncias:
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SCARDUELLLI, F. A obra para violdo solo de Almeida Prado. Campinas, S&o Paulo,
2007. Dissertacdo (Mestrado em Musica) - Instituto de Artes, Universidade Estadual de
Campinas (Unicamp); ABDALLA, T. B. O Estilo Musical em Les Guitares bien
Tempérés Op.199 de Mario Castelnuovo-Tedesco. Dissertacdo de Mestrado. Escola de
Comunicacdo e Artes da Universidade de S&o Paulo, 2011. Sdo Paulo: USP, 2011;
KREUTZ, T. C. A musica para violao solo de Edino Krieger: um estudo do idiomatismo
técnico-instrumental e processos composicionais. Goiania, 2014. Dissertacdo (Mestrado
em Musica) — Universidade Federal de Goias e VASCONCELOS, M. A. V. Recursos
Idiométicos em Scordatura na Criacdo de Repertorio para Violdo. 2002, 163 p.
Dissertacdo (Mestrado em Musica) —Instituto de Artes, Unicamp, Campinas, 2002
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CAPITULO 1 - 0O COMPOSITOR

Neste capitulo discorreremos acerca da trajetéria de Theodoro Nogueira como
compositor, suas influéncias e campos de atuacgdo, isto porque apesar de seu imenso e
diversificado legado musical, parca € a sua citacdo em livros e outras referéncias
académicas da histdria da musica brasileira. Neste sentido pretende-se aqui ajudar a

preencher esta lacuna biografica de Theodoro Nogueira.

1.1- ASPECTOS BIOGRAFICOS

Foi no dia 09 de outubro de 1913, na fazenda de Santa Cecilia em Santa Rita do
Passa Quatro (Sao Paulo), que nasceu o compositor Ascendino Theodoro Nogueira. Seu
pai, José Theodoro Nogueira, tinha o forte desejo de que todos os seus seis filhos tivessem
uma orientagdo musical, sendo assim, por volta dos sete anos de idade Theodoro comecgou
a estudar violino com o maestro da banda local Jodo Belon. Por motivos financeiros a
familia Nogueira teve que se mudar para Araraquara e nessa cidade Theodoro tomou aulas
de solfejo com o maestro José Tescari. Foi nesta época que assistiu pela primeira vez a
um concerto sinfénico na capital paulista e tal evento motivou o jovem estudante de
musica a compor seu primeiro concerto para orquestra de sopro. Em 1938 casou-se com
Matilde Muzzi com quem teve quatro filhos®. Ingressou no Instituto Musical de S&o Paulo

diplomando-se em 1941 e em 1945 mudou-se para a capital paulista.

! Informagdes obtidas na gravacéo do programa Projeto Luz: musica erudita com a simplicidade
devida da radio Uniara, disponibilizada no acervo do compositor Theodoro Nogueira que se localiza no
Museu Zequinha de Abreu na cidade de Santa Rita do Passa Quatro — S&o Paulo.
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Figura 1 - Foto de Theodoro Nogueira acessada no acervo do compositor.

Em S&o Paulo Theodoro conseguiu a execucao de suas primeiras obras e conheceu
0 maestro Souza Lima, que o indicou para estudar composicdo com Mozart Camargo
Guarnieri. Em 1953 a obra Quarteto n°1 para cordas de Nogueira foi classificada entre as
18 melhores no Concurso Internacional do Ministério de Instrucdo de Belas Artes da
Bélgica, tendo sido gravada pelo Quarteto Municipal de Liege. (A GAZETA, 1953),

uma bem expressiva colocacdo foi conquistada pelo compositor paulista
Ascendino Theodoro Nogueira, no Concurso Internacional de Composi¢édo
para Quarteto, realizado na cidade de Liege sob os auspicios do Ministério da
Instrugdo e Artes da Bélgica.

Vinte paises representados por cento e dez obras participaram desse importante
certame, cuja primeira eliminatéria, em julho, anunciou a classificacdo de 18
candidatos, entre eles nosso artista. (FOLHA DEMOCRATICA, 30 de
setembro de 1953)

Este ano de 1953 foi marcante na carreira de Theodoro, pois ele ingressou na
Orquestra Sinfénica Estadual de Sdo Paulo no cargo de violinista e foi convidado por
Souza Lima para trabalhar na radio Gazeta como orquestrador e musico (MACHADO,
1991, p.04). Segundo o filho do compositor, Jodo Anténio Nogueira:

o fato dele ser orquestrador abriu muitas portas para 0 meu pai, naquela época
a radio contava com grandes maestros como Edoardo di Guarnieri, 0 maestro
Souza Lima, Armando Belardi. A radio transmitia programas em outras
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linguas, tinha um grande publico na capital paulista, ligada a Fundagéo Casper
Libero. L& ele teve oportunidade de orquestrar e conhecer muitas pessoas,
como o Tito Schipa (grande tenor), também levou orquestracfes para a Italia,
conheceu e trabalhou com a cantora Vera Janacopulus. Essa préatica diaria com
volume de orquestracdo foi muito importante para a carreira do meu pai, além
de conhecer intelectuais como Guilherme de Almeida e Paulo Bonfim.

(NOGUEIRA, 2017)

Irineu Guerrini Junior retrata a atmosfera da emissora em seu livro A elite no ar:

imagine-se uma emissora de radio comercial no Brasil que mantinha uma
orquestra sinfénica formada por musicos brasileiros e estrangeiros de altissimo
gabarito e notavel pratica orquestral; que dispunha de um coral formado
através de concurso publico amplamente divulgado; que transmitia um
programa semanal onde eram apresentadas grandes Operas com seu préoprio
elenco e um programa de musica sinfénica aos domingos em que se ouviam
atragOes nacionais e internacionais; uma emissora onde se deu a estreia de
Carmina Burana no Brasil [...] que contava com um jazz, ou big band [...]
Imagine-se também que o acesso ao seu auditorio era gratuito, e nele podia-se
ouvir musica feita ao vivo pelo menos seis dias da semana; que essa emissora
era ligada a um jornal que chegou a ser o de maior tiragem no Brasil.
(GUERRINI JUNIOR, 2009, P.14).

Neste contexto Theodoro é citado como um dos responsaveis pela musicoteca da
radio Gazeta, exercendo o trabalho de copiar e transpor partituras, além de adaptar obras

para a orquestra compactada da emissora, o proprio compositor relata suas tarefas:

eu entrei 1& como violino, segundo violino e copista... depois comecei a
orquestrar, porque o Edoardo Guarnieri exigia que eu orquestrasse... entdo eu
fiquei com uma préatica danada; eu até orquestrava. Depois durante a noite eu
ia ouvir em casa os efeitos. Entdo aprendi. Uma escola que vocé ndo encontra
em livros. Fazia as combinagfes e a noite eu ouvia a receita. (NOGUEIRA
APUD GUERRIRNI JUNIOR, 2009, p. 89)

Ainda no ano de 1953 as composicBes de Theodoro Nogueira comecaram a ser
apreciadas pelo publico paulistano, como no concerto ocorrido no Instituto Caetano de
Campos que apresentou 0s novos compositores alunos de Camargo Guarnieri:

foram apresentados pelo Prof. Camargo Guanieri diversos trabalhos dos seus
alunos de composicdo: Arlette Marcondes Machado, Silvio Luciano de
Campos [...], Oswaldo Lacerda, G. Olivier Toni e Theodoro Nogueira.

[...]JA revelacdo auténtica de um talento musical — j& que conheciamos Silvio
Luciano desde o concerto sinfénico mencionado — tivemos ontem a noite com

Ascendino Theodoro Nogueira. O Quarteto n. 1 € indicativo sem nenhuma
davida de uma bela qualidade inventiva musical. (A GAZETA, 1953).

Em 1960 Theodoro estreou cinco obras no Teatro Municipal de S&o Paulo:

Sinfonia n°l, Concerto para violino, instrumentos de sopro e percussdo, 0 poema
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“Antonio triste” para sopranos e cordas, Canto Caipira n°® 15 e a Suite Paranaense para

coro e orquestra. (A GAZETA, 1960). Os primeiros anos desta década foram

significativos na producéo e execucao das obras de Theodoro, principalmente no estado

de S&o Paulo. Eis algumas criticas do musicologo Caldeira Filho referente ao periodo

citado:

Concerto de estreia das obras supracitadas em 12 de dezembro de 1960:

realizou-se ontem, no Teatro Municipal, um concerto coral sinfénico de obras
do compositor Theodoro Nogueira, todas em primeira audicdo, executadas pela
Orquestra Sinfénica Municipal, Coral Paulistano, cantora Mariinha Magalhdes
Lacerda e violinista Clemente Capella, sob a direcdo geral de Souza Lima.
[...] Theodoro Nogueira fala um idioma moderno, mas conserva o uso dos
motivos baseados no nexo impulso-repouso, pelo que o discurso musical é
imediatamente inteligivel. (FILHO, 1969, p.53).

Estreia da Sinfonia n° 2 no ano de 1962:

[...] foi consagrada a primeira audicéo da Sinfonia n° 2 (1960) de A. Theodoro
Nogueira. Verifica-se nela a facilidade com que o autor maneja o material
orquestral, isso desde a apresentacdo de larga melodia inicial do primeiro
tempo, na qual ha alguma insinuagéo nacionalista, depois claramente presente
em toda a obra. (FILHO, 1969, p.56).

Concerto do ano de 1963 que apresentou Sete Preltdios nos modos da viola e

Concertino para viola e orquestra:

algo importante aconteceu domingo Gltimo no Teatro Municipal no Concerto
Comemorativo do Més de Folclore, promovido pelo Departamento Municipal
de Cultura: a viola popular — viola caipira ou sertaneja — adquiriu categoria de
instrumento erudito.

[...] os Preludios representam lindas criacbes do compositor, todos
expressivamente bem caracterizados, devendo porém, pelas suas dimensdes,
ser tocados sem interrupgdo. [...] O Concertino é peca bem elaborada;
escapou-nos, porém, a articulacdo entre conjunto e instrumento solista, devido
a escassa audibilidade deste. (FILHO, 1969, p. 59 e 60).

Este concerto para viola caipira em 1963 ganhou relativa repercussao nos jornais,

inclusive fora do estado de Séo Paulo, 0 compositor Guerra-Peixe deu seu parecer critico

em artigo escrito no Jornal do Comércio do Rio de Janeiro, dizendo:
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no entanto, o carater da musica paulista parece que acaba de ser definido pelo
compositor Theodoro Nogueira, nascido no interior de Sao Paulo, isso é o que
nos parece afirmar o seu Concertino para viola brasileira — isto €, viola caipira
e orquestra de camara, cuja primeira audicdo ocorreu meses atras na Capital
Paulista. Suas melodias, bem assim como sequéncias harménicas, ritmos e
rasgueados se caracterizam pelo sabor notadamente paulista. (PEIXE, Jornal
do Comércio, 1964).
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Foi também em 1963 que o compositor paulista representou S&o Paulo no V
Congresso Brasileiro de Folclore e comegou a sua pesquisa sobre a “miusica da fala”,
que basicamente consiste na utilizacdo da fala humana como material para composicao.
Nogueira chegou a ministrar palestras nas universidades sobre este assunto, além de
conceder entrevistas a jornais e revistas explicando sua teoria, como nesta matéria

publicada no O Estado de S&o Paulo:

voltando a Sao Paulo, Theodoro Nogueira iniciou uma observacéo sistematica,
anotando as inflexdes melddicas e ritmicas dos mais diversos ambientes:
conversas de bar, apelos de camel6s, sussurros de velérios, lamuarias de
pedintes, didlogos em familia, discussdes entre conjuges. Apds reunir vasta
documentacdo, foi incentivado nessa linha de pesquisa pelo poeta Paulo
Bonfim, também habituado a intuir o som magico das palavras e a inspirar-se
em idéias musicais.

Terminada a coleta de dados, Theodoro Nogueira passou a registrar com
gravador, percorrendo hospitais, asilos, escolas de surdos-mudos,
maternidades, para registrar todas as modalidades de sons e ritmos emitidos
nas mais diversas circunstancias. Descobriu que todo grupo de pessoas que
conversam tende a uma afinacdo: quando ha divergéncia, ndo se verifica
desafinacdo, mas os intervalos melddicos se tornam dissonantes. Esta foi a base
empirica do estudo, complementado por depoimentos de pensadores de todos
os tempos, comecando pelos greco-romanos: Platdo, Aristdteles, TAcito,
Séneca, Petronio, Quintiliano e Demdstenes. (FREITAG, 1980, p. 17)

Em outros artigos constata-se que o compositor reuniu todo o material de sua

pesquisa sobre a musica da fala de mais de duas décadas para a publicacdo de um livro,

em entrevista a Ivo Zanini para a revista Kalunga Theodoro relata que:

na verdade, sabemos que nossa voz é extremamente musical tudo o que
dizemos tem melodia com ritmo. Andando pelas ruas e pragas, indo a igrejas,
festas e até na cadeia, fui gravando tudo o que ouvia [...]. Compus, assim,
varias pecas com essas falas. Tudo esta pronto e vai virar livro, que também
pretendo editar ainda este ano. (ZANINI apud Nogueira, 1997, p.105)

Em entrevista concedida exclusivamente a esta pesquisa, o filho do compositor,
Jodo Antbnio Nogueira revela que, apesar de pronto o material que daria origem ao livro
sobre a teoria da Musica da Fala, este nunca chegou a ser editado ou publicado.
(NOGUEIRA, 2017)

Nos anos 70 Theodoro escreveu alguns artigos para o jornal A Gazeta de Séo
Paulo: O longo caminho da Valsa choro (1970), Dancas brasileiras de origem africana
(1972) e A mais bela e a mais importante das artes (1975). Vejamos alguns trechos dessas

publicacoes:
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A palavra Choro tem 3 significados na musica brasileira: a reunido de varios
musicos para executarem dancas populares, e 0 nome da valsa e do maxixe nos
moldes de Ernesto Nazareth. No chdéro a cachaca sempre entra em acgéo e
estabelece um desafio; o flautista executa valsa cheias de caldas (modulagdes)
pra ver a habilidade do violonista que em geral acompanha de ouvido [...] 0
choro vai a noite toda até esgotar o repertério [...] Existem dois tipos de valsas
choro: a cabocla e a urbana. A Cabocla é simples, pesadona e rdstica, o
instrumental em geral é sanfona, violdo e clarinete [...] A urbana é romantica
cheia de rubatos, a maneira de Chopin, a baixaria movimentada, a melodia é
contraponteada pela flauta com trinados, arpejos, escalas crométicas etc. O
instrumental varia muito em geral é composto de flauta, violino, violdo e
cavaquinho, é uma valsa para ser ouvida. (NOGUEIRA, 1970)

Este primeiro excerto de seu artigo sobre a Valsa Choro é bem descritivo e aponta

algumas caracteristicas de como o compositor define o género. Theodoro escreveu 6

Valsas Choro para violdo de carater muito intimista o que podemos conciliar a sua frase

supracitada com relacdo a Valsa Choro urbana: “é uma valsa para ser ouvida” e nao

dancada.

A sobrevivéncia das nossas dancas atuais, devemos ao trabalho patriético dos
folcloristas e aos conjuntos populares. As dancas africanas sdo vivas e
comunicativas e todas elas sairam do batuque, onde o negro faz verdadeira
orgia de improvisacgfes. A comunicacdo artistica brasileira foi provocada pelo
proprio portugués, quando inventou o mulato. Todo mulato por natureza é
‘empombado’ e dado a intelectual. O abrasileiramento da nossa musica
comegou no género popular, principalmente pelo mestico sertanejo e
chorista, executando a sincope como se fosse uma tercina com acentuacgéo
na segunda nota, dando assim sensacdo de moleza. (NOGUEIRA, 1972,
grifo nosso)

Aqui ja se notam alguns tracos musicoldgicos do compositor que foi um estudioso

tenaz do folclore brasileiro, a importancia do sertanejo também se faz presente como

agente do que o compositor considera traco da musica nacional brasileira e que mais a

frente dialogard com nosso objeto de estudo que sdo os 12 Improvisos para violdo solo.

A musica € a arte que esta mais integrada a natureza. [...] E calmante: A boa
musica acalma tdo bem quanto um ché de erva cidreira. Faz enlouquecer: A
musica ritmica executada incessantemente leva o homem a loucura. [...] E um
barémetro: conforme o canto dos passaros, o caboclo fica sabendo se vai
chover ou fazer sol [...] Como meio de vida: Vivem mais ou menos a sua custa
milhares de mdsicos [...] A misica é linguagem universal, é o alimento da
alma, é a prdpria vida do homem. (NOGUEIRA, 1975, p.09)

Essas correlagGes entre a agdo da musica, a natureza e a humanidade contidas no

artigo intitulado “A mais bela e a mais importante das artes” revelam o alcance do

significado da musica para Theodoro. Essa perspectiva do compositor ao objeto musical

- suas fungdes e ambientacOes - pode ser um indicativo aos intérpretes de suas pecas.
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Theodoro também foi membro da Comissdao Municipal e Estadual de Mdsica de
Sao Paulo (1971-1973) e coordenador do Simpdsio sobre Pesquisa de Folclore em Séo
Paulo (1977) 2. Em 1988 a Orquestra Sinfonica da USP (Universidade de S&o Paulo)
realizou um concerto sob a regéncia de Camargo Guarnieri, que lotou o auditério do
MASP (Museu de Arte Contemporanea de Sao Paulo) e contou com a pecga Canto Caipira
n® 1 de Theodoro Nogueira. O compositor recebeu ainda varios prémios e homenagens
durante sua carreira: Diploma de Honra da Associacdo Paulista de Criticos (1960); melhor
compositor de masica de camara pela critica paulista com seu Concertino para piano e
coro (1968); novamente considerado pelos criticos melhor compositor de musica
sinfénica com a Suite Sertaneja (1970); em 1977 ficou em primeiro lugar no Concurso
de composicdo da Semana Carlos Gomes (Campinas — SP) com a Sinfonia n° 3; o Instituto
Historico e Geografico de Guaruja-Bertioga o premiou com a Medalha “Martin A. Souza”
pelo seu servico prestado a cultura e patrimdnio artistico nacional; foi homenageado nas
cidades de Araraquara (1984), Santa Rita do passa Quatro (1991), dividiu a homenagem
da X Bienal de Musica Contemporénea Brasileira ocorrida no Rio de janeiro com Mario
de Andrade, Camargo Guarnieri e Breno Blauth (1993); recebeu homenagem da
Fundacdo Casper Libero (1993) e ganhou o Grande Prémio de Musica Erudita da
Associacdo Paulista de Criticos de Arte (1998-1999).3

Mesmo com 0s reconhecimentos supracitados seu legado musical sofreu um
declinio gradual nas salas de concerto; 0 musicélogo Luis Roberto Trench comentou esta
auséncia a respeito da obra de Theodoro observando a importancia do mesmo como
compositor:

Jornal O Dia, de sete de novembro de 1996 — Nenhuma cultura vive de

efemeridades:

precisaremos, pois, esperar pela morte de um importante mestre, como
Ascendino Theodoro Nogueira (1913) residente em S&o Paulo, cujo nome
consta na quase totalidade dos livros de Historia da Musica no Brasil e autor
de importante obra de inspiracdo nacional, para que sua obra volte a ser
executada (TRENCH, 1996)

2 Informacgdes obtidas no catdlogo de obras de A. Theodoro Nogueira, série compositores
brasileiros, elaborado e publicado pelo Departamento de Cooperagédo Cultural, Cientifica e Tecnologica do
ministério das Rela¢Bes Exteriores em dezembro de 1977.

3 InformacGes obtidas nos artigos: O Herdeiro Musical de Villa-Lobos (Jornal Araraquara de
1991); APCA premia dois araraquarenses: Ascendino Nogueira e Zé Celso (Jornal Tribuna, 1998), Bienal
de Musica apresenta 86 obras (Folha de Sao Paulo, 1993).
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Revista VivaMusica! Fevereiro de 1998 — Decano quase esquecido:

é inconcebivel que um compositor da importancia de Ascendino Theodoro
Nogueira, verdadeiro decano dos nacionalistas, estar um pouco mais do que
praticamente esquecido em nosso pais [...] creio que sua producdo permanecera
como uma das mais sérias e profundas tentativas de incorporacdo do folclore
paulista a masica culta. (TRENCH, 1998, p. 60)

As criticas do music6logo sdo compreensiveis, Theodoro Nogueira compés mais
de 500 obras que abrangem variadas formagdes instrumentais; atuou vigorosamente na
pesquisa sobre o folclore brasileiro, tendo sido membro efetivo da Associacdo Brasileira
de Folclore; foi académico fundador da Academia de Musica Paulista (1996); obteve
expressiva repercussdo nacional com a missa Nossa Senhora dos Navegantes —
considerada a primeira missa cantada em portugués — e Internacional com seu Quarteto
n°® 2 para cordas recebendo elogios do compositor norte-americano Aaron Copland;
recebeu ainda o convite para lecionar composi¢ao na Universidade de Brasilia e teve sua
composicdo para viola utilizada em dois documentarios: um sobre a Universidade de
Brasilia e 0 outro sobre a Arte Cabocla. Infelizmente nestes ultimos casos Theodoro
sequer foi consultado e nada recebeu pela veiculacéo de sua musica (A GAZETA, 1966).

Outras fontes reforcam o declinio das performances das obras de Nogueira:
“Mesmo tendo sua obra pouco difundida, o musico nao desanima e diz que nunca parou

de produzir. No momento esta concluindo o quarteto n® 9” (ZANINI, 1997, p.105).

O decano dos nacionalistas, como é conhecido, apesar do talento
inquestionavel, permaneceu durante muito tempo a sombra dos holofotes. Suas
composicBes raramente tém sido executadas e, na maioria das vezes, 0s que se
aventuram a tocar uma peg¢a para piano ou cameristica sua, o fazem em
audicOes de sociedades. (CRESCENTI, 1998, p.17)

No quesito personalidade Ascendino Theodoro Nogueira é definido como homem

discreto, de simplicidade e objetividade na profissdo, segundo o critico J.L. de Carvalho:

moco simples, de voz mansa, sorriso rapido e sem malicia, nunca pretendeu
ser mais do que Deus o fez. [...] Hoje, sem favor nenhum, inclui-se entre os
maiores autores brasileiros. Ndo é de inventar misica concreta, abstrata ou
transparente.[...] Nogueira é objetivo. Sua mUsica é despretensiosa, ndo se
nega, mas é tao real quanto um por do sol, honesta como a fala do homem da
rua. Nogueira ndo enfeita, ndo mistifica. (CARVALHO, 1971).

Jodo Antonio Nogueira reforca a busca constante do pai pela erudigéo:

meu pai era um cara extremamente erudito, tinha literatura grega, uma
biblioteca enorme. Isso gragas a Deus eu consegui absorver, ele lia em francés,
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em italiano, em espanhol. Ele tinha livros do compositor portugués Fernando
Lopes-Graca, o Tratado de Orquestracdo de Beethoven, entre outros, ele
comprava livro toda semana. (NOGUEIRA, 2017)

O violonista Geraldo Ribeiro ressalta o desejo que Theodoro sempre teve em fazer
algo auténtico em suas composicGes, ndo necessariamente para agradar ao publico
(RIBEIRO, 2017); além disso, a introspeccao, a falta de vaidade e a extrema simplicidade
de Theodoro contribuiram para a ndo perpetuacao de suas obras. De acordo com seu filho
estes fatores somados a morte de amigos como o Maestro Souza Lima tornaram Theodoro

ainda mais retraido:

O que aconteceu foi 0 seguinte, meu pai tinha um temperamento introspectivo
no mercado, ele ndo era de procurar as pessoas, de articular e com isso ele foi
se isolando, enquanto estava na Casper Libero, até a década de 70, ele tinha
um grande prestigio. Paralelo a isso os amigos foram falecendo e ele ndo
renovou as amizades. (NOGUEIRA, 2017)

Apesar desta falta de articulacdo para com a propagacao de suas pegas Theodoro
continuou compondo até o fim de sua vida, um oficio diario que tinha como preferéncia
0 horario matutino (NOGUEIRA, 2017).

Observamos neste pequeno compéndio biografico a necessidade da divulgacédo
das obras de Theodoro Nogueira, devido ao volume e diversidade de suas composicdes.
O interesse por sua obra podera suscitar seu retorno as salas de concerto, além de dialogos

sobre a interacdo do folclore brasileiro a masica erudita brasileira.

1.2- AOBRA

O catalogo de obras de Theodoro elaborado em 1977 pelo Departamento de
cooperacdo cultural, cientifica e tecnoldgica do Ministério das Rela¢cdes Exteriores, faz a

seguinte classificacdo das composicdes de Nogueira:

FORMACAO QUANTIDADE
INSTRUMENTAL

\oz e instrumento 16

Coro a cappella 09
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Coro e instrumentos 03
Piano 11
Violao 06
Outros instrumentos (solo) 03
Duo 07
Quarteto 03
Orquestra de cordas 03
Orquestra de cordas e 02

instrumento solista

Orquestra de cordas e voz 01

Orquestra 09

Orquestra e instrumento 04
solista

Orquestra e voz 01

Orquestra e coro 02

QOutras 04

Tabela 1- Classificacdo das obras de Ascendino Theodoro Nogueira.

A quantidade representada na tabela acima considera como unidade a obra
completa, uma suite por exemplo, uma peca. O total apresentado aqui é de 84 obras
completas, entre elas concertos, suites, ciclos, preludios etc. Se féssemos contabilizar as
pecas por suas partes, por exemplo as partes de uma suite, teriamos o total de 248 pecas.

Nas décadas seguintes Theodoro continuou compondo e ampliou
significativamente seu repertdrio, como observamos no trecho extraido da entrevista de

Nogueira a revista Kalunga no ano de 1997:

Autor de mais de 500 composices, entre pecas para violino, violdo, piano,
canto, oboé, clarineta, fagote, flauta e coro, além de cinco sinfonias para grande
orquestra, oito quartetos e outros, o musico também é precursor da elaboragdo
da missa cantada em portugués (ZANINI, 1997, p. 104, grifo nosso).

A Missa a Nossa Senhora dos Navegantes ganhou diversas criticas na época de

suas audigdes, ela foi considerada por algumas fontes como a primeira missa cantada em
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portugués. O proprio compositor descreve a surpresa que o0 canto na lingua vernacula

causou em sua primeira audig&o:

A Missa a Nossa Senhora dos Navegantes é um dos meus maiores
orgulhos. Foi cantada pela primeira vez numa igrejinha da Praia da
Pouca Farinha, em Santos, pintada pelo “Néne”, o Oswald de Andrade
Filho, de quem fui muito amigo. Causou espanto, porque até entdo as
missas eram celebradas em latim. Na segunda apresentacdo, em
Aparecida, também houve muitos comentarios. Mas deu tudo certo. E
fiquei ainda mais envaidecido quando me comunicaram sobre a
apresentagdo da obra na igreja de Fatima, em Portugal. (NOGUEIRA
apud ZANINI, 1997, p. 105)

Figura 2- Capa do Long Play da Missa a Nossa Senhora dos Navegantes

Algumas criticas desta peca que veicularam pds a sua estreia comentam o canto

em portugués e o desenvolvimento do discurso de Nogueira elogiado por sua coeréncia

entre 0 género e o0 uso de elementos brasileiros.
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A missa de Theodoro Nogueira como obra musical, é singela, limpida, de uma
afetuosidade serena. E em lingua vernacula, mas sem escandalo nem adesismo
proselitista apressado. Assume ja a postura prevista pelo Concilio, e teve a
honra de ser a “primeira missa cantada em portugués”. — “Theodoro
Nogueira”, um sério artista e musico da categoria, ndo afetou folclorismo
direto na sua missa, quer dizer; ndo quis recorrer ao documentario do género

(JORNAL DO COMMERCIO, 1966, grifo nosso).

Realmente muito feliz a inspiracdo de Theodoro Nogueira na composicao de
sua missa a Nossa Senhora dos Navegantes. Os temas sdo muitissimo bem
trabalhados, muito bem desenvolvidos, com harmonias muito felizes.
Conservando o tom da melhor musica liturgica. Theodoro Nogueira imprime,
porém, um sabor nitidamente brasileiro a sua obra (ESTADO DE SAO PAULO,
1964, p. 07)

Theodoro Nogueira, compositor cheio de idealismo, acaba de conceber uma
verdadeira joia de musica brasileira com a sua missa a Nossa Senhora dos
Navegantes. “Pela primeira vez foi escrita a missa em portugués”. E néo
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apenas a letra constitui a novidade no assunto. O autor procurou aliar a misica
erudita elementos da arte folclérica, dando um colorido muito particular e
tipico a sua peca. [...] com a sua arte esta procurando aproximar-se da tendéncia
atual da igreja manifestada através do Concilio Ecuménico, pela qual se deve
respeitar as caracteristicas prdprias de cada pais ou regido ao culto divino
(GAZETA, 1964, grifo nosso).

Por intermédio destes artigos ja conseguimos ver o estabelecimento de Theodoro
como compositor na década de 60; sua autenticidade em termos musicais no que diz
respeito a pequenas inovagdes, como a insercao do timbre da viola caipira e a melodia em
lingua vernacula, aliados a um certo rigor estrutural de desenvolvimento tematico, que
ndo deixa o compositor se tornar um mero citador folclorista.

Outra critica positiva veio do amigo de Nogueira, Oswald de Andrade Filho
(N6ne), que descreveu a Missa como mais uma joia da musica brasileira, na qual
Nogueira consegue atingir o espirito mais alto da mdsica erudita, usando elementos de
arte folclorica. (FILHO, 1964)

A participacdo inusitada da viola caipira na formacéo instrumental desta Missa;
propagou uma atengdo especial da imprensa a este instrumento, frequentemente aludido

como uma das notorias contribuicdes de Theodoro Nogueira para a musica brasileira:

Por sugestao e orientacdo de Rossini Tavares de Lima, o compositor Teodoro
Nogueira, figura de projecdo na musica erudita do pais, resolveu estudar
seriamente a viola brasileira ou caipira, verificando a possibilidade de
transforma-la em instrumento de musica erudita. E entusiasmado com o
instrumento, no qual, até ha pouco, 0s nossos compositores eruditos nédo
acreditavam, comp0s especialmente para ele um “Concertino” e alguns
“Preludios”, cuja execucdo no Teatro Municipal, no Més do Folclore, agosto,
se dard em memoravel e histérico concerto, de que participardo o maestro
Armando Belardi, como regente, e o violonista Antonio Carlos Barbosa \lima,

ja como violeiro (A GAZETA, 1963, grifo nosso).

Caldeira Filho, em Apreciacdo Musical, diz que “Ascendino Theodoro Nogueira
traz como contribuicdo principal a atribuicdo de categoria erudita a viola caipira, que ele
chama viola brasileira, e para as quais escreveu varias obras e um método” (FILHO, 1971,
p. 35).

O violonista Antonio Carlos Barbosa Lima relatou a experiéncia de tocar a viola

numa atmosfera erudita e da importancia do compositor Nogueira em sua vida:

[...] estreei no Brasil o primeiro Concertino para viola caipira e orquestra do
Theodoro Nogueira, ele foi um dos meus mentores musicais e era muito
fascinado pela viola, me fez inclusive estudar um método para viola, que eu
vendi para uma pessoa no Japdo e nunca mais tive contato (risos). Talvez eu
ainda encontre este método um dia! Eu estreei o Concertino do Theodoro no
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Theatro Municipal de S&o Paulo, sem microfone, sem nada e soou muito bem,
foi fantastico, acho até que a viola tem mais som do que o violdo, talvez por
causa das cordas duplas. (BGM, 2009, p. 23)

Eu diria que foi 0 maestro Theodoro Nogueira que me langou nesse universo
de transcricdo, mas ele ndo me disse como fazer, ndo, apenas disse pra eu ir
fazendo e trazer pra ele corrigir, foi parecido com me jogar na piscina, ou
aprendia a nadar ou morria (risos) (BGM, 2009, p.24).
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THEODORO NOGUEIRA

CONCERTIND PARA VIOUA BRASAEIRA E ORQUESTRA DE CAMARA

ANTONIO CARLOS BARBOSA LIMA

ORGUESTRA DF CAMARA

CONCERTINO PARA VIOLA BRASILERA
E ORQUESTRA DE CAMARA

7 PRELUDIOS (6 nos modos da viola)
(Theodoro Nogueira)

Solista de Viola Brasileira
ANTONIO CARLOS BARBOSA LIMA

Orquestra de Camara (Regente)
ARMANDO BELARDI

AN BELARDL 1
THEODORO NOGUEIRA

T PRILUMIOS 1S MODOS BA VIOLA BRASHIIRA

. ANTONIO CARLOS BARBOSA LIMA

Figura 3 - Capa e contracapa do LP Viola Brasileira

Como referido anteriormente o uso da viola caipira em suas composicfes é

facilmente associado a Theodoro, porém suas obras orquestrais também obtiveram

prestigio em suas estreias e audigdes durante a década de 60 na cidade de S&o Paulo, como

notamos nestas criticas de Caldeira Filho:
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Ouviu-se a seguir (concerto sinfénico da O.S.M., regente Armando Belardi) a
suite orquestral Senzala de A. Theodoro Nogueira, autor cujos estudos de
composicao se processaram sob a direcdo do maestro Camargo Guarnieri. Sdo
trés movimentos — Zenzala, Encantagdo e Sambando — escritos em 1954. A
impresséo geral que nos ficou é a de que o autor trabalha por motivos curtos
em constante desenvolvimento, mas sem prejuizo da integridade formal
nem da unidade entre os diversos naipes, como uma dessas conversas
caipiras, pitorescas mas molengas, sem apartes nem interrupcdes.
(FILHO, 1969, p. 52, grifo nosso).

Destacava-se na primeira parte (concerto da OCSP, regente G. Oliver Toni) o
Concerto para oboé e cordas de T. Nogueira, cujos estudos de composicéo
se processaram sob a orientagdo de Camargo Guarnieri. Cada vez mais nitida
no autor a afirmacdo nacionalista, mas de maneira alargada, livre das
citagGes tematico-folcloricas, apoiada numa ambientagdo e numa sensibilidade
da qual surge como que espontaneamente a linguagem usada e com ela a
estruturacdo, a organicidade e a significacdo da peca. [...] Obra interessante,
muito agradavel de ouvir — é pena que o primeiro movimento seja tdo
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curtinho... — foi excelentemente interpretada pelo oboista Salvador Masano
(FILHO, 1969, p.52 e 53, grifo nosso).

Foi apresentada em primeira audicdo mundial a Sinfonia © 4 (Paulista) do
compositor patricio A. Theodoro Nogueira.

A Sinfonia Paulista, em face das intencdes civicas que lhes ditaram a
composicdo, surge como vasto painel sonoro, evocativo das fases de
desenvolvimento da patria [...] A presenca do elemento religioso que
cristianiza o indigena e anima a aventura das bandeiras, é verificada pela toada
melancélica de um “Bendito de Santa Cruz”, um dos mais antigos exemplos
de canto popular religioso do pais]..]

Esperamos que a Sinfonia n® 4 transcenda a destinacdo de obra de
circunstancia e que maior nimero de execugdes lhe permite a devida
apreciacdo pelo publico (FILHO, 1969, p.57 e 59).

Os grifos apresentados nestes excertos servem como indicagdo para 0 noSso
proximo capitulo, no qual trataremos de maneira mais significativa a influéncia
nacionalista de Theodoro.

A contribuicdo de Theodoro Nogueira advinda de uma vida dedicada a
composicdo é merecidamente ressaltada pelo Prof. Dr. José Antonio de Campos Machado
em artigo para o Jornal Araraquara de abril de 1991:

Seria muito dificil e talvez até impossivel, neste curto espago, detalhar toda sua
imensa obra entre pesquisas e estudos publicados, obras gravadas e editadas,
enfim um volume consideravel, dentro de uma vida extraordinariamente
produtiva. Caro Maestro, pedimos perddo por sermos obrigados a usar a
sintese. Oportunamente, se Deus quiser, poderemos detalhar to significativa
vida e tdo consideravel obra. JORNAL ARARAQUARA, 1991, p.04).

Percebemos, através deste breve levantamento bibliografico, que a critica
contemporanea ao compositor situa sua obra dentro da estética nacionalista. Acreditamos
que isso ocasionou significativa divulgacdo de suas pecas nas décadas de 60 e 70.
Acreditamos ainda que a assertiva por parte destes autores, que se referem a sonoridades
nacionais e & uma polida técnica composicional evidencia a identidade de Theodoro como

uma figura de suma importancia no cenario da musica brasileira.

1.3 - OBRAS PARA VIOLAO
Em entrevista, Jodo Antonio (filho de Theodoro) e Geraldo Ribeiro (amigo e aluno
de Nogueira) nos revelaram que Theodoro ndo tinha contato algum com o viol&o (sua

formagé&o era de violinista e para compor usava 0 piano), mesmo assim ele compds uma

[Digite aqui]



38

volumosa producdo para o instrumento, aléem de duas transcri¢des: Ponteio e Canto
Caipiran®5, ha o Concertino para viol&@o e orquestra que foi gravada em Long play pelo
violonista/solista Geraldo Ribeiro e orquestra sob regéncia do maestro Hector Lagna
Fietta.

No que concerne o violdo solo foram compostos quatro grandes ciclos:
Improvisos, Brasilianas, Serestas e Valsas-Choro.

OBRAS PARA VIOLAO SOLO DE THEODORO NOGUEIRA
IMPROVISOS

SERESTAS

VALSAS CHORO

BRASILIANAS

Tabela 2- Obras para violdo de Nogueira

Os Improvisos consistem em 12 pequenas pecas e foram compostos em 1958 e
1959, foram editados pela Ricordi Brasileira e estreados pelos violonistas Maria Livia
Sdo Marcos e Geraldo Ribeiro; este Gltimo gravou o ciclo integral em Long Play da
Fermata em 1971. A Brasiliana n° 1 foi a primeira peca que 0 compositor escreveu para
0 instrumento (1957); outras seis Brasilianas foram compostas até o ano de 1959 e foram
estreadas e gravadas pelas méos dos violonistas Geraldo Ribeiro e Antonio Carlos
Barbosa Lima. A Brasiliana n° 7 foi composta décadas depois e dedicada ao violonista
Paulo Porto Alegre, que a gravou no CD Estreias brasileiras em 1997. As quatro
primeiras Serestas foram compostas em 1959 e estreadas pelos violonistas Antonio
Carlos Barbosa Lima e Geraldo Ribeiro. Cinco Valsas Chéro foram compostas entre 1958
e 1960 e estreadas e gravadas por Antonio Carlos Barbosa Lima e Milton Nunes no ano
de 1959.

Este volume de composic¢des para violdo é explicado, pelo seu filho Jodo Antdnio,
como influéncia que Theodoro tinha de seus amigos violonistas: Geraldo Ribeiro,
Antbnio Carlos Barbosa Lima e Ronoel Simdes (também grande colecionador de discos
e partituras para violdo) que frequentavam assiduamente a casa do compositor e 0
incentivavam a compor para o instrumento (NOGUEIRA, 2017).

Esta expressiva producéo para violdo de Theodoro Nogueira na década de 50 foi
constatada no quadro de obras para violao solo apresentado na tese do violonista Edelton
Gloeden, que exemplifica Theodoro Nogueira como compositor mais prolifico para
violdo solo no referente periodo. (GLOEDEN, 2002, p. 11-12).
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O violonista Fabio Zanon, em sua série Violdo com Zanon exibida pela radio
cultura FM de S&o Paulo nos anos de 2006 e 2007, dedicou dois programas ao compositor
Theodoro Nogueira (Programa n°29 e n° 99). O primeiro — exibido em 19 de julho de
2006 - apresentou os 12 Improvisos utilizando a gravacdo do Long Play de Geraldo
Ribeiro. O segundo programa — exibido em 21 de novembro de 2007 - falou sobre os
outros ciclos: Brasilianas, Serestas e Valsas - Chéro, além das composicOes para viola
caipira executadas por Antonio Carlos Barbosa Lima. Zanon menciona, nesta segunda
programacéo, que o ciclo das |Brasilianas contém dez pecas e o das valsas choro possui
doze pecas, 0 que atesta a continuidade dos trabalhos de composi¢cdo de Nogueira ao
longo das décadas.

No que diz respeito as criticas de sua obra para violdo solo temos o violonista

Ronoel Simdes descrevendo suas impressdes da obra da Theodoro:

Ascendino Theodoro Nogueira, o orquestrador da R&dio Gazeta, tem
ultimamente composto valiosos trabalhos para violdo. As suas composicdes
para o instrumento estdo incluidas entre as melhores existentes. As obras de A.
T. Nogueira, para violdo, destacam-se pela beleza de harmonizagéo,
originalidade, fraseado correto, elegante e invulgar. [...] Para se executar suas
pecas ao violdo, é necessario dominio completo do instrumento, visto que as
mesmas exigem extraordinaria elasticidade e abertura dos dedos da méao
esquerda [...] A brasiliana n° 2, que esta escrita no tom de mi maior, é tocada
na afinagdo de sexta em ré, sendo maravilhosa a sequéncia de pedal obtida com
a sexta corda, tdo bem explorada pelo autor. (SIMOES)

Os elogios de J. L. de Carvalho no jornal A Gazeta sobre a execucdo dos 12

Improvisos:

No lado B do disco, Geraldo Ribeiro comparece sozinho executando 12
Improvisos para violdo. Aqui esta outro trabalho maravilhoso de Nogueira.
Explorando os muitos recursos do instrumento ele consegue construir uma
impressionante sequéncia de esquemas, ao cabo dos quais sentimos que muito
pouco falta para esgotar suas possibilidades. No mais, o compositor é
brilhantemente auxiliado pela técnica do executante, que parece estar
sintonizado com os objetivos almejados. (CARVALHO, 1971)

Ja o violonista Fabio Zanon tece a seguinte analise, em seu primeiro programa

dedicado a Nogueira:

Uma parcela da critica aponta em Theodoro Nogueira um excesso de localismo
uma voz amordacada pelo seu entusiasmo pelo folclore, de fato sua linguagem
mostra certa intransigéncia académica no uso do contraponto e na secura da
expressdo, mas tem ao mesmo tempo certa ingenuidade de invengdo que a
aproxima do ouvinte. E musica de amigo mais que musica de amante, a qual
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sempre podemos voltar na certeza de um renovado alento e onde escutamos de
maneira inequivoca a voz do paulista interior, as suas dancas e a sua fala
arrastada. (ZANON, 2006)

Além disso, o violonista Marcelo Fernandes Pereira - em sua tese a respeito das

obras para violdo solo de Camargo Guarnieri - cita 0 compositor santa-ritense:

Podemos afirmar também, que o caminho idiomatico-composicional iniciado
no Ponteio e na Valsa 1 foi, em muitos aspectos, continuado pelas obras de
seus alunos. Isto porque, nos anos cinquenta, Theodoro Nogueira, Osvaldo
Lacerda, e Sérgio Oliveira de Vasconcellos - Corréa, iniciam suas producées
para o violdo e, apesar de poéticas distintas e das individualidades estilisticas,
essas obras apresentavam caracteristicas em comum com as obras de Guarnieri
— como o rigor contrapontistico e formal e 0 mesmo apego a estética
marioandradiana. (PEREIRA, 2011, p.294).

Em entrevista concedida particularmente para esta pesquisa, o violonista Geraldo

Ribeiro profere sobre seu primeiro contato com as obras para violdo de Nogueira:

Bom, o primeiro trabalho que ele escreveu para viol&o foi a Brasiliana n°1, que
eu toquei no meu primeiro recital em S&o Paulo. A Brasiliana n°1 é composta
de dois movimentos: um preldio e uma espécie de tocata. Eu achei de suma
importancia, porque a peca exalava uma atmosfera bem nacional. (RIBEIRO,
2017)

No segundo programa dedicado a Theodoro Nogueira, Fabio Zanon elenca alguns

elementos caracteristicos nas pecas para violdo solo do compositor, como: obsessdo por

motivos escalares descendentes, assimetria de frases, motivos com notas repetidas sem

perder o desenho obliquo do contraponto, obsessao pelo intervalo de quarta e a fuga de

elementos peculiares ao instrumento: arpejos, harmdnicos e texturas espanholadas.

(ZANON, 2007)

Infelizmente o abandono de suas obras nas salas de concerto também afetou o

repertdrio violonistico, neste contexto o violonista Gilson Antunes, em entrevista

exclusiva a esta dissertacdo, comenta:
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Esse ostracismo, na verdade, se estende a praticamente todos os grandes
compositores nao-violonistas da historia da musica brasileira, com excecao
daqueles com apelo popular, como Radamés Gnattali ou algumas obras mais
acessiveis de Francisco Mignone. Nem mesmo a obra de Edino Krieger ou
Almeida Prado s&o muito interpretadas pelos violonistas. Ou seja, 0 Theodoro
Nogueira é apenas mais um dos nossos grandes criadores cujo trabalho ndo
vem sendo reconhecido desde sempre, com a honrosa exce¢do do Geraldo
Ribeiro, que foi seu aluno de composicao. Eu creio que esse ostracismo se deve
a falta de costume dos violonistas em relacdo a linguagem nacionalista ao
violdo, o que é uma imensa pena, pois essa linguagem ndo possui paralelo com
nenhuma outra dentro do repertério violonistico mundial. O que se parece com
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Theodoro Nogueira no repertério estrangeiro? Nada. E uma linguagem
bastante particular, e que se presta imensamente ao carater por vezes indolente
do violdo. E possivel sentir o campo, o sertanejo, o interior, quando ouvimos
ou interpretamos a obra desse grande compositor. Outro motivo é a dificuldade
extrema de muitas de suas musicas. Creio que os violonistas acham melhor
gastar toda essa energia em alguma obra ja estabelecida do repertério. A fama
desse compositor, alias, acaba precedendo esse julgamento: eu sempre ouvi,
desde adolescente, que esse repertério era muito dificil de ser tocado e também
de dificil escuta, e essa opinido vem sendo recorrente desde entdo. Eu imagino
que o que falta, mesmo, é a figura de um grande e influente intérprete
internacional gravar essas obras. SO assim essas obras terdo o reconhecimento
que merecem. Isso acontece, alids, com uma parte consideravel do repertorio
violonistico. Por exemplo, quando algum influente intérprete internacional
gravar ou comecar interpretar as obras redescobertas no bal do Segovia (e que
foram impressas pela editora Bérben na série The Segovia Archive) muitos
outros violonistas - em especial os jovens — irdo comecar a interpretar também
essas musicas. Mas no Brasil eu ja cheguei a ler uma tese de doutorado em que
0 pesquisador coloca suas explicagdes para o “nio-funcionamento” das obras
para violdo de Theodoro Nogueira de forma generalizadas, o que eu ndo
concordo de jeito nenhum, creio que é o tipo de simplificacdo perigosa, ainda
mais em relacdo a um compositor dessa estatura e com um repertorio
extremamente rico em nuances, caréater e sensibilidade como esse do Nogueira.
(ANTUNES, 2017)

Em todas as criticas podemos notar o reforco da estética nacional, até mesmo
regional (apontada por Zanon) das obras para violdo de Nogueira, além disso as
dificuldades técnicas da execucdo dessas mesmas obras também sdo ressaltadas. Os
comentéarios acerca de aspectos composicionais citados por Fabio Zanon serdo
confrontados através de nossas proprias analises.

Pretendemos neste capitulo mostrar os principais fatos da carreira de Theodoro,
elencando seus feitos de maneira cronoldgica, exibindo as criticas repercutidas nas
audicdes de suas obras e as inclinagdes de sua continua formacdo, que consolidaram
Nogueira um compositor enveredado pela estética nacionalista, tendo como material
essencial o folclore paulista. A respeito de suas obras em geral destacamos a Missa a
Nossa Senhora dos Navegantes, o Concertino, os Preludios para viola caipira e as obras
orquestrais como a Suite Senzala e a Sinfonia Paulista. Especificamente sobre seu
repertorio violonistico vimos que as criticas dos violonistas apontam algumas
caracteristicas de Nogueira no seu processo composicional, tais afirmacdes serdo

perscrutadas no préximo capitulo.
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CAPITULO 2 - PROCESSOS COMPOSICIONAIS NO CICLO DOS 12
IMPROVISOS

Neste capitulo pretendemos discutir aspectos dos processos composicionais de
Theodoro Nogueira utilizados no ciclo dos Improvisos, isto porque este foi o Unico ciclo
que ndo teve acréscimo de pecas ao longo das décadas e portanto, permitiu-nos um recorte
temporal contextualizado entre o final da década de 50 e o inicio da década de 60 (época
em que Theodoro obteve aulas de composicdo com Camargo Guarnieri). Trata-se de um
repertorio de quase vinte minutos de duracdo que abarca 12 improvisos em diferentes
tonalidades, andamentos contrastantes e dificuldades técnicas de nivel avancado.

A metodologia utilizada aqui para descrever 0s processos composicionais de
Nogueira envolveu: a influéncia das aulas de Theodoro com Camargo Guarnieri, as
entrevistas realizadas com Geraldo Ribeiro, Gilson Antunes e Jodo Antonio Nogueira,
além da analise neutra dos 12 Improvisos. O intuito é averiguar quais conceitos de
composic¢do ou técnica composicional sdo mais recorrentes nas pecas deste ciclo, levando
em consideracdo os dados obtidos através das fontes supracitadas, tentando especificar
caracteristicas proprias de Nogueira em qualquer elemento que faca parte do processo da

composigdo musical, como: forma, estrutura, harmonia, melodia, ritmo, etc.

2.1 - A INFLUENCIA GUARNIERIANA

O maestro e compositor Mozart Camargo Guarnieri foi uma das figuras mais
relevantes para a historia da musica brasileira do século XX, sua atuagdo como
compositor, assim como o legado de sua Escola Composicional sdo assuntos recorrentes
em pesquisas académicas, como podemos observar nos seguintes trabalhos: ALMEIDA
(1999); GONCALVES (2009); KOBAYASHI (2009); PEREIRA (2011). Para a nossa

pesquisa trés aspectos da producdo guarnieriana sdo essenciais: a estética do
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compositor, os elementos caracteristicos de sua linguagem e o funcionamento de suas
aulas de composigéo.
A amplitude da estética na musica do século XX foi contextualizada por Leonard

B. Meyer:

Um dos resultados da diversificagdo da musica no século XX foi o de
complicar os problemas na estética. As tradigdes diatbnicas ofereciam
alguns padrdes pelos quais se poderiam julgar as sinfonias de Raff, por
exemplo, inferiores as de Brahms. Também encorajavam certa confianga em
opinides sobre o significado e objetivo da musica para manifestar emocées,
contar histdrias, pintar quadros, provocar exaltagdo moral, transmitir ordens
(eram objetivos diferentes, claro, mas tinham seus géneros particulares). Os
masicos do século XX tém tido menos certeza sobre a utilidade da mdsica, e
por conseguinte se sentem menos seguros ao fazer juizos de valor. Além de
sobrevivéncias, mais ou menos disfarcadas por antigas opinides, tem-se visto
a musica como tratando da relacéo entre 0 homem e o tempo (Stravinsky),
como uma introducdo ao caos da vida (CAGE), como um meio de mudar o
mundo, como uma expressdo de estrutura social e um sistema simbdlico.
(MEYER, 1956 APUD GRIFFITHS, 1995, p.72-73 grifo nosso)

Em meio a esta diversidade de direcionamentos podemos considerar que a
tendéncia estética de Camargo Guarnieri seguiu o cunho nacionalista/modernista do
musicologo Mério de Andrade, como notamos neste comentario de Gongalves “Através
da influéncia de Andrade, musicos como Francisco Mignone, Lorenzo Fernandes e
Camargo Guarnieri passam a adotar e defender a proposta musical nacionalista proposta
por este teorico” (GONCALVES, 2009, p. 19)

A pesquisadora Elizabeth Travassos considerou Mario de Andrade a figura mais
representativa da segunda fase do modernismo brasileiro, que visava a construcdo da
identidade nacional e a insercdo da arte brasileira em um contexto internacional
(TRAVASSOS, op, cit., p.21 apud GONCALVES, 2009, p. 19)

No pensamento marioandradiano “o critério atual de Musica Brasileira deve ser
ndo filoséfico, mas social” (ANDRADE, 1972, p.19), neste sentido:

uma arte nacional ndo se faz com escolha discriciondria e diletante de
elementos: uma arte nacional ja esta feita na inconsciéncia do povo. O artista
tem sO que dar pros elementos ja existentes uma transposicao erudita que faga
da masica popular, misica artistica, isto é: imediatamente desinteressada.
(ANDRADE;, 1972, p.16)

Contier explica que:

Mario defendia a “musica popular” como “matéria-prima” ou fonte de
inspiracdo a ser antropofagicamente deglutida pelo compositor eruditol...] O
emprego exclusivista de alguns signos da mdsica negra, como por exemplo o
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ritmo sincopado, poderia induzir o compositor a escrever uma obra
“agradavel” e sintonizada com os problemas de uma Nacdo africana ndo-
brasileira... E assim, o compositor estaria negando, através do exotismo, a
criagdo de um “rosto musical” sui generis de uma Nacdo chamada Brasil
(CONTIER, p., cit, p.99-100 Apud GONCALVES, 2009, p.23)

N&o se pretende aqui discorrer acerca do arcabouco de ideias que norteou a
producdo de Mario de Andrade e sim analisar sob este contexto o verdadeiro impacto que
a influéncia marioandradiana causou na formacgdo de Guarnieri, a respeito disso 0

pesquisador Marcelo Fernandes Pereira pontua:

Mesmo assim - mesmo tendo realmente Mario de Andrade influenciado a
producéo de Guarnieri - observamos que essa influéncia foi supervalorizada
pela historiografia que trata do compositor (EGG 2010, p.22) e ndo
pretendemos repetir aqui esta supervalorizacdo. Apenas encontramos na
personalidade (e posteriormente, na técnica) de Guarnieri elementos potenciais
para realizagdo do projeto proposto por Andrade - elementos, esses, que no
decorrer da carreira do compositor, se materializaram em uma producéo ligada
a estética marioandradiana. (PEREIRA, 2011, p. 18)

Para Pereira os elementos da composi¢ao guarnieriana que estao ligados a estética
de Mério de Andrade s&o: a aversdo ao exotismo e o modo de utilizacdo do folclore com
a incorporacéo do ethos* nacional de forma inconsciente pelo compositor. (PEREIRA,
2011, p. 18-19).

Ja sob o ponto de vista ideoldgico da estética guarnieriana podemos evidenciar a
Carta Aberta, escrita pelo préprio Guarnieri no ano de 1950, em resposta aos movimentos
vanguardistas como o Musica Viva — liderado pelo alemao - radicado no Brasil - Hans
Koelreutter. Este documento refletiu o posicionamento ferrenho do compositor paulista
acerca da defesa do nacionalismo e do combate as tendéncias vanguardistas (como a
mdusica serial, por exemplo).

Outro aspecto (este de carater estilistico) dentro da estética guarnieriana sdo suas
inclinacBes para 0 Neoclassicismo, que de maneira abrangente consiste a um retorno as
tradicBes classicas de maneira critica. E bem provavel que sua formacdo como pianista
tenha contribuido para esta consolidacéo estética:

Devemos considerar também sua formacao pianistica, com Ernani Braga (1888
-1948) e Antonio Leal de Sa Pereira (1888 - 1966) e seu trabalho como pianista
junto a casas de venda de partituras, que segundo Verhaalen, Ihe rendeu

familiaridade com o repertério do piano erudito: “essa intimidade com a
musica de Bach, Chopin, Mozart e outros (...) foi de inestimavel valor para o

4 Palavra grega que tem como significado: caracteristica comum a um grupo de individuos
pertencente a uma mesma sociedade (fonte dicionario online de portugués)
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musico naquela época de sua vida” (2001, p. 20). A essa familiaridade com um
repertério erudito tradicional, soma-se sua formacdo técnica composicional,
que se deu pelas maos de dois mestres europeus: Lamberto Baldi (1885 — 1979)
e Charles Koechlin (1867 — 1950). (PEREIRA, 2011, p.12)

Almeida também comenta as preferéncias de Guarnieri dentro do contexto

Neste caminho, Camargo Guarnieri se manteve por toda a sua trajetéria
musical. O grande zelo pela estrutura e pela coeréncia formal de suas obras foi
reforcado pela retomada dos valores formais pré-classicos e classicos por parte
dos nacionalistas em geral. (ALMEIDA, 1999, p.47)

A busca da objetividade neoclassica como reacdo aos exageros romanticos
ainda presentes na musica brasileira ndo entrou em choque, portanto, com os
anseios nacionalistas. Ao contrario, contribuiu para a eliminacdo do risco do
exotismo excessivo, para o qual tanto a musicalidade indigena quanto a
africana poderiam direcionar a musica brasileira. (ALMEIDA, 1999, p.48,)

A partir daqui podemos incorrer aos elementos idiossincraticos da linguagem de

Guarnieri. Caracteristicas como: apego a forma, uso sistematico do contraponto,

economia de material e refinamento no desenvolvimento tematico e motivico estdo

sempre presentes nas analises da musica de Guarnieri, como podemos notar nas mengdes

abaixo:

A estruturacdo formal de Camargo Guarnieri revela sua notavel capacidade de
desenvolver, o que Ihe confere um enorme potencial de economia de materiais
e concisdo estrutural. Seu desenvolvimento temético se caracteriza mais por
um refinado trabalho de exploracéo e variacdo dos materiais motivicos do que
por expansdes harménicas. (ALMEIDA, 1999, p.49)

Em congruéncia com Almeida, Pereira reforca:

Em 1940, Guarnieri afirmava: “quanto ao problema da harmonia, a miisica
nacional deve ser de preferéncia tratada polifonicamente. A qualidade de nossa
ritmica, a sua forca dindmica, nos aconselha a evitar as harmonizacgdes por
acordes, pois esses viriam acentuar mais violentamente ainda essa ritmica [...].
E concebida polifonicamente, a muasica brasileira, pela propria exigéncia de
elasticidade e entrelagamento das linhas melddicas, poderd disfarcar a
violéncia dos seus ritmos sem que estes deixem de permanecer como base
construtiva e de fundo dindmico da criacdo. (GROSSI, 2004, p. 30, apud
PEREIRA, 2011, p.21).

O pesquisador Fabio Cury, em sua tese sobre o Choro para fagote e orquestra de

camara de Guarnieri, ressalta a maior preocupagdo de Guarnieri com a conducédo

contrapontistica no encadeamento de vozes do que com o plano harmdnico

preestabelecido (CURY, 2011, p.58). Segundo Gongalves “a motivizag¢do constitui a mais

palpavel e evidente caracteristica presente na obra de Guarnieri” (GONCALVES, 2009,
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p.08). A influéncia de outros compositores citada pelo proprio Guarnieri em carta ao
musicdlogo Vasco Mariz também contribuiu para a expanséo do quesito tonalidade:

De 1931 em diante, depois de um sério namoro com Hindemith, Schoenberg e
Alban Berg, tentei uma nova estrutura harménica, alterando o plano tonal no
sentido de ndo se poder determinar precisamente a tonalidade. (SILVA,2001,
p.389 APUD GONCALVES, 2009, p.09)

Goncalves sintetizou a estrutura do Segundo Concerto para piano e Orquestra em
trés elementos ciclicos: Esquema monotematico (forma total) — Motivo gerador inicial
(figura basica) — Processos de variacGes progressivas cOmo recurso estruturante
(“mediacdo” entre a parte e o todo) fundamentando sua analise no conceito de
intensificacdo motivica defendido por Strauss.

Jé& Pereira, mesmo com diferente abordagem analitica, conclui — por exemplo — a
respeito do Ponteio:

Mesmo assim, alguns procedimentos técnicos demonstram a filiagdo estética
do compositor: mesmo nos momentos menos tonais, hd a manutengdo de
estruturas tradicionais, como sequéncias melddicas, simetrias, cromatismos,
sensiveis e polarizagdes; em toda a peca, 0s acordes em quartas séo largamente
utilizados tanto harmonicamente como melodicamente e ora proporcionam a
sensacdo de distanciamento da tonalidade, ora de aproximacéo, dependendo do
contexto nos quais se inserem; a referéncia tonal é alcangada, muito mais por
pedais e justaposicdo de elementos do que por cadéncias e 0 mais interessante
no artesanato do autor: as passagens entre os periodos tonais e pantonais ocorre

de forma a minimizar as cesuras. Em todos esses elementos, a horizontalidade
de seu pensamento harménico é fator central. (PEREIRA, 2011, p. 62)

Sob este contexto de analises das obras guarnieriana fica evidente o papel
relevante do desenvolvimento motivico, a “camuflagem” tonal na utilizagao de intervalos
que ndo reforcam os emblemas da tonalidade e o carater contrapontistico que ajuda na
formacdo de uma polifonia inteligente e condutora do discurso.

O terceiro aspecto a ser considerado é a parte didatica de Camargo Guarnieri. A
pesquisadora Ana Lucia Kobayachi, em sua dissertacdo sobre a Escola Guarnieriana,
inclui Theodoro na lista da primeira geracdo de alunos de Camargo Guarnieri
(KOBAYACHI, 2009, p.52).
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Aluno MascimentodFalecimento Periodo de estudos
1. Achille Picchi 1952 1983-1989
2. Alceo Bocchino IWL1/1918 1946

3. Adclaide Percira da Silva 1928

4. Antonio Ribeiro 15/04/1971 1990 - 1992
5. Arlete Marcondes Machado

6. Ascending Theodoro Noguein 0971041913 - 2002

7. Aylton Escobar 1943

£. Brenno Blauth 1931 — 1993 1963

9. Dinord de Carvalho 01/06/1895 — 28/02/1980

10. Domenico Barbieri 1930 - 1994

11. Edmundo Villani-Cortes 081171930 1963-1965
12. Eduardo Escalante 1937 1967

13. Eunice Catunda 1915 - 1990 1942 - 1945
14, José Antdnio de Almeida Prado 08/02/1943 1960 - 1965
15. Jusé Benedilo de Camargo

16. Jilio Cezar de Figueiredo 02/01/1950 1981-1987
17. Kilza Sctii 26/01/1932 1954-1960
18. Lina Pires de Campos 18/06/1918 - 2003 1958

19. Marcelo Homem de Mello

20. Marisa Tupinambg 1945

21. Marlos Nobre 18/02/1939 1961

22, Nilson Lombardi 03/01/1926 — (/042008 | 1954 - 1969

Tabela 3- alunos de Camargo Guarnieri por Ana Kobayachi (2009, p.52)
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Notamos que a tabela ndo apresenta o periodo que Theodoro estudou com
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reafirmando a relacdo de aluno e professor entre os dois compositores.

Guarnieri, acreditamos que essas aulas tenham ocorrido no inicio da década de 50, atraves
de evidéncias como o artigo Novos Compositores Paulistas do Jornal A Gazeta de 1953

e as criticas de Caldeira Filho sobre audi¢bes das obras de Nogueira no mesmo ano,
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Figura 4 - Artigo do Jornal A Gazeta extraido do acervo do compositor Theodoro Nogueira
em Santa Rita do Passa Quatro, ao lado um trecho do livro A aventura da Mdusica (Caldeira Filho).

A partir do depoimento de ex-alunos de Guarnieri € possivel notar o
funcionamento da Escola: geralmente procuravam Camargo por afinidade estética ou
admiracdo, as primeiras aulas consistiam na harmonizagdo de uma melodia folclérica e
duravam alguns meses, s6 depois 0s alunos embarcavam no aprimoramento da polifonia,
além disso haviam algumas regras de contraponto a serem seguidas, como trabalhar em
grau conjunto, usar movimentos diretos com moderagdo, ndo usar salto de 8% em
andamento lento e outros. (KOBAYACHI, 2009, p 60-66). A autora ainda ressalta:

Guarnieri exigia que a obra do aluno tivesse coeréncia, que fizesse sentido e
que existisse um equilibrio entre as partes, ndo somente utilizando as formas
tradicionais. E esse apego a forma foi um dos importantes ensinamentos
deixados por Guarnieri — todos os compositores que foram seus ex-alunos
mantiveram essa preocupacdo com a estruturagdo de suas obras.
(KOBAYACHI, 2009, p. 69, grifo nosso)

Outros aspectos relevantes da Escola Guarnieriana sdo: a utilizagdo do livro
Ensaio sobre a MUsica Brasileira - de Mario de Andrade — o incentivo a leitura da poesia
brasileira (autores como Carlos Drummond de Andrade, Cecilia Meireles e Manuel
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Bandeira), o estudo de métodos dos instrumentos para assimilarem o idioma dos mesmos,
bem como o estimulo a transcricdo, a vivéncia da pratica orquestral, proficiéncia na
analise musical de qualquer corrente estética e o planejamento da composi¢ao para evitar
desperdicio de tempo. (KOBAYACHI, 2009, p. 69-73)

J& para o violonista Geraldo Ribeiro, a relacdo entre Guarnieri e Theodoro foi

descrita assim:

Ele (Theodoro) dizia que “teve aulas com ele”, ndo exatamente que tinha sido
aluno dele. De vez em quando ele ia la mostrar algo para o Camargo Guarnieri.
Uma coisa muito importante para vocé anotar ai é o seguinte: todos os alunos
do Camargo Guarnieri na hora de compor faziam exatamente como o
Guarnieri, utilizavam as harmonias e procedimentos do Guarnieri € 0
Nogueira foi um dos Unicos que nunca utilizou elementos melddicos e
ritmicos do Camargo Guarnieri, ele queria pura e simplesmente saber como
trabalhar com o material. O que interessava para 0 Nogueira era a técnica de
composicdo e ndo o material, pois esse ele tinha. (RIBEIRO, 2017, grifo
N0ss0).

Geraldo Ribeiro ainda nos contou que teve aulas de composicdao com Theodoro

Nogueira durante quinze anos:

Primeiro eu fiz um estagio de teoria, mas quando eu fui estudar com ele ja
sabia maior parte da teoria e depois ele me deu um tema para eu procurar
desenvolver aquele tema, fazer uma musica. Era um tema folclérico. Eu ia
trabalhando e toda semana mostrava para ele e recebia as orientagbes. Eram
assim as aulas dele, até chegar num ponto que eu ja fazia toda mdsica sozinho
e ndo precisava mais do tema e nesse interim ele ia mostrando a respeito da
forma musical, isto é forma sonata etc. Uma cangéo vocé pode fazer com duas
partes. (RIBEIRO, 2017)

Vale ressaltar aqui alguns pontos de confronto que sdo de grande valia para a nossa
pesquisa: primeiro a afirmacdo de Kobayachi de que todos os ex-alunos de Guarnieri
mantiveram a preocupacao com a estruturacéo das obras no sentido de coeréncia e apego
a forma, confirmaremos se as pecas de Theodoro apresentam estas propriedades através
de nossa anélise dos Improvisos;

Em segundo lugar a aparente contradicdo de Geraldo Ribeiro a respeito da
influéncia de Guarnieri na formagdo composicional de Nogueira, considerando que no
primeiro relato o violonista comenta que Theodoro apenas “teve aulas”, mas ndo se
considerava aluno e o mais intrigante: a busca de Nogueira pelo trato do material
composicional, pela técnica composicional e a ndo utilizacdo do material proposto
por Guarnieri. (Essa questdo também sera discutida e reavaliada em nossas analises).

Mais adiante vimos que a descricdo das aulas que Geraldo Ribeiro teve com Theodoro
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muito se assemelha as técnicas aludidas & Guarnieri: desenvolvimento do tema
folclorico e exposicdo da forma musical. Entendemos até aqui a possivel intengéo de
Geraldo Ribeiro de querer retratar a autenticidade das composi¢des de Theodoro, mas
precisamos contradizer o violonista no sentido de que as técnicas composicionais de
Nogueira possuem tragos semelhantes a tradicdo da Escola Composicional de Guarnieri.

Diante do que foi exposto podemos destacar a estética nacionalista de Camargo
Guarnieri que, vinculada ao pensamento marioandradiano, incorpora o ethos nacional de
forma inconsciente na masica, buscando fugir do exotismo e almejando uma mausica
puramente nacional. Além disso, a inclinagdo de Guarnieri pelas formas e estruturas
neoclassicas revelam aspectos que contemplam: desenvolvimento motivico, economia de

material, rigor do contraponto e expanséo da tonalidade.

2.2 ANALISE DOS IMPROVISOS

Neste subcapitulo apresentaremos as analises das doze pecas (editoradas pela
Ricordi Brasileira em 1970) que compdem o ciclo de Improvisos de Ascendino Theodoro
Nogueira. O objetivo é fazer uma analise que contemple a relacdo interna entre 0s
elementos da pega, utilizando como fundamentacdo das nomenclaturas analiticas os
conceitos de Arnold Schoenberg, expostos no livro Fundamentos da Composicdo Musical
(2012). Ao final das doze analises elencaremos as maiores incidéncias de processos
composicionais usadas por Theodoro Nogueira através do método de analise de John
White, elucidado em seu livro Analysis of Music (1976).

A escolha dos conceitos de Schoenberg para as defini¢des das analises neutras se
justifica pela premissa basica de inteligibilidade do discurso musical deste autor, que se
relaciona muito bem com a estética nacionalista a qual Theodoro se vincula:

Os requisitos essenciais para a criagdo de uma forma compreensivel sdo a
I6gica e a coeréncia: a apresentacdo, o desenvolvimento e a interconexdo das
ideias devem estar baseados nas relacfes internas, e as ideias devem ser

diferenciadas de acordo com sua importancia e funcdo (SCHOENBERG, 2012,
p. 27, grifo nosso).

Neste caminho, Camargo Guarnieri se manteve por toda a sua trajetoria
musical. O grande zelo pela estrutura e pela coeréncia formal de suas obras
foi reforcado pela retomada dos valores formais pré-classicos e classicos por
parte dos nacionalistas em geral. (ALMEIDA, 1999, p.47)
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O filho Jodo Antonio Nogueira nos reafirma, em entrevista, a contribuicdo de
Guarnieri no estilo composicional de seu pai e reforca a estética nacional de Theodoro:

Ele (Guarnieri) talvez tenha contribuido com a linguagem nacional,
esteticamente talvez [...]

Ele (Theodoro Nogueira) é de uma estética nacional, uma preocupacao com a
estética nacional, com uma linguagem propria, ele é pouco repetitivo nas obras
(NOGUEIRA, 2017).

Ja a escolha de John White e seu método de analise para a visdo ampla do ciclo
dos Improvisos se apoia na abrangéncia do autor em diferentes niveis da estrutura musical
que amparam uma abordagem de estilo composicional, corroborando assim para 0 nosso

objetivo principal que sdo os aspectos composicionais de Theodoro Nogueira:

Um dos principais objetivos da analise musical, se ndo o objetivo essencial, é
dar ao musico um método sistematico com o qual abordar questdes de estilo
musical. A compreenséo de estilos diferente entre dois compositores, ou até
dois periodos da Historia da Musica é importante tanto para o performer,
quanto para o compositor e também para o music6logo (WHITE, 1976, p. 1,
traducdo nossa)

2.2.1-IMPROVISO N° 1

O Improviso n® 1 tem aproximadamente 1 minuto de duracdo, apresenta uma
armadura de clave em Mi maior e possui 32 compassos. Na partitura ha indicacdo da
expressdo comodo e o andamento de 92 b.p.m. para a colcheia. O compasso é quaternario
com o valor da semibreve de oito tempos. A peca contém duas vozes. A primeira voz é
apresentada sozinha no inicio da obra com uma frase de seis notas, 0 motivo inicial (as
primeiras quatro notas) se repete duas vezes com terminacdes diferentes (compasso 1 ao
6).

|
y
«

"

T ST
' '. -
Frase 1/A Frase 1'B

.
\
i

Figura 5 - primeira frase do Improviso n° 1 e suas variagdes
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Partindo do pressuposto de que “o termo frase significa, do ponto de vista da
estrutura, uma unidade aproximada aquilo que se pode cantar em um sO folego”
(SCHOENBERG, 2012, p.29), organizamos esta primeira voz em: Frase 1, Frase 1A,
Frase 1B; Frase 2, Frase 3, Frase 3A. Frase 1C, Frase 1D, Frase 4, Frase 4A, Frase
3B. Neste sentido percebemos que ha uma relevancia nas frases 1 e 3 que sdo repetidas

ao longo do Improviso e geram uma dicotomia no discurso melddico desta voz.
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Figura 6 - Explanacéo das frases que constituem a 12 voz do Improviso 1.

A atuacdo da segunda voz é descrita na figura abaixo, destaque para a célula
motivica de estabilidade ritmica exibida logo no inicio da peca e para 0s momentos em

que esta voz se torna a principal da peca (compassos 08, 18, 19, 20 e 21).
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Figura 7 - Explanacéo da 22 voz do Improviso 1.
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Figura 8 - Compassos 2, 8 e 12: Motivo da segunda voz baseado na
estabilidade ritmica de duas semicolcheias e colcheia.

Devido a estrutura contrapontistica da obra, a harmonia ocorre pelo resultado do
encontro das vozes e sua progressdo de acordo com as subsecdes da peca. E importante
ressaltar a presenca do carater modal e tonal que se contrapem devido o deslocamento
harmonico no encontro das vozes. Neste sentido o que exemplificamos é a regido em que

as vozes se encontram dentro das fungdes tonais tendo como prioridade a voz superior.
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Figura 9 - Caminho harménico dos compassos 01 a 08.

O Improviso n° 1 pode ser dividido em duas partes, sendo a primeira do compasso
1 ao 21 e a segunda de anacruse do 22 ao 32, justificamos tal diviséo pela repeticdo da
primeira frase em outra oitava, a assimetria entre as partes ocorre pelo destaque da voz
contrapontistica e reducdo do desenvolvimento da ideia de tercas paralelas ao final da
peca.

Figura 10- Motivo da primeira voz no inicio da peca e a repeti¢do dele em outra 82 em
anacruse do compasso 22.
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Este primeiro Improviso apresenta duas vozes, ndo com a mesma autonomia,
porém igualmente importantes para o discurso. O motivo da primeira voz possui 4 notas
(comegando com um intervalo de 42 Justa) e 0 motivo da segunda voz também possui
quatro notas descendentes e uma mesma célula ritmica. A suspensdo harmonica é
alcancada através da fuga de intervalos emblematicos da tonalidade e do aparecimento do
contracanto na resolugdo da primeira voz, ndo ha acordes perfeitos na resolugdo. O
aparecimento das tercas paralelas merece destaque pois reforcam a frase 3 da primeira
voz e finalizam a peca. Outro elemento a se observar é a mudanca da formula de compasso

para 6/8 no compasso 8.

| HT@“I= IT\ *”Jﬂrg

resoluciio suspensa .

Figura 11 - Tonica alterada (com sexto grau) como resolucgéo suspensa da dominante
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Figura 12 - alteracdo da férmula de compasso
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Figura 14 - textura de tercas na frase 3/B e resolu¢do com intervalo de 42 J.
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2.2.2 - IMPROVISO N° 2

Esta peca tem 52 compassos, com a expressdo bem ritmado e seminima com
andamento a 104 b.p.m. Armadura de clave na tonalidade de ré menor e compassos
alternados em 3/2 e 2/2. Nos trés primeiros compassos temos a primeira frase descendente
de nove notas que agirdo como ideia principal, derivando dela todo desenvolvimento de

obra:

24 1 J—) ‘o E_J_Lal_

e —

Figura 15 - Frase inicial do Improviso n° 2

Esta frase pontuada pelo motivo de notas em grau conjunto descendente
aparecera de forma quase retrégrada na voz inferior, servindo como contracanto para a

variagdo motivica seguinte.

q'é' 2 1J-""_""J QJ‘ R-Jl‘l Ll T .
% | 2l oy s & A o - e L

) 1
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Figura 16 - Transposi¢cdo motivica da primeira frase na voz inferior, compassos 01-05.

Nos compassos seguintes temos esta variacdo da primeira frase na regido média,

acrescidos de acordes nas acentuacdes grafadas:

1 Tf m f\j Ifﬂ\ﬁ'} |-

[

’ |

51
+

Figura 17 - Variacéo da frase inicial com redu¢do de uma nota e movimento contrario
(ascendente) no final. Acentuacfes com intervalos de 22 M e acordes com superposi¢ao de
23M/32m/42].
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Aqui ja é possivel concluir a importancia do motivo inicial da pega (trés notas
descendentes) do qual se desenvolve o restante das frases compostas pelo o que
Schoenberg conceitua de forma-motivo (varia¢gdes do motivo), ainda segundo o autor “o
motivo se vale da repeticdo, que pode ser literal, modificada ou desenvolvida”
(SCHONBERG, 2012, p. 37) ¢ acrescenta: “No curso de uma pe¢a uma forma-motivo
pode ser mais profundamente desenvolvida através da variagdo sucessiva”
(SCHOENBERG, 2012, p. 37).

g7

Figura 18 - Motivo inicial do Improviso n°2,

v

/:”\l
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Figura 20 - Variacdo da primeira frase - transposicao 42J acima.

“ Um motivo aparece continuamente no curso de uma obra: ele é repetido. A pura
repeticdo, porém, engendra monotonia, e esta s6 pode ser evitada pela variacdo”
(SCHOENBERG, 2012, p. 35). Nesta peca Theodoro garante a eloquéncia necessaria
para se fugir da monotonia dos motivos simples através dos acentos grafados, das
constantes mudangas de compassos (ternério e binario) e das incursfes de acordes que
servem como ponte a novas variages. A presenca do contraponto cerrado a partir do

compasso 18 até o 22 também aviva a pega com recheio textural que vai se diluindo nos
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compassos seguintes. Ao final o compositor conclui com as 32 paralelas do motivo inicial

transposto.
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Figura 21 - Acentos que direcionam a articulacéo e dindmica do discurso.
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Figura 23 - Complemento textural (C.18 ao 22) através do contraponto cerrado
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Figura 24 - Motivo inicial acrescido de 3% paralelas finalizando a peca.

Neste Improviso n° 2 a harmonia se articula pelos acordes que atuam como trecho
de passagens juntamente com a textura dos motivos e contracantos. A tonalidade de ré
menor se confirma em pequenos trechos, porém sem dominantes explicitas. H& também
um anseio por dé maior e o final de um trecho que enfatiza a triade de ré maior, mas ao

final as tergas paralelas confirmam a tonalidade de ré menor.
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Figura 25 - Trecho harménico com textura de terca e contracanto em grau conjunto.
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Figura 27 - Ré maior finalizando o trecho da parte B.

2.2.3 - IMPROVISO N° 3

Obra de 32 compassos que indica a expressdo vagaroso e a velocidade da
seminima em 54 b.p.m, a tonalidade apresentada no acorde inicial é de Mi menor. A peca
transcorre entre ternario simples e binario simples, com figuracdo de colcheias e tercinas

de colcheia. A textura contrapontistica das duas vozes predomina durante toda a obra.
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Figura 28 - Exposicéo das observacdes iniciais da peca.
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A primeira voz caminha em motivos com intervalos de terca e grau conjunto, nos
seis primeiros compassos numa tessitura média. Do compasso 07 ao 12 a primeira voz
ganha volume textural predominantemente com intervalos de terca e se desenvolve numa

tessitura aguda do instrumento.
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drif P@

>
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Figura 30 - acréscimo textural em tercgas da primeira voz.

Os compassos 13 e 14 iniciam uma subsec¢éo da peca devido a repeticao da frase
inicial em outra tessitura (8% acima), o compasso 15 é uma ponte de frase descendente
para o desenvolvimento da melodia no contracanto nos compassos 16, 17 e 18. Ha outra
pequena passagem no compasso 19 para que haja outro desenvolvimento do material

motivico de 20 a 25. De 26 a 29 temos a repeticéo literal dos trés primeiros compassos da
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peca, ja os compassos finais (30 a 32) cadenciam para o acorde de sol maior finalizando

0 Improviso n° 3.

e ——

Repeticio literal da primeira frase
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Figura 31 - Desenvolvimento da parte B com pontes e melodia no contracanto.
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Figura 32 - Desenvolvimento através de acréscimo textural e exploracao de tessitura.
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O autor John White considera a descricdo dos aspectos de uma obra como uma
das etapas de uma andlise, para ele a relagdo desses elementos € que de fato constituirdo
uma analise mais aprofundada que podera revelar o estilo do compositor (WHITE, 1976,
p. 04 e 05). Aqui no Improviso n® 3 podemaos relacionar os aspectos descritos do seguinte
modo: o discurso é baseado numa ideia motivica que esta camuflada na segunda frase da

peca, o didlogo entre este motivo e 0 contracanto aparecera no decorrer de toda a peca:
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0 p— [r—— N L |
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U | - - i (F @] L-L—-n—d T---J
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. motivo condutor confracanto
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| E— 33—
contracanto

contracanto

[
7
Ll 3* ai ZJ: P
Ou — 4 y
. s 1
- 1 - | v
:@B:ttf' 7P — i
J A —
motivo condutor contracanto

Figura 33 - Recorréncia de motivo condutor e contracanto na fluéncia da pega.

A harmonia consiste na sobreposi¢do de intervalos de ter¢ca com o contracanto em
grau conjunto ocasionando acordes invertidos, com 4° grau e 72 menor nos baixos. A
intencdo de um ambiente em ré maior (dominante da tonica relativa) é indicada nos
compassos 11, 17 e 18. O retorno de Mi menor é sugerido na parte B da musica
(compassos 20 a 25) através de acidentes sutis no contracanto que caracterizam a
dominante (Si com 7%). O intervalo da terca sol e si no compasso final confirma a
tonalidade de sol maior (tonica relativa de Mi menor apresentada no inicio) e confere um

carater mais animador a pega.
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Figura 35 - breve retorno de Mi menor.
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Figura 36 - Sol Maior conclui a peca.

2.2.4 - IMPROVISO N° 4

O Improviso n° 4 contém 44 compassos, esta na tonalidade de Mi maior e requer
um andamento de 92 b.p.m. apresentando a expressdao bem ritmado. A peca apresenta
logo nos dois primeiros compassos um motivo principal (composto por vozes
simultaneas) e um contracanto de frase descendente, a repeticdo desse motivo e desse
contracanto nos compassos 3 e 4 demonstram a fluéncia de uma ideia que se ligara a cada
dois compassos, permanecendo assim durante toda a peca. Esta fluéncia se consubstancia

através das repeticdes modificadas, que pela variacdo produzem novas formas-motivo
(SCHOENBERG, 2012, p. 37).
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MOTIVO CONTRACANTO D\lotivo 8* abaixo
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Contracanto §” abaixo 1? variacio do motivo principal e do contracanto

Figura 37 - Compassos 01-06: Exposicdo do motivo principal e contracanto, repeticédo
destes uma 82 abaixo e primeira variacdo do motivo e contracanto.

Nos compassos 05 e 06 a primeira variacdo do motivo principal aparece com a
mudanca na superposicao intervalar e o contracanto em outra altura, mantendo a célula
ritmica e a frase descendente do contracanto. J& nos compassos 09 e 10 a variagdo ocorre
através da alteracdo do compasso, da célula ritmica do motivo principal e das notas
repetidas no contracanto. A terceira variacdo aparece nos compassos 13 e 14, com a ideia
ascendente do contracanto, na sequéncia — compassos 15 e 16 — a quarta variacao une
motivo (em colcheia) e contracanto (em semicolcheia) e se repetird em outra altura nos

compassos 17 e 18 criando um contraponto cerrado.
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Figura 38 - Compassos 05 e 06: 12 variagdo do motivo principal e contracanto.
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Figura 39 - Compasso 09 e 10: 22 variagdo do motivo principal e contracanto.
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vV

Continuacio da 4* variacio

Repeticio da 4* em outra altura

Figura 40 - Compassos 13 a 18: 3? e 42 variagoes.

Nos compassos 19 e tético de 20 a variagdo desenvolvida desde o compasso 15 -
em contraponto cerrado das duas vozes - se liquidara, abrindo espago para uma nova ideia

que terd quase a mesma autonomia do motivo principal da peca.

A liguidagdo é um processo que consiste em eliminar gradualmente os
elementos caracteristicos, até que permanecam, apenas, aqueles ndo-
caracteristicos que, por sua vez, ndo exigem mais uma continuacdo. Em geral,
restam apenas elementos residuais que pouco possuem em comum com o
motivo basico (SCHOENBERG, 2012, p. 59).

=l

TR AL Jeee
e e

Novo motive Novo contracanto

Liguidacio da variacio

Figura 41 - Compassos 19,20 e 21: Liquidacao da 42 variacdo e novo motivo.

Este novo motivo exercerd uma nova importancia estrutural no desenvolvimento
de variacBes dos compassos seguintes, porém vale atentar que este novo material tem um
parentesco junto ao motivo principal do inicio da peca: ele é constituido pela sequéncia
literal das duas primeiras notas da 12 voz, 2% voz e 32 voz: D6-D0-Si-Si-La-Sol. Esta peca
exemplifica a denominada variacao sucessiva que consiste no profundo desenvolvimento
de uma forma-motivo. (SCHOENBERG, 2012, P.37).
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Figura 42 - Parentesco entre o motivo inicial e 0 novo motivo gerador.

Nos compassos seguintes se desenvolverdo as variagdes deste novo motivo,

estruturalmente descritas deste modo: Compassos 22 e 23 mostra uma repetigao de 20 e

21 uma terca acima com acréscimo textural. Compassos 24 e 25 apresenta a 12 variacao

deste novo motivo. Compassos 26 a 29 revela a 22 e 3?2 variagcbes do novo motivo.

Compassos 30 a 33 repete a ideia de 26-29 uma 42) acima com pequena variagao ritmica,

acréscimo textural e movimento contrario do contracanto. Compassos 34 a tético de 38

retorna a parte A da peca com uma pequena varia¢do dos compassos 9 a 12. Compassos

38 a 41 expande as variacdes de frases descendentes e repetidas. Compassos 42 a 44

reexpdem o motivo inicial com reducdo de uma

1.4

VOZ.
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Repeticio do novo motivo em outra textura
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Reexposicio do motivo inicial com reducio de voz
Figura 43 - exemplo de variagdes da parte B e resolugdo com reexposicao motivica.

2.2.5-IMPROVISO N° 5

Este improviso possui duas partes ja indicadas pelo compositor, sendo a primeira

em carater expressivo e lento (46 b.p.m.) com alternagdes de compassos. A segunda parte

é um scherzando na mesma tonalidade (D6 sustenido menor/Mi maior) em compasso

quaternario, totalizando 20 compassos da peca inteira.

Os trés primeiros compassos compBem uma textura a duas vozes com

predominancia de intervalos acima de uma oitava, a mudanga do valor na unidade de

tempo no segundo compasso propicia um destaque na progressdo harmonica que finaliza

momentaneamente no compasso 04.
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Figura 44 - Compassos iniciais do Improviso 5
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E possivel notar um pequeno desenvolvimento do compasso 04 até 08 com a
liberdade textural num di&logo contrapontistico caracterizado por motivo e forma-motivo
expandido. Uma textura mais vertical emerge do compasso 08 até o 10 (deixando o
contracanto mais livre) e ainda sob a ideia do motivo iniciado na frase anterior. Apenas
no final do compasso 10 que se inicia outro tipo de desenvolvimento através de mudanga
ritmica da primeira voz como acorde e apoio harménico e do contracanto como resposta
melddica, encerrando a primeira parte da peca no acorde de Fa sustenido com 72, que se

configura aqui como Dominante da Dominante.
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. . L ) Resolucio
Motivo e forma motivo da primeira Vo —— = ———o ; -

Motivo e forma motivo do contracanto
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Primeira voz em textura vertical Contracanto com mais liberdade

Primeira voz em acordes Contracanto em resposta melodica F#7

Alterniincia e interpolacio das vozes em Mi maior e Fi sustenido com 7*
Figura 45 - Exposicédo do desenvolvimento da parte A.

O Scherzando abrange os seis Ultimos compassos deste Improviso 5 com a
mudanca para compasso quaternario, 0s primeiros quatro compassos possuem uma ideia
binaria composta por melodia respondida por contracanto com as mesmas figuras

ritmicas, aqui a harmonia progride de Sol# menor (Dominante de D6# menor) para Si
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com sétima (Dominante de Mi maior), os acidentes em |4 sustenido induzem a tonalidade

de Si maior, porém a frase final ratifica a tonalidade de Mi maior.
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Melodia a uma voz - . .
Reexposicio motivica principal da peca,

Melodia e contracanto finalizando em Mi maior com baixo alterado

Figura 46 - Andlise do Scherzando.

Vimos que o tratamento que Theodoro assume neste Improviso é de ambivaléncia
em varios quesitos estruturais, como a intercalacdo/sobreposicdo entre motivo e
contracanto criando uma atmosfera harménica de carater tonal e modal. As repeticdes de
pequenas ideias unificam a peca. O Scherzando que finaliza a obra atenua o colorido
adquirido através das mudancas de compassos, frases ritmicas em conluio as melddicas e

progressdes de uma harmonia com acordes alterados.

2.2.6 - IMPROVISO N° 6

Theodoro Nogueira inicia esta peca com frases ritmicas por meio de acordes
alterados e stacattos. Escrito na tonalidade de Mi maior, este Improviso é dividido
basicamente em duas partes, com repeticdo da primeira parte (uma espécie de forma
ternaria).

Os primeiros cinco compassos abrangem acordes que atuam de forma ritmica
(mesma frase ritmica), melddica (através da voz superior) e harmonica (pela superposigdo

de 5% J no baixo e intervalos de 62M,42], 3* M e 22M nas vozes superiores). Esses trés
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elementos aliados a pequenas repeti¢des consistirdo na base da unidade da parte A deste
Improviso.
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Figura 47 - Analise dos compassos 01 ao 05.

Em anélise da voz superior € possivel notar dois motivos que constituem a

primeira frase e depois sua variacdo, intencionando ressaltar a nota si.
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Figura 48 - Motivos e formas motivo da voz superior.

O discurso harmonico mostra acordes alterados devido as superposicdes de
intervalos na ambientacdo de Mi maior, a movimentacdo para a Dominante Si maior se

desenha a partir do compasso 06 e se ratifica nos compassos 07,08 e 09.
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MOVIMENTACAO PARA SI MAIOR

Figura 49 - Ambientacdo harmdnica dos compassos 01-09.
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A subsecdo que contempla os compassos 10-13 repete a ideia dos compassos
iniciais, porém na ambientagdo harmonica da Dominante (Si Maior). A frase ritmica é
igual, a voz superior ainda é responsavel pela melodia e 0s motivos continuam a cada trés

notas. Outra variacdo € na tessitura das vozes.
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Mesma frase ritmica Mesmo mofivo e forma motivo na voz superior

Figura 50 - Analise dos compassos 10-13.

A frase iniciada no final do compasso 13 e concluida no compasso 15 configura o
coda da parte A deste Improviso, ela € constituida de uma frase ascendente em
contraponto cerrado e outra em escala descendente da voz superior, com alteragdes de
compasso quaternario e ternario, caracterizando Si Maior e preconizando o motivo

ritmico da parte B.
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Frase 1 do coda 3 -
Frase 2 do coda

Figura 51 - Contraposi¢éo das frases do Coda.

Os compassos 16,17 e 18 apresentam uma transicdo da parte A para a parte B
com mudanca de expressao (Vivo) e repeticdo de um motivo fortemente ritmico que varia

apenas na tessitura.
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Figura 52 - Variacdo motivica na passagem de A para B.

[Digite aqui]



71

A parte B deste Improviso inicia-se no compasso 19 indicado pela expresséo
Menos e Scherzando, a grande mudanca é o carater contrapontistico, além disso ha
predominancia de frases descendentes (iniciadas no compasso 14) como um didlogo entre
melodia e contracanto, 0 andamento mais lento permite a fluéncia deste didlogo. A
harmonia apresenta uma ambiguidade entre D6 Sustenido Menor (Ténica Relativa) e Si
maior, a monotonia ritmica € evitada por indicacdes de ralentando, acelerando e por uma
pequena variacao de figuras ritmicas no compasso 25 (no meio da se¢do B). Os compassos
finais desta se¢do ratificam a ambiguidade harmdnica através do jogo entre ré sustenido,

ré natural e la sustenido.
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Indicacies de andamento e expressio, mudanca de compasso Motivo e contraponto

Figura 53 - primeiras observac6es da parte B.

C1 &) © ® Cclo Memos (o herzando)
o . i . 4 -‘ €Y
[al 'Ll — 2 - "‘l “%.ltilr \u‘} E? = —rn :
A A O3 e
ot E= p 7 ® 7T
© ®
Ideia de motivo ritmico da parte B jd iniciada no coda da parte A
©)
A3 5 %
'4' . I' - s S ET““@ Call) L — |éi :iﬂ,k
— - Lt~ o——t—_ — . =
T 1 : g
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Figura 54 - Andlise da parte B da peca.

Este Improviso 6 evidencia 0 manejo de Theodoro agora na contraposicao de
motivos ritmicos por acordes alterados e secdo contrapontistica com a diluicdo de
elementos da parte A. A forma ternaria (primeira do ciclo de Improvisos) € caracterizada
pela mudanca de expressdo e andamento, dando brilho e colorido ao apelo ritmico da
peca. A ambiguidade entre as tonalidades de Tdnica e Dominante também contribuem
como recurso de variacdo, a quebra de monotonia ritmica se da por intermédio de
variacfes de compassos e passagens sutis de adicdo ritmica que permitem uma breve
respiracdo nas repeti¢cdes motivicas, estas ultimas - por sua vez - garantem a unidade da

obra.

2.2.7 - IMPROVISO N° 7

Esta peca contém 26 compassos e indica um andamento de seminima a 69 b.p.m.
com a expressao improvisando. O contraponto é mostrado desde o inicio permeando a
tonalidade de f& maior. A frase do primeiro compasso servira de base para 0
desenvolvimento de toda a peca, com motivo de notas descendentes, 0 contracanto em
pares de notas descendentes também ajudara na fluéncia da peca. O compasso quatro,
ambientado na dominante de fa maior, repete toda a frase inicial com intervalo de terca
acima numa textura de contraponto cromatico caminhando para a dominante da Ténica

Relativa (ré menor) no compasso cinco.
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Figura 55 - Inicio do Improviso 7, relagdo motivica e harmonica.

De forma gradual a pega comega uma alteracgéo tonal com a insergéo de acidentes
que se confirmardo como fa menor na parte B. O compasso seis € uma ponte entre as
variacfes da frase inicial, 0 compasso sete repete a ideia do contraponto cromatico
cadenciando para a regido da subdominante de ré menor no compasso 09 com a variagdo
intervalar da frase inicial, os acidentes de la bemol e ré bemol se intensificam nos

compassos seguintes e servirdo como transicao para a parte B iniciada no compasso 12.
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Acidentes que indicam mudanca harmonica

Figura 56 - Exposi¢do do desenvolvimento da pega dos compassos 06-09.
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Figura 57 - Exposi¢do da transicdo para parte B com contracanto em dire¢cdo a F&4 Menor.
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A parte B no compasso 12 apresenta acréscimo textural e exploracao da tessitura
mais aguda do violdo. O motivo base ainda estdo presente através da direcdo e dos
intervalos da voz superior, agora 0 contracanto ganha maior liberdade de salto
contribuindo para uma harmonia mais aberta. A peca continua com a dicotomia entre
frases com textura a duas (ou mais) vozes e contracanto como resposta. A partir do
compasso 19 até o final da peca ha repeticdo dos primeiros compassos do Improviso,
porém ambientado numa ambivaléncia tonal que gira em torno de fa menor e la bemol
maior. Assim podemos configurar uma forma ternaria de A — B — A’ na estrutura deste

Improviso.

Cc12 . Motivo base

i 1 3 4 @1l
v "I:' I',, 1 1?_.-.]—.::":
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Dicotomia entre texturas a mais vozes e contracanto a uma voz

Figura 58 - Motivo base e a dicotomia textural mantendo a unidade na parte B.
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Figura 59 - Parte final da peca com a repeticao literal - em tonalidade menor - dos
compassos iniciais.

Neste Improviso 7 analisamos a ambivaléncia harménica que ocorre tanto na parte
A (fad maior/ré menor), quanto na parte B (f& menor/lI4 bemol maior), vimos também que
as variagdes intervalares sutis proporcionam nitidez ao discurso e que o desenvolvimento
do motivo base perpetua durante todo o Improviso em diferentes contextos garantindo a
unidade da composicdo. Elementos como: textura, tessitura e variacdo tonal ajudam nas
variacbes do motivo, enquanto a permanéncia do compasso quaternario e das

semicolcheias equilibram a estrutura da peca, contribuindo para a alusdo do motivo base.

2.2.8 - IMPROVISO 8

Esta peca possui 41 compassos com uma estrutura ritmica baseada em
semicolcheias e um andamento de 72 b.p.m. com a expressdo moderado. Na tonalidade
de la maior com uma textura a duas vozes durante toda a peca. As repeticdes de pequenos
motivos e suas variagdes em cada voz auxiliam na ideia motivica de cada subsegdo, como
podemos averiguar na descricdo da figura abaixo que contempla os seis primeiros

COMpPassos:
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Variacio deste motivo no compasso 06 Repeticio e extensio deste motivo no C 05

Figura 60 - Descri¢do dos compassos 01 ao 06 do Improviso n° 8.

As figuras ritmicas auxiliam nas repeticdes das formas motivo, como podemos
observar na figura que compreende do compasso 08 ao 11. Aqui também notamos que a
utilizacdo de notas repetidas - ja citados no primeiro capitulo como uma das

caracteristicas da linguagem de Theodoro Nogueira — € bem evidenciada pelo compositor.

©)

C 08 .
e .

) EF HO  iF ¢

Motivos com notas repetidas

Figura 61 - Recursos de notas repetidas e repeti¢des de figuras ritmicas do compasso 08 ao
11.

O manejo de variagbes motivicas através de figuras ritmicas é muito utilizado
nesta pega. Do compasso 12 ao 16 é possivel correlacionar a intengdo melddica e ritmica
reforcada por pequenas repeti¢des, as mudancas sutis se dao para o progresso do discurso
musical. Theodoro inicia uma nova ideia de maneira camuflada, isso ocorre porque

quando exibe um novo elemento, logo em seguida repete um motivo j& usado, produzindo
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assim um efeito de inventividade sem rupturas abruptas, mas que corrobora para o

desenvolvimento das ideias novas
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Melodia da primeira voz com repeticio a cada dois compassos, pequena variacio no 1° tempo do compasso 14
Contraponto com a mesma célula ritmica e ideia de notas repetidas, com variacio apenas no compasso 14

Figura 62 - Exposicdo das repeticdes melddicas e ritmicas do compasso 12 ao 16.
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Novo elemento: acordes alterados e sinal de acentuacie FLlementos ji utilizados: melodia por grau conjunto
em semicolcheia e notas repetidas

Figura 63 - O manejo de Theodoro ao introduzir novos elementos no desenvolvimento da
peca.

A partir do compasso 17 ha incidéncia de acordes no primeiro tempo dos
compassos, esta subsecdo se estende até 0 compasso 23. De 24 a 30 existe outra subsecédo
definida pelas figuras ritmicas e - como em quase todas as subse¢des deste Improviso -
ha também uma pequena expansdo melddica ao final do trecho que prepara a apari¢do de

uma nova variacao.
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Expansio de cada voz diluindo a insisténcia das células ritmicas anteriores
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Figura 64 - Subse¢do com motivos ritmicos e diluigdo - compasso 24 ao 30.

O trecho compreendido do compasso 31 ao 34 revela uma repeticao literal de dois
compassos, com a primeira voz apresentando uma nota pedal (mi) e a segunda voz com

progressdo por meio de suaves cromatismos e forma motivo que remete o inicio da peca.

C31 c2 ——
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Nota pedal mi na primeira voz Repeticio literal de dois compassos Cromatismos na 2* voz

=t

Forma motivo

Figura 65 - Subsec@o com repeti¢do literal do compasso 31 ao 34.

Nos compassos finais (35 ao 41) voltam as incidéncias de acordes e a primeira
voz ganha um reforco textural, a diluicdo para uma voz ocorre no compasso 38. Com uma
alteracdo métrica e as indicac6es de intensidade o compasso 39 se torna um pequeno coda
chegando ao compasso 40 no acorde de Ia maior (sem a tdnica).
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Figura 66 - desenvolvimento dos compassos finais do Improviso n° 8.

Neste Improviso n° 8 nota-se a autonomia e o equilibrio de protagonismo das duas
vozes durante toda a pega. A insisténcia em notas repetidas e as repeticdes de células
ritmicas com sutis variagdes sdo as alternativas de Theodoro para o desenvolvimento de
um motivo base constituido por terca e grau conjunto descendente (primeira voz) e

cromatismos (segunda voz).

2.2.9 - IMPROVISO N29

Esta peca possui 43 compassos € uma media de dois minutos de duracdo devido a
expressao lentamente e a indicacdo da seminima a 46 b.p.m. Um dos primeiros aspectos
a se observar é a armadura de clave que indica a tonalidade de fa sustenido maior. O
desenvolvimento se dard a partir de pequenas subsecdes que de alguma forma se
conectam aos primeiros compassos da peca, continuando o conceito de unidade como liga

estrutural.
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Desenvolvimento do motivo base como ponte para apresentacio de uma
nova subsecio

Figura 67 - Andlise macro dos oito primeiros compassos.
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Esta subsecdo mostra como o desenvolvimento da peca se daré a partir do motivo
base apresentado no primeiro compasso, esse motivo é constituido de uma célula ritmica
e um contraponto cerrado entre as duas vozes principais, em sua varia¢ao o ritmo ganhara
tercinas que parecem deslocar de modo suave as pequenas cadéncias motivicas. Os
compassos 07 e 08 sevem como expansdo da voz superior e age como ponte para uma

nova subsecdo que compreendera do compasso 09 ao 13.

Desenvolvimento com supressio de compassos da subsecio anterior, mas com a
expansio da primeira voz agora com o uso de semicolcheias também.

Figura 68 - Segunda subsec¢éo do Improviso n° 8.

A partir do compasso 14 o motivo base € realgado por sua repeti¢ao progredindo
através de adicdo textural e contraposicdo de tercinas e colcheias nos compassos 18,19,
20 e cabeca de 21. De 21 a 23 o compositor recorre novamente a expansdo da subsecao

através da primeira voz agora com um novo elemento ritmico: a quintina.
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Figura 69 - Repeticdo, progresséo e expansdo do motivo base (compassos 14 ao 23).

A subsecdo compreendida entre os compassos 24 e 35 é concebida pela
contraposicdo de duas ideias, sendo a primeira um contraponto melddico e aberto com a
primeira voz derivada motivo base e a segunda ideia o desenvolvimento do contracanto
utilizando da mesma ceélula ritmica do motivo base. Esta subsecdo compreende ainda a

repeticdo quase literal da sentenca exibida nos seis primeiros compassos.
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Figura 70 - Subsecéo organizada do compasso 24 ao 35.

Nos compassos finais (de 36 a 43) Theodoro retorna aos elementos mais basicos
do motivo inicial (célula ritmica e textura) interpolados por pequenas repeticdes literais
de formas motivo do inicio da peca, no compasso 40 retoma a primeira voz como no
motivo base e finaliza o Improviso no desenvolvimento do contracanto, acentuando

suavemente a nota sol, que ja vinha sendo utilizada nas conclus6es da primeira voz.
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Permanéncia das células ritmicas do motive Final através da expansio
base do contracanto e o acento da
nota sol

Figura 71 - Compassos finais do Improviso 9.

A andlise harmdnica deste Improviso perpetua a questdo modal/tonal ja
apresentada nas outras analises, existe uma ambientacao tonal, porém o desenvolvimento
motivico e melddico é quem rege a estrutura da composicao, deste modo as inten¢des
harmonicas derivam dos encontros das vozes. Neste Improviso n® 9 as expansoes
melddicas de apenas uma voz dao liberdade ao transcurso tonal através de notas que nao
correspondem a armadura de clave. A nota Sol evidenciada tanto no desenvolvimento da

peca quanto no final demonstra a natureza modal da harmonia.

2.2.10 - Improviso n° 10
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Esta peca de andamento moderado com seminima a 50 b.p.m. esta na tonalidade
de 14 maior e contempla 49 compassos. O estilo contrapontistico é definido por duas
ideias: uma voz melddica e outra com textura adicional realizando uma espécie de
acompanhamento melddico. O primeiro compasso ja demonstra os elementos principais
que serdo desenvolvidos, como motivo base e célula ritmica regular. De um modo geral
é possivel definir a forma deste Improviso como ternéria, j& que existe uma grande secéo
de contraste no compasso 15 e um retorno a secdo inicial, os trés compassos finais atuam
como um coda devido sua variacdo na harmonia para a concluséo da peca.

E possivel definir pequenos trechos nesta peca, constituidos pela variagdo e
progressdo dos elementos do compasso inicial. O primeiro excerto corresponde do
compasso 1 ao 06, sendo este Gltimo uma ponte para uma variacdo comprimida desta

mesma frase que se inicia no compasso 07 e se estende até o compasso 11.
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Variacio do motivo base através de sutil mudanca ritmica, Ponte com escala de tons inteiros
inversio de melodia e acompanhamento das vozes e e alteracio da formula de
adicio textural compasso

Figura 72 - Explanagéo dos primeiros 06 compassos do Improviso n° 10.

Figura 73 - Variacao do primeiro trecho da pe¢a (compassos 07 ao 11).
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Os compassos 12,13 e 14 reforcam o motivo base com uma pequena alteracdo
feita através do deslocamento ritmico, a indicacdo de acelerando expressa a mudanca de

andamento que vira a seguir na parte B.
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Figura 74 - Passagem para a parte B do Improviso 10.

Com o contraste de intensidade (forte) e andamento para ligeiro, a parte B comeca
no compasso 15 através de uma variacdo do motivo base que explora a urgéncia da
primeira voz e um acompanhamento pedal numa tessitura mais distante, garantindo uma
sonoridade mais aberta e permitindo uma liberdade maior a melodia que realga a pequena
frase em grau conjunto, s6 que desta vez de modo descendente e com adi¢do ritmica no

compasso 16.
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Baixo pedal Mudanca de formula de compasso Melodia por motivos descendentes

Figura 75 - Inicio da parte B do Improviso 10.

O desenvolvimento das formas motivo da parte B ocorrem através de repeticdes
de ideias com pequenas variacdes a cada dois compassos. A cada nova ideia (baseada em
motivo e resposta) Theodoro utiliza um elemento unificador, podendo ser a célula ritmica,
o direcionamento motivico ou o acreéscimo textural. Na progressdo destas variagdes
surgem elementos mais incisivos que caracterizam a subsec¢ao, como a adicdo ritmica na

resposta motivica, acréscimo textural com nota pedal e repeticédo ritmica literal.
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Nota pedal mi como elemento unificador do trecho Retorno da frase resposta do compasso 22
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Subsecio final da parte B com os elementos ji apresentados: frase comecando com a
mesma nota e grau conjunto ascendente, pequeno contracanto com adicio ritmica e
insisténcia na nota mi ao final

Figura 76 - Andlise da parte B do Improviso n° 10.

Os compassos finais (47 a 49) retomam o motivo inicial e huma progressao
descendente finalizam a pe¢a na posi¢cdo da Dominante, caracterizando novamente a

predilecdo pelo uso de tercas paralelas na linguagem de Theodoro.

Ratorno do 3*s parelelas descendente
motivo base Final na posicio da Dominante

Figura 77 - Final do Improviso n° 10.
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Nesta peca, principalmente na parte B (ligeiro), Theodoro revela um outro modo
de lidar com as formas motivo: de maneira mais implicita apresentando elementos e
repeticdo dos mesmos de forma mais irregular que nos outros Improvisos, criando assim
uma espera pela ideia que venha a ser mais importante no discurso atraves de repeticoes
ao final da secdo. Outro aspecto interessante aqui € a questdo harménica que trabalhada
através das tessituras e da insisténcia de ré sustenido provocam a sensacdo de uma
ambientacdo em Mi maior (Dominante), essa sensacdo se confirma ao final da peca

mostrando novamente esse manejo de ambiguidade tonal do compositor.

2.2.11 - IMPROVISO N° 11

E a peca mais curta do ciclo com 20 compassos, andamento a 63 b.p.m para
seminima e expressdo devagar. A primeira frase da peca serve como base para todo o
desenvolvimento, a primeira voz é a melodia principal enquanto o baixo em grau conjunto

e a voz intermediéria criam um acompanhamento de acordes alterados da tonalidade de

ré menor.
nE\fPﬁﬁl )63 Voz melodica @ @
.L ====

Progressio da linha do baixo "

Figura 78 - Exposi¢éo dos primeiros compassos do Improviso 11.

A peca se desenvolve numa espécie de variacao progressiva desta primeira frase,
tendo como motivo base duas notas descendentes. Alguns dos recursos de variagdo
utilizados aqui por Theodoro sdo: o deslocamento ritmico do inicio das frases, a adi¢cdo
textural e repeticdo de notas no motivo base. O elemento unificador é o ritmo que conduz
todas as vozes. A harmonia progride de acordo com a melodia que ousa em certos
momentos através da nota si natural, bem como por meio de pequenas cadéncias de
engano (compasso 11). A forma se da em duas pequenas subsecdes, sendo a primeira do

compasso 01 ao 13 e a segunda de 14 a 20.
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Voz intermediaria como ligacio entre as frases

Motivo base com adicio textural

Figura 79 - Elementos que conduzem a variagé@o progressiva da frase inicial.
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Inicio da subsecio B através do retorno aos compassos iniciais
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Final da variaciao progressiva e subseciao A da pela

Cadéncia de engano e sutil cromatismo como variacio harmonica

Figura 80 - Exposi¢do da andlise do compasso 10 ao 16.
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Repeticio literal dos compassos 04 e 05 Pequeno coda finalizando a peca em ré menor

Figura 81 - Compassos finais do Improviso n°® 11.
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2.2.12 - IMPROVISO N° 12

E a Ultima peca do ciclo dos Improvisos possui 53 compassos com armadura de
clave em Ré maior, indicacdo de andamento de 72 b.p.m a minima e a expresséo ligeiro.
A ideia de repeticdes de frases a cada dois compassos é bem perceptivel no comeco da
peca.

cmum:lko d:72
%—u% ;FI 1; s é = y EE‘A E‘iﬁ_F | B ‘_.‘_%
% b ypid 7 & | %

— J—z—-—_ﬂm + 7 S—
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2
(e g s 3 = tI1]
E andlk

Figura 82 - Repeticao literal de frases a cada dois compassos no inicio da pega.

De maneira semelhante ao Improviso 4 este Improviso 12 se desenvolve a partir
dos elementos de seu primeiro compasso, a variagdo progressiva desses elementos se vale
de recursos ja observados nas andlises anteriores: adicdo textural, ligadura de notas
repetidas, mudanca de tessitura, uso de tercas e quartas paralelas e uma harmonia mais
modal do que tonal.

Material gerador: célula ritimica inicial, salto de terca
" ascendente e nota repetida da voz superior e grau
Fan . L

) m 1 o conjunto da voz infeiror

Figura 83 - Material gerador do Improviso n° 12.

H& uma subdivisdo secional possivel de se fazer atraves da repeticdo de algumas
partes. A primeira subsecdo deste Improviso compreende do compasso 01 ao compasso
ao 12. Neste trecho as variagdes ficam nitidas na contraposicéo de duas ideias motivicas

e suas repeticoes:
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4* variacio dos motivos e repeticio quase literal

Figura 84 - Exposicéo das varia¢es dos compassos 01 ao 12.

Uma das caracteristicas que podemos observar até aqui € 0 manejo de Nogueira
com relacdo ao material motivico, ora ele repete toda uma variacdo, ora ele expande um
motivo, ou até mesmo faz pequenas alteracbes no motivo 2, essa assimetria de ideias ndo
se desconecta devido a lembranca constante de algum elemento ja exposto pelo
compositor, garantindo assim uma eloguéncia ao discurso.

A partir do compasso 13 a voz superior se desenvolve através do motivo de notas

repetidas, expandindo a tessitura do instrumento, com uma ambientacdo harménica bem
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contrastante pela presenca do Sol Sustenido, além disso a mudanc¢a na célula ritmica

também ressalta este trecho que prepara para um novo material iniciado no compasso 16.
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Final da subsecao A

Figura 85 -
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Inicio da subsecdo B a partir do compasso 13.

Do compasso 16 ao 18 ocorre o desenvolvimento do contracanto com acidentes

que ambientam a tonalidade de Si Maior. No compasso 19 e 20 ha uma repeticdo quase

literal dos compassos 09 e 10. As ligaduras na melodia, bem como a direcdo de graus

conjuntos servem como expansao dos motivos iniciais auxiliando na sucessdo de

pequenas variagdes com unidade no discurso.
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Figura 86 - Analise do compasso 16 ao 18.
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A sessdo compreendida do compasso 21 ao 33 é um grande exemplo de liberdade

no uso das variacOes, de forma mais ousada Theodoro lida com a apari¢do e variacao de

mais ideias tanto do contracanto, quanto da voz superior e também das células ritmicas.

Nesta peca parece existir mais de um elemento gerador que entre idas e vindas configuram
0 mosaico estrutural da peca.
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Figura 88 - Subsec@o de maior contraste do Improviso n°® 12.

O compasso 34, 35 e 36 sdo a repeticao literal dos compassos 09,10 e 11; ja os
compassos 37 ao 43 sdo uma repeticdo quase literal de 12 a 18. Todo este trecho (do
compasso 34 ao 43) é uma subsecdo de retorno com pequena variagdo nos compassos
finais. Um novo material com expanséo de tessitura e ambientacdo em Si Maior aparece
no compasso 44 e sucede em pequenas variagdes até o compasso 47. Os compassos 48 e
49 se caracterizam por uma urgéncia ritmica e harménica através de tercinas caminhando
para o final da pega com retorno ao motivo base por dilui¢do textural e um final enérgico

e contrastante com sobreposi¢éo de vozes que caracterizam o aspecto modal da peca.
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Diluicio texutral e retorno motivico  Final enérgico Sugestio do modo frigio de ré

Figura 89 - Anélise dos compassos finais do Improviso 12.

Este Gltimo Improviso reline 0s manejos composicionais apresentados no ciclo

inteiro, atuando como uma pega conclusiva da obra como um todo.
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Neste subcapitulo discutiremos sobre 0s processos composicionais apresentados

nas analises dos 12 Improvisos com base na recorréncia de recursos utilizados por

Nogueira e elencados atraves da ideia do autor John White (1976), que sugere trés niveis

para uma analise musical estilistica: a macro analise, a médio-anéalise e a microanalise.

Segundo White a microanalise compreende fatores como detalhes melddicos,

ritmicos e harménicos; forma e textura em nivel minimo e pequenos detalhes de

orquestracdo e timbre, j& a médio-analise abarca a relacéo entre frases e outras unidades

de tamanho médio; a macro analise se ocupa com elementos como descricdo

instrumental, tempo de duracdo e uma visdo ampla de textura, forma e harmonia.

(WHITE, 1976, p. 13, nossa traducao).

MACRO ANALISE

Duracéo Andamento Tonalidade
Improviso n® 1 1’15 Comodo Mi maior
Improviso ° 2 I’ Bem ritmado Ré menor
Improviso n° 3 3’307 \/agaroso Mi menor
Improviso n° 4 I’ Bem ritmado Mi maior
Improviso n° 5 1’ 15”7 Expressivo D6# menor
Improviso n° 6 1’ 35” Bem ritmado Mi maior
Improviso n°7 1’237 Improvisando Fa maior
Improviso n° 8 55” Moderado L4 maior
Improviso n° 9 2’ Lentamente Fa# maior
Improviso n° 10 2’57 Moderado L4 maior
Improviso n® 11 1’ 40” Devagar Ré menor
Improviso n® 12 1’107 Ligeiro Ré maior

Tabela 4- Anélise Macro do ciclo dos 12 Improvisos.

Com relacéo as formas percebe-se que a forma ternéria (A — B — A) é a mais

recorrente (Improvisos 2,3,6,7, 9 e 10) depois temos as variaghes progressivas

(Improvisos 4,8, e 12) e trés Improvisos de forma binaria (1, 5 e 11).
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Apesar de sabermos que o Improviso é uma forma musical livre, nos parece
pertinente salientar aqui 0 comentario do autor Julio Bas sobre a recorréncia expressiva
da forma ternaria (A-B-A) em pecas como o Improviso (BAS, 1947, p. 175-176). Isto se
aplica a este ciclo de Theodoro Nogueira. Outro autor que menciona a reincidéncia da
forma ternaria em Improvisos é o musicélogo britanico Maurice J.E. Brown na descri¢ao

do verbete Improviso do dicionario Grove Music Online :

A composition for solo instrument, usually the piano, the nature of which may
occasionally suggest improvisation, though the name probably derives from
the casual way in which the inspiration for such a piece came to the composer
[...] The form is chiefly a ternary one in which the central episode may be
of a stormy and vehement character (BROWN, 2001, grifo nosso).

Na guestdo da tessitura Theodoro Nogueira explora bem a capacidade do violdo
em todas as regides (grave, médio e aguda). Em termos de texturas o ciclo dos Improvisos
apresenta predominancia em duas vozes contrapontisticas com recorréncias de adicéo

textural para recheio harmonico e recurso de variagao.

5 ¢4—
@ @ @' 1 i
7 L0 Me
ﬂs' # |3 :
IMPROVISO N 4 @ @ @

Figura 90 - Exemplos da textura contrapontistica do ciclo.
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Figura 91 - Exemplos de expansdo da tessitura no ciclo.

Ressaltamos aqui a variedade tonal dos Improvisos impressa por Nogueira, do
ponto de vista do idiomatismo mecanico do instrumento sabemos que ha certas
tonalidades que favorecem tanto a execucdo técnica quanto os reforgos harménicos, assim

como também existem tonalidades que dificultam estes aspectos.

Ele tocava 14 na tecla do piano e imaginava o trabalho: “vamos fazer aqui em
si bemol”. Ele nio estava pensando se ficava facil ou ndo, isso € uma questao
do violonista. As vezes ele mudava para D6 sustenido maior, 0 que é o dd
sustenido maior? Meio tom a mais que o D6 (RIBEIRO, 2017).

Nesta perspectiva observamos uma certa ousadia de Nogueira no Improviso n° 9
com a tonalidade de Fa sustenido maior, ou ainda na mudanca de modo (F& maior para

Fa menor) na reexposicdo da sessdo A do Improviso n° 7.
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Figura 92 - Exemplos dos manejos (com relacao a tonalidade) de Theodoro Nogueira.

MEDIO — ANALISE

Alguns elementos séo citados por White dentro deste tipo de anélise, sao eles:

estrutura ritmica e métrica das frases, fator repouso/tensdo, padrdes melddicos de frases,

perfil tonal, dindmica, contraste sonoro, qualidade afetiva da melodia e da harmonia,

cadéncias, passagens contrapontisticas e polifonicas (WHITE, 1976, p. 17).

Sob este prisma concluimos que Theodoro recorre frequentemente a assimetria

em suas frases melddicas, seja nas variages progressivas como liquidacdo de material ou

no dialogo contrapontistico como variacdo (expansdo e reducdo) de melodia e

contracanto. Esta constatacdo vai ao encontro do comentario referido por Zanon no

capitulo um (p.25)
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Frase 3: 7 notas

Figura 93 - Exemplos de assimetria nas frases dos Improvisos.

A preferéncia por motivos descendentes tanto nas vozes principais (motivo inicial

do Improviso 2, por exemplo) quanto no contracanto é outro aspecto da composi¢do de

Theodoro, acreditamos que este aspecto se relaciona fortemente com a estética

marioandradiana, ja que o musicologo diz em seu Ensaio sobre a Musica Brasileira:

“outra observacdao importante é que a nossa melodia afeigoa as frases descendentes”

(ANDRADE, 1972, p.47)
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Figura 94 - Exemplos de frases descendentes no ciclo dos Improvisos.

A adicdo textural é outro aspecto da linguagem e Nogueira usado como recurso
de contraste tanto em questdo de tessitura, quanto de ambientacdo harménica. Por
exemplo no Improviso 2 hd um trecho de adi¢do textural na repeticdo do motivo inicial
que reforca a harmonia de ré menor com pedal grave da nota ré (62 corda do violdo em
scordatura), ja no Improviso 3 a adi¢do textural da parte B serve como contraste de

tessitura.
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Figura 95 - Exemplos de adices texturais nos Improvisos 2 e 3.

A preferéncia por intervalos paralelos de 32M e sobreposic¢des de intervalos de 32s

e 43 é bem evidente em todo o ciclo, alids o violonista Geraldo Ribeiro ressalta essa

predilecdo de Nogueira:

Ele usava muito este intervalo, tanto para as melodias quanto para os acordes.
A 42 é interessante notar que... certa vez eu perguntei para ele sobre as 4% e ele
me disse que a 4% é a mesma que a 3% s6 que desafinada, para dar a
atmosfera do povo do interior cantando, porque quando eles cantam em
terca as vezes desafinam cantando em 42 (RIBEIRO, 2017, grifo nosso).

Esta afirmacdo de Geraldo nos parece bem pertinente dada a recorréncia de

intervalos em tercas que se modificam para 42s no ciclo em geral. Além disso a teoria da

Musica da Fala criada por Nogueira - alguns anos depois da composicdo destes

Improvisos - mostra como ele conseguiu extrair o som da fala das pessoas sempre atento

a todo tipo de sonoridade que o cercava:

[Digite aqui]

[...]Passando por um botequim, comegou a observar o didlogo entre dois
bébados: “Oswald, isto é musica; lembra o som de dois passaros cantando”.
Voltando a Sdo Paulo, Theodoro Nogueira iniciou uma observacao sistematica,
anotando as inflexdes melddicas e ritmicas dos mais diversos ambientes:
conversas de bar, apelos de camel6s, sussurros de velérios, lamarias de
pedintes, didlogos em familia, discussdes entre conjuges. (FREITAS, 1980,
p.17)
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Este comentario do compositor € coerente ao seu artigo “A masica, a mais bela

das artes”, ja citado no subcapitulo 1.1 desta pesquisa, no qual Theodoro descreve a

interacdo da musica com uma série de ocasides corrigueiras ao cotidiano humano.

A msica € a arte que estd mais integrada a natureza.

Nos desperta: Logo de manhd, o homem é despertado pelo canto do
galo, em si bemol maior.

E intuitiva: todo homem canta ou assobia.

E digestiva: nas refeicdes, um bom fundo musical facilita a digesto.
Nos diverte: na infancia o0 homem se diverte com as todas infantis,
com o passar dos anos com grupos carnavalescos e folcléricos.

Nos adormece: a mae canta para adormecer os filhos. (NOGUEIRA,
1975, p.09)

Abaixo mostramos alguns exemplos da mudanca do intervalo harménico de 32

para 4% e de 4% paralelas que ocorre no ciclo dos Improvisos e que acreditamos ter

conex&@o com o parecer do violonista Geraldo Ribeiro.
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Figura 96 - Exemplos de alteragdes dos intervalos ( 3% para 42s) e de 4% paralelas.
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J& no que concerne a questdo harmonica podemos afirmar que este ciclo intercala

aspectos tonais e modais, considerando a nao utilizacao de tritonos e cadéncia resolutiva,

além da insisténcia de notas acidentais a armadura (que induzem o ouvinte ao carater

modal). Geraldo Ribeiro nos relatou em entrevista que a linguagem harmonica deste ciclo

é a de imitacdo, meio contrapontistica (RIBEIRO, 2017), j& o violonista Gilson Antunes

corrobora com nossa concluséo, ressaltando a presenca do contraponto e modalismos

diversos em todo o ciclo (ANTUNES, 2017).
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Ambientacio em La Ligio (quarto grau alterado) nas resolucdes da voz principal e nos intervalos
harménicos das duas vozes.

Anilise harmonica modal.

Figura 97 - Exemplo de analise modal e tonal da mesma peca.

O presente objetivo desta dissertacdo ndo nos permitiu uma andlise mais

aprofundada da harmonia nestas pecas, acreditamos assim que este aspecto nos remete a

uma pesquisa futura, pois os recursos harménicos usados por Theodoro neste ciclo séo

instigantes, tanto pelo apelo contrapontistico, quanto por momentos em que a harmonia

remete a masica sertaneja na reincidéncia de 32 paralelas.
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MICROANALISE

Este tipo de analise abarca os menores niveis estruturais da peca. White descreve
elementos como detalhes do ritmo no nivel motivico, intervalos melddicos, alcance da
tessitura melddica, perfil tonal, cadéncias melddicas, anélise harménica, consonancia e
dissonancia na harmonia, técnicas de contraponto e polifonia (WHITE, 1976, p.13).

Na questdo de ritmo motivico entendemos que a Theodoro utiliza células que
sugerem um movimento de sincope — tdo caracteristico na masica brasileira — seja atraves
de anacruse ou ligaduras entre nota final e inicial de uma figura ritmica. As adi¢des
ritmicas também se destacam neste ciclo ora em funcdo de liquidacdo motivica, ora em
funcdo expressiva como final de alguma subsecdo. As quidlteras também chamam
atencdo como recurso de variacdo motivica, outro ponto importante é a mudanca da
formula de compasso que ajuda no deslocamento melddico/motivico e na divisdo de

frases e trechos.
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Figura 98 - Exemplos dos recursos de variacao ritmica utilizados por Nogueira.

Os graus conjuntos e intervalos sem grandes saltos regem todos os motivos deste
ciclo, o uso de pequenas linhas cromaticas em contracanto e motivos também sédo
relevantes ajudando na conducdo harménica e na variacdo motivica. O recheio textural
com vozes muito préximas confirmam o uso cerrado do contraponto e geram
superposicdes intervalares de harmonia duvidosa (podendo ser analisadas sob 0 aspecto

tonal ou modal).

Eilt ! % I f |%ﬁ£ - I"Jf

) " T —

D) © '
nf =

e =

c2 €2 cs

I ?‘: \ —— 1 1---...,,1 m H
ﬁtﬁﬂ; *:;;bzifﬁdﬁ'%igﬁifﬁi%
T LW ¢ [ g 8 wgh b

secco | o
J

[Digite aqui]



= S s

Figura 99 - Aspectos composicionais sob o ponto de vista micro analitico.

2.4 Resultados Finais

103

A fim de facilitar a visualizagcdo dos aspectos composicionais de Nogueira neste

ciclodo 12 Improvisos, criamos uma tabela com os recursos mais utilizados por Nogueira,

elencados por recorréncia. As caracteristicas foram escolhidas de acordo com a percepgéo

de nossas analises, aqui ja detalhadas:

ASPECTOS COMPOSICIONAIS IMPROVISOS
Estrutura contrapontisticas Todos
Modulagdes e/ou harmonia suspensa Todos
Alteracdo de formula de compasso Todos
Uso de 3% paralelas Todos
Sobreposicdo de 4% e 33 Todos
Desenvolvimento motivico por grau conjunto Todos
Mesma célula ritmica para reforco motivico Todos

Uso de quialteras

1,2,3,45,6,9,10e 12

Frases iniciadas no contratempo

1,34,5,78911e12

Uso do contraponto cerrado

2,3,458910e 12

Repeti¢des motivicas em outra digitacdo (novo timbre) | 1,3,4,6,8,9 e 10
Liquidacdo motivica através da diminuicao ritmica 4,56,810¢e 12
Repeticdes motivicas em outra tessitura 1,3,4,6,10e 12
Motivo de notas repetidas 4,8,9,10,11e 12
Forma ternaria 2,3,6,7,9¢e 10
Melodia principal descendente 2,3,5,6,10e 11
Uso de vozes abertas 5,6,10,11e 12
Contracanto ascendente 2,3,5,6 e 10
Motivos com intervalo de 32 1,3,9,10e 12
Indicacdo de acentos de dindmica 1,2,36e12
Linhas de cromatismo 4,6,7¢e8
Indicagéo de glissandos 124e9
Textura aberta de acordes 6,11e 12
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Forma binaria 15e1l
Variagédo progressiva 48e12
Uso de harm6nico natural 35e9
Uso de staccatos 45e10
Mudanca de expressao 56e10
Indicacéo de arpejo 8,10e 12
Uso de 42s paralelas 10e 12
Melodia principal ascendente led
Contracanto descendente led
Motivo com intervalo de 42 lel2
Motivo com intervalo de 52 7

Tabela 5 - Aspectos composicionais do ciclo dos 12 Improvisos.

Através dos confrontos de nossas analises com a influéncia guarnieriana e as
entrevistas com os violonistas Geraldo Ribeiro, Gilson Antunes e Jodo Nogueira podemos
concluir que ha sim uma forte influéncia da Guarnieri nas pecas de Nogueira, como: na
economia de material usando o desenvolvimento tematico, na harmonia sob o aspecto
polifénico (no caso dos Improvisos, sob o aspecto contrapontistico), na estética nacional
— aqui mais ambientado na sonoridade do interior paulista pelo recorrente uso de
intervalos de tercas paralelas — e no uso do contraponto cerrado.

A afirmacdo de Kobayachi sobre todos alunos de Guarnieri serem preocupados
com o apego a forma trazendo equilibrio e coeréncia em suas composi¢cdes se aplica
facilmente a Nogueira, observa-se — de uma forma ampla - no ciclo uma preocupacéo em
balancear as inovacdes e a repeticdo de ideias, tanto que é possivel notar as semelhancas
estruturais entre os Improvisos 1 e 11, 4 e 8.

J& a afirmacdo de Geraldo Ribeiro sobre a busca pela técnica e ndo pelo material
em suas aulas com Guarnieri também nos é valida, pois de modo peculiar Nogueira utiliza
muito os intervalos de 4° grau nas variacGes motivicas, ja os intervalos de 3% paralelas
sdo, sem ddvida, uma assinatura de suas pecas e, Como ja expomos esta relacionado ao
som da viola caipira e as vozes cantadas dos interioranos.

Com relacdo ao modo de desenvolver os temas (recursos de variagdes de formas
motivo) notamos que isso € algo bem idiossincratico de Nogueira, ele parece ter em maos
diversos mecanismos (variacdo de formula de compasso, tessitura, notas repetidas,
sonoridade aberta e fechada, etc.) que usados de maneira variada e criativa sempre
surpreende o ouvinte. Este ciclo de 12 Improvisos para violdo solo € um bom exemplo

disso, os andamentos das pegas sdo contrastantes, bem como as tonalidades, hA momentos
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em que se ouve uma harmonia modal, outros uma harmonia tonal, as diferentes
expressdes de carater da peca também corroboram para um refinamento do ciclo como
obra completa, reafirmando nosso intuito de validacdo destas pecas para o repertorio

violonistico brasileiro.
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CAPITULO 3 - SUGESTOES PARA A PERFORMANCE DOS IMPROVISOS
SOB A PERSPECTIVA DO IDIOMATISMO VIOLONISTICO.

Discutiremos neste capitulo algumas ideias para a concepcao de performance de
cada Improviso levando em consideracdo nossas andlises dos aspectos principais da
linguagem de Theodoro Nogueira, 0 uso de elementos idiomaticos do violdo ja
apresentados nas pecas e outros recursos sugeridos por nos para que possam melhor
mostrar a sua linguagem. Neste sentido cabe considerarmos aqui 0S conceitos de
idiomatismo violonistico e sua abrangéncia de atuacdo no que envolve a performance

musical.

3.1- IDIOMATISMO E IDIOMATISMO INSTRUMENTAL

Se procurarmos o verbete idiomatismo em dicionarios notaremos significados
como: caracteristica propria de uma linguagem ou idioma, ou ainda uma construgédo
peculiar a uma lingua. Também é comum associar o verbete idiotismo a idiomatismo.
Segundo o Novo dicionario de Lingua Portuguesa de Aurélio Buarque de Holanda
Ferreira a origem latina idiotismus significa “expressdo propria da lingua”. Outra relacdo
etimoldgica ao termo idiomatismo é que “idio significa elemento de composicao derivado
de grego idio-, de idios, isto é, préprio, pessoal, privativo” (CUNHA apud TULLIO,
2005, p.). Na esfera da musica a atuagdo deste termo se consolida a partir de elementos
préprios de um compositor, instrumento ou qualquer veiculo da linguagem musical, neste

seguimento:

Na musica, o que identifica o idiomatismo em uma obra é utilizacio das
condicBes particulares do meio de expressdo para o qual ela é escrita
(instrumento/s, voz/es, multimidia ou conjuntos mistos). As condi¢des
oferecidas por um veiculo incluem aspectos como: timbre, registro,
articulacdo, afinaclo e expressfes. Quanto mais uma obra explora aspectos
que sdo peculiares de um determinado meio de expressdo, utilizando recursos
que o identificam e o diferenciam de outros meios, mais idiomatica ela se torna.
Neste sentido, se comparado a aplicacéo lingliistica do conceito, o idioma de
um instrumento musical seria o equivalente a um fonema especifico de uma
lingua falada. (TULLIO, 2005, p.299, grifo nosso)
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Observa-se na citacdo acima a gama de topicos que sdo envolvidos no
idiomatismo musical: timbre do instrumento, tipos de afinagédo, modo de articular e meios
de expressao deste instrumento, no NOsso caso o Vvioldo.

O idiomatismo do violdo abarca as qualidades técnicas e mecanicas do
instrumento. KREUTZ considera trés aspectos para a compreensdo do idiomatismo
instrumental: a exequibilidade, a funcionalidade e a exploracao das caracteristicas
do instrumento (2014, p.106, grifo nosso). O autor explica que a exequibilidade trata
dos limites anatbmicos do instrumento (digitacBes possiveis — por exemplo), que a
funcionalidade visa a relacdo esforgco/resultado tendo como prioridade o discurso
musical e ndo a facilitacdo técnica e -por Gltimo - que as caracteristicas proprias do
instrumento, no caso o0 violdo, sdo recursos como: tremolos, padrdes de afinacao,
paralelismos (mesma digitacdo da mao esquerda) entre outros.

Outra correlacdo que KREUTZ faz sobre o idiomatismo instrumental é a relacdo
do dominio dessa escrita para um compositor que deseja escrever para um determinado
instrumento. Normalmente o idiomatismo instrumental é atribuido ao compositor que
toca o instrumento para qual compde, ou pela aproximacao que este tem com intérpretes.
Este ultimo caso se aplica facilmente a Theodoro Nogueira, que ndo tocava violdo, mas
convivia com muitos violonistas.

SCARDUELLI é outro autor que trata do idiomatismo violonistico, dividindo-o
em recursos implicitos “como a escolha de centros, modos e tonalidades que favoregcam
um amplo uso de cordas soltas no instrumento e, consequentemente, a exequibilidade da

pega” (2007, p. 142), e recursos explicitos:

Sédo aqueles que exploram caracteristicas e efeitos peculiares do instrumento,
utilizados para a elaboracdo de ideias ou motivos musicais. Um dos mais
recorrentes € o movimento paralelo de acordes ou intervalos harménicos
acompanhados por nota pedal em corda solta. Foi um recurso muito
explorado por Villa-Lobos e, principalmente, por compositores ndo violonistas
posteriores a ele, j& que se trata de um artificio cuja exequibilidade e elevada
sonoridade sdo quase sempre garantidas, mesmo que ndo se conhega
profundamente o instrumento. (SCARDUELLI, 2007, p. 143, grifo nosso)

A respeito dos recursos implicitos queremos salientar que de fato algumas
tonalidades favorecem a poténcia sonora do violdo devido a reverberacdo de harmoénicos
naturais e o uso de cordas soltas, porém tonalidades que ndo apresentam estas condi¢des
acusticas favoraveis podem também ser idiomaticas em outro sentido, sob o ponto de

vista técnico, com 0 uso de recursos como arpejo com pestanas que podem de maneira
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similar favorecer a intensidade do trecho. Mais adiante ratificaremos esta ideia através de
um exemplo de nossas analises.

BATTISTUZZO descreve alguns dos recursos idiomaticos do viol&o, séo eles: a
progressdo simétrica, o efeito de pedal com corda solta, as campanellas e os rasgueados
(2009, p.77). Observa-se que este mesmo autor discute algo muito pertinente para a nossa
presente pesquisa, o fato de como e quando devemos utilizar estas ferramentas

idiomaticas do violéo, visando sempre a sensatez com o discurso musical:

O violdo tem, uma de suas caracteristicas intrinsecas, a possibilidade de tocar
uma mesma frase de vérias maneiras distintas. As vezes de uma maneira mais
facil, por exemplo, usando cordas soltas, ou de uma forma mais controlada e
sonora, usando pestanas, 0 que pode, por sua vez, ocasionar uma maior
dificuldade mecénica. Pode-se escolher em qual corda a mesma nota sera
tocada, em qual posicdo da médo esquerda, ou até a digitacdo da méao direita,
como por exemplo, se ser& usado o toque com apoio ou sem apoio, angulo do
ataque da unha (perpendicular ou diagonal), &ngulo do polegar em relacdo aos
baixos, utilizacdo ou ndo da unha, gerando diferencas timbristicas, distancia
em relacdo ao cavalete, direcdo dos rasgueados e respectivos dedos, férmulas
de arpejos padronizadas ou ndo, tremolo direto ou invertido, e mais uma série
sem fim de outras varia¢@es possiveis e plausiveis. Apenas o bom senso pode
ser muito pouco para uma séria tomada de decisdes. “O violao exige certo
sacrificio por parte do compositor. Ele o obriga a estuda-le.”.
(BATTISTUZZO, 2009, P. 78, grifo nosso)

Temos neste excerto uma das grandes preocupacdes dos violonistas ao tocar: a
digitacéo, além da escolha do uso de diferentes técnicas. Antes de nos adentrarmos a uma
discussdo o préprio Battistuzzo completa:

Pode ser confuso, ndo s6 aos compositores, mas principalmente aos iniciantes
no estudo do violdo, qual das varias possibilidades existentes de uma digitagédo
deve ser a escolhida para ser estudada e efetivamente tocada. Como decidir
entre detalhes, aparentemente tdo pequenos e sutis, mas que podem levar a uma
grande diferenca nos resultados interpretativos? Como correr o risco de passar
meses estudando uma passagem tecnicamente dificil, para apenas depois
descobrir que poderia ter sido feito de outra forma, mais efetiva e instrumental?
A aplicacéo do recurso idiomético pode deixar a execugdo até mais dificil
tecnicamente, mas musicalmente torna-se mais logica e convincente,
tornando-se necessdrio e inevitvel, portanto, esse tipo de abordagem.
(BATTISTUZZO, 2009, p. 78 e 79, grifo nosso).

Notoriamente 0s autores Battistuzzo e Kreutz que deixam claro sua preocupacao
em usar qualquer recurso do idiomatismo violonistico a favor da musica e ndo visando
apenas efeitos ou facilidade técnica. PEREIRA (2012) também compartilha deste ponto

de vista:

Logo, uma escrita idiomatica funcional, mais do que uma escrita repleta de
recursos idiomaticos, é aquela que aproveita as caracteristicas intrinsecas do
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instrumento, potencializando suas possibilidades e fazendo uso dos mais
diversos recursos do instrumento em prol do discurso musical. (2012, p 531).

O autor Vasconcelos (2002) conceitua o idiomatismo violonistico em duas
vertentes: inventividade e praticidade:
Uma obra idiomatica para violdo e aquela que tira proveito das caracteristicas
préprias deste instrumento, de seu potencial expressivo, refletindo escolhas
praticas e inventivas das notas disponiveis no braco do violdo. A praticidade
da-se pela possibilidade concedida ao interprete de executar todas as passagens
da peca sem prejuizo do resultado sonora. A inventividade tem lugar na
exploragdo de recursos proprios do instrumento, como ligados, arpejos,
glissandos, mudangas de timbre, tremolos, saltos, etc. Estes dois componentes,
praticidade e inventividade, complementam-se e interagem na obra,

contribuindo para gerar interesse e variedade. (VASCONCELOS, 2002, p. 80-
81).

Pereira (2012) também comenta sobre os recursos idiométicos do viol&o:

[...] hé pelo menos trés maneiras de uma obra se apresentar como idiomatica:
utilizar os efeitos que sdo peculiares ao instrumento (rasgueios, tamboras,
harmonicos), potencializar as caracteristicas acusticas do instrumento e tirar
proveito de elementos mecanicos que favorecam sua exequibilidade
(PEREIRA, 2012, p. 531)

Nos comentarios desses autores a decisdo do uso dos recursos idiomaticos do
violdo é uma escolha assertiva baseada na coeréncia com a proposta da peca,
considerando que o intérprete pode se valer de algumas ferramentas que ndo estardo
propriamente escritas, com a condi¢do de que ndo causem prejuizo ao objetivo musical
do compositor, como ressalta Battistuzzo:

Como um instrumentista mais experiente geralmente consegue visualizar e
executar mais e maiores possibilidades técnicas no seu instrumento, é para eles,
principalmente, que o detalhamento objetivo deve ser feito, evitando extremos

interpretativos ou técnicos que alterem a ideia original do compositor.
(BATTISTUZZO, 2009, p. 76)

Resumidamente e, em congruéncia aos conceitos apresentados aqui,
consideramos o idiomatismo violonistico sob dois pontos principais: 0S recursos
mecanicos e 0s recursos técnicos. No ambito mecanico estdo: uso de scordatura e a
possibilidade de timbres através da digitacdo. Na area técnica temos o uso de tremolos,
campanellas, ligados, saltos, arpejos, harménicos, tamboras e outros. De modo analitico
estes recursos acabam se entrecruzando e se complementando, por exemplo: 0 uso de um

arpejo (aspecto técnico) em determinado trecho pode complementar o recurso sonoro de
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sustentacdo (aspecto mecanico), sempre objetivando o discurso musical & estética do
compositor e da obra.

Deste modo 0 nosso proposito aqui é analisar quais recursos idiomaticos ja estao
presentes no ciclo do Improvisos (na prépria escrita da peca) e quais podem ser utilizados
na concepcao de sua performance, mantendo como referéncia os aspectos composicionais
de Nogueira ja discutidos e pontuados no capitulo 2, além disso sugestfes interpretativas
— de ferramentas musicais que nao sdo exclusivamente idiomaticas do violdo - também

serdo propostas visando complementar o carater performatico deste capitulo.
3.2 - RECURSOS IDIOMATICOS DO CICLO DOS 12 IMPROVISOS

3.2.1-IMPROVISO N° 1

Constatamos como recurso idiomatico da escrita: a tonalidade de Mi Maior, que
favorece naturalmente a sonoridade do instrumento e permite maior facilidade técnica nas
aberturas da méo esquerda para sustentacdo de vozes devido a estrutura contrapontistica.
Temos também o uso da técnica do glissando logo na primeira nota da peca que traz um
efeito peculiar e que se repete em outros compassos como meio de expresséo e articulagdo

do motivo principal.
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Figura 100 - Recursos idiomaticos do Improviso 1: tonalidades e glissandos.

o
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Nossa primeira sugestao para este Improviso é o uso de dois arpejos: 0 primeiro
no compasso 11 que mostra a triade da dominante da tonalidade e onde também ha um
encerramento da variagédo da frase 3. Aqui o recurso do arpejo no acorde da dominante,

contempla o transcurso harménico/melddico e ndo afeta a fluéncia das vozes, além de
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potencializar acusticamente e expressivamente uma passagem significante na

estruturagéo da peca.

é’g‘;ﬂ}:? — '—-"
ety

Figura 101 - Sugestao de arpejo no compasso 11.

A escolha do segundo arpejo é no compasso 25, no acorde da Ténica Relativa
(triade definida). Além disso € preciso que a voz superior fique soando, logo a opc¢édo do
arpejo se torna mais acessivel pelo seu carater de ressonancia, além de - idiomaticamente
- favorecer a exequibilidade de legato do som da triade na posicdo de pestana da mao

esquerda.

=
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Figura 102 - Sugestao do segundo arpejo no Improviso 1.

Outro recurso idiomatico que podemos usar nesta peca é o vibrato da méo
esquerda no compasso 16 nas notas escritas com tenuto a fim de salientar expressivamente
tal passagem melddica. “O vibrato € uma importante ferramenta na interpretacdo de uma
obra. Tanto na musica erudita como na popular, o vibrato pode ser usado para destacar
ou alterar a sonoridade de uma nota, dando maior interesse a interpretagdo” (WOLF,
1999).
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Figura 103 - Sugestao de vibrato no Improviso 1.

3.2.2-IMPROVISO N° 2

E uma peca bem ritmada sua partitura apresenta diversas indicaces de dinamica.
Destaque para a presenca do glissando (novamente) que neste caso produz um efeito

expressivo do salto melddico de quase uma 8% na mesma corda.

Figura 104 - Indicac&o do glissando na 32 corda facilitando o salto melédico.

Outro recurso idiomatico desta peca é a scordatura através da afinagédo da 6 corda
em ré, possibilitando o uso desta como nota pedal em boa parte da sessdo B da peca e

expansdo da tessitura do instrumento.

A escolha da afinagdo influi diretamente sobre os harménicos naturais. Este
recurso oferece variedade timbristica, além de acesso facilitado a notas agudas
em posicdes mais favordveis no braco do violdo. O uso de scordaturas
permite a obtencdo de notas e combinac6es de harménicos diferentes das
convencionais (VASCONCELOS, 2002, P.116, GRIFO NOSSO).
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Figura 105 — Afinacdo em ré na 62 corda (recurso mecanico de idiomatismo).

Nossa sugestao para este Improviso de carater enérgico € a mudanca de timbre em
dois trechos especificos. O primeiro envolve 0s compassos 15 e 16 e sugerimos um som
sul ponticello (mais metélico) no compasso 16 — que é a repeticdo do 15 — auxiliando
assim na variedade de expressdao. O segundo trecho compreende os compassos finais de
47- 50 com a nota pedal ré, como a passagem € indicada por um pianissimo até um

diminuendo a ideia € caminharmos cada vez mais a sul tasto (timbre mais doce).
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Figura 106 - Proposta de mudanga de timbre no Improviso 2.

3.2.3-IMPROVISO N° 3

Os recursos idiomaticos perceptiveis nesta peca sdo as mudangas de timbre por

trechos de notas repetidas, mas com digitacdo diferente (outras cordas), como nos
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compassos 8 e 10. Outro recurso é 0 uso de harmonicos naturais do instrumento que

aparecem nos compassos 16, 17 e 19.
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Figura 107 - Exemplo de recursos idiomaticos do Improviso n° 3.

Para esta peca sugerimos duas propostas interpretativas: uma pequena respiragao
no final do compasso 12 por considerarmos o encerramento de uma sesséo e a indicagao
de menos nos dois compassos finais, reforcando assim a conclusdo tonal da progressdo
harmonica do trecho, bem caracteristico da musica caipira que faz parte da estética de

Theodoro Nogueira.
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Figura 108 - Sugest®es interpretativas para o Improviso n°3.
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Outra proposic¢do, ja de carater idiomético é o uso do sul ponticello em anacruse
do compasso 25 até o final do mesmo, justificamos esta escolha de timbre para realizar
de maneira mais expressiva um trecho que situado entre compassos de sonoridade mais
fechada (cordas presas), pela nota pedal mi com a primeira corda solta criando assim um
efeito de som mais aberto e fazendo aluséo a viola caipira, além de ser o encerramento da
sessdo B da peca.

O violonista David Russel refor¢a nosso ponto de vista: “as cordas soltas ou nas
primeiras posi¢Oes € mais adequado uma sonoridade mais aberta (angulo menor), para as
posicdes posteriores € mais adequado uma sonoridade mais fechada (mais arredondada,
angulo menor). (CONTRERAS, 2004, p.51-52).
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Figura 109 - Sugestédo de recurso idiomatico para o Improviso n° 3.

3.24-IMPROVISO N° 4

Os elementos idiomaticos encontrados no Improviso n° 4 foram as digitacdes em

cordas diferentes (mudanca de timbre) e um glissando no portamento do compasso 24.
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Exemplos de trechos com notas iguais mas digitaces em cordas
diferentes, ocasionando mudanca de timbre.
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Figura 110- Exemplos de recursos idiomaticos do Improviso 4.
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O alvitre para esta peca consiste na questdo interpretativa das passagens de

contraponto cerrado onde sugerimos a colocacdo dos sinais de crescendo e diminuendo

para caracterizar melhor o carater melédico (urgéncia através das notas repetidas) e

ritmico (diminuicdo através da semicolcheia) do excerto.
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Figura 111 - Proposta de crescendo e diminuendo para o Improviso n° 4,
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A outra ideia é para o inicio do que seria a apresentacdo do segundo motivo mais
importante da peca, tocar doce e com vibrato nos compassos 20 e 21 e tocar metalico e

com vibrato na variacdo deste motivo nos compassos seguintes.
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Figura 112 - Ideia que contribui para a apresentacdo motivica do Improviso n°4.

A mudanca de timbre também nos parece viavel no trecho compreendido entre os

compassos 34 e 37 que atua como “pergunta e resposta’” no didlogo estrutural da peca:

sul tasto sul ponticello sul tasto sul ponticello

Figura 113 - Sugestédo de mudanca de timbre no Improviso n° 4.

3.2.5- IMPROVISO N°5
Os recursos idiomaticos que identificamos no Improviso n° 5 sdo um glissando

na voz grave e um pequeno excerto com uso de harménicos (naturais e artificiais) no final

da peca.
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Figura 114 - Recursos idiomaticos do Improviso n° 5.

Esta peca exige um certo grau de destreza técnica para a sustentacéo das vozes no
discurso contrapontistico. No compasso 09, por exemplo, se faz necessario seguir
fielmente a digitagdo para manter a nota mi da terceira corda soando. Para tal objetivo o
dedo dois (que sustenta a nota mi) serd o ponto de apoio do braco, enquanto a méo
esquerda faz um movimento de aducdo do cotovelo (espécie de péndulo) para que 0s
dedos 1 e 4 cheguem as notas dé sustenido (12 corda e 92 casa) e la sustenido (22 corda e
112 casa). Esse esforco é necessario levando em consideracdo a importancia do carater

contrapontistico de Theodoro Nogueira, além disso sua execucao € viavel tecnicamente.

A escolha da digitagdo adequada é decisiva para a qualidade da interpretagéo,
pois um mesmo trecho musical pode oferecer diversas possibilidades para
ambas as maos. O conhecimento da estética da obra, das possibilidades
expressivas do instrumento e da técnica violonistica favorece a escolha da
digitacdo adequada (CARDOSO, 2015, p.98, grifo nosso).

Sustentacio da voz

Figura 115 - Exemplo da digitacio indicada na partitura para manter a nota mi soando.

O recurso idiomatico técnico que incluimos na performance deste Improviso é o
toque de apoio com o polegar nos compassos 15 e 17. “O polegar apoiado é quase um
luxo. N&o podemos empregé-lo constantemente porque nos desloca a posi¢ao da mao, por
iSO € preciso selecionar cuidadosamente os toques que queremos dar com esse ataque”
(CONTRERAS, 2004, p.46). Nossa justificativa para este toque é que se trata do inicio

da sessdo do Scherzando, seu andamento ndo prejudica a articulagcdo motivica do trecho,
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além de variar a intensidade e o timbre do som devido a utilizacdo da parte com mais

“polpa” do polegar.
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Figura 116 - Sugestédo de togque apoiado nos compassos 15 e 17 do Improviso n° 5.

3.2.6 - IMPROVISO N° 6

O Improviso n° 6 apresenta o recurso idiomatico de padrdes de ligados
ascendentes no excerto Vivo (compassos 16, 17 e 18). Esses ligados estdo na voz mais

grave e sinalizam a mudanga regido harmoénica para Sol Sustenido Menor que vir4 na

sessao do Scherzando.

bt )

Figura 117 - padrdes de ligados ascendentes como recurso idiomatico no Improviso n° 6.

No scherzando o recurso idiomatico contempla ligados descendentes e

ascendentes que tem funcao expressiva no motivo contrapontistico da sessao.

Menos  (acherzando 4
1] ——
i oLl =1
S e ety O U e

Ligados ascendentes e descendentes
Figura 118 - ligado ascendente e descendente como recurso idiomatico no Improviso n° 6.
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As sugestdes técnico-interpretativas deste Improviso comegcam pela atengdo a médo
direita na primeira parte da peca. Logo no inicio ja ha uma indicacdo de que os acordes
precisam ser tocados de maneira “seca”, ou seja, ¢ imprescindivel o cuidado com o
abafamento do som; neste sentido sugerimos que este corte sonoro seja feito pela méo
direita ja que alguns acordes possuem notas em cordas soltas. Outra proposta € pensar na
variacdo de timbres: comecar em sul ponticello , no Vivo e caminhar para sul tasto e no
Scherzando manter o sul tasto, isso porque coerentemente a peca se desenvolve de uma

sessdo de acordes abertos para uma sessdo contrapontistica e delicada.
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Figura 119 - Excertos de cada sessdo do improviso n® 6 com a sugestdo de timbre.

3.2.7-IMPROVISO N° 7

No Improviso n° 7 ndo ha recurso idiomatico identificavel na partitura, trata-se

de uma peca com a expressdo improvisando e com ligaduras de expressao que
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caracterizam o legato na ideia motivica das vozes. Neste caso mostraremos algumas
propostas de cunho idiomatico e interpretativo.

Primeiramente, em um nivel técnico, é preciso que o intérprete realize os saltos
de maneira que ndo comprometa a ideia melédica motivica, uma preocupacao valida é o

cuidado para nédo acentuar a primeira nota depois do salto.

Carlevaro (1975, p. 6) enfatiza a importancia de se estar atento ao valor das
notas pois, segundo o autor, todas as notas deveram soar conforme seus valores
respectivos. Percebemos que existe uma tendéncia em acentuar a nota inicial
durante os traslados longitudinais. Isso ocorre devido a ansia de trocar de
posicdo rapidamente, causando uma falsa sensacéo de ganho de tempo durante
os saltos. O autor (Carlevaro, 1975, p. 6) sugere que estes vicios sejam inibidos
desde o inicio das licdes. (CARDOSO, 2015, p.113-114).
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Figura 120 - Exemplo da dificuldade técnica em manter o legato da melodia enquanto a méo
esquerda realiza saltos.

O estudo desta passagem especifica do exemplo acima pode ser feito de maneira
bem lenta acompanhado do metrénomo, uma das orientag¢fes do violonista David Russell
é que nesse tipo de trecho busquemos uma mensagem unitaria, dotando as notas de
sentido e tocando com precisao ritmica e consciéncia de direcionalidade. (CONTRERAS,
2004, p. 26)

Também propomos neste Improviso a realizacdo de dois arpejos, justificando que
este recurso idiomatico aqui permite uma sonoridade diferente do ataque plaqué,
contrastando com o contraponto continuo do discurso e realcando expressivamente

pequenas cadéncias harmonicas e texturais.
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Sugestio de arpejo no acorde de Ai bemol com 4°

Figura 121 - IndicacGes de arpejo no Improviso n° 7.

Nos compassos 15 e 16 sugerimos o toque sul ponticello (metalico) para as tercas

paralelas, tal qual propomos no Improviso n° 3 visando a sonoridade da viola caipira.

—

®

Figura 122 - Proposta de toque sul ponticello nas tercas paralelas do Improviso n° 7.

3.2.8 - IMPROVISO N° 8

Os recursos idiomaticos presentes no Improviso n° 8 sdo um glissando de duas
cordas no compasso 14 e uma indicagéo de arpejo no compasso 17. O glissando ajuda no
salto melddico e na variacdo expressiva do motivo presente no compasso 12, ja o arpejo
realga um ponto de transi¢do entre os desenvolvimentos motivicos, pontuando um leve

descanso no discurso a duas vozes.
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Figura 123 - Recursos idiomaticos do Improviso n° 8.

Para a performance desta peca sugerimos a adi¢do de dois recursos idiomaticos, o
primeiro € a variacéo de timbre nos compassos 10 e 11 (tocar sul ponticello) e o0 segundo

¢ adicionar ligados ascendentes no compasso 15.
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Tocar sul ponticello

Figura 124 - Sugestao de timbre metalico nos compassos 10 e 11.
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Figura 125 - Sugestao de ligado ascendente no compasso 15.

A variacdo para o metalico ndo deve interferir na intensidade ja que o compositor
pede o trecho em piano e os ligados devem ser feitos apenas no compasso 15 como forma
de variagdo em relacdo ao compasso 13, considerando manter a mesma articulagdo. A
proposta deste ligado, além de agir como variagdo, auxiliard também no descanso da méo

direita, ja que a peca € rapida e quase sempre as duas vozes atuam concomitantemente.
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Os ligados sdo um recurso muito Util na escrita violonistica, pois conferem
leveza e agilidade a execucdo de notas rapidas. Eles sdo normalmente
colocados de forma estratégica para facilitar ou, as vezes, até mesmo
possibilitar os movimentos dos dedos da méo esquerda, em perfeita sincronia
com os da direita. (BATTISTUZZO, 2009, p. 123).

3.2.9-IMPROVISO N°9

A tonalidade de F& sustenido maior do Improviso n° 9 poderia representar uma
dificuldade na exploragéo sonora do violdo, mas o contraponto de Theodoro, com muitas
posicOes de meia pestana, garante o legato necessario a expressao lentamente indicada no
inicio da partitura. Para isso as aberturas de médo esquerda se tornam um recurso tecnico

essencial para o intérprete.

Tonalidade de Fa sustenido maior

Figura 126 - Tonalidade e expressdo do Improviso n° 9.
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Exemplos do uso de posicio de meia pestana

Figura 127 - PosicOes de meia pestana no Improviso n°9.

Porém ¢é nesta peca de tonalidade considerada ndo muito “idiomatica” ao violao

que Theodoro resolve explorar de forma mais ampla o recurso idiomatico dos harmdnicos

artificiais (ja utilizados no final do Improviso n°5).

7

~ Excerto tocado com harménicos articifiais

Figura 128 - Trecho executado com harménicos artificiais do Improviso n° 9.

Esta peca é um bom exemplo de que, mesmo com uma tonalidade que néo tenha

o0 recurso de cordas soltas, é possivel usar outros mecanismos —técnico e idiomatico — que
ressaltem a as possibilidades expressivas do instrumento.

Nossas sugestdes para este Improviso séo o uso do vibrato de méo esquerda nas
tercas paralelas do compasso 17 que realgcam estruturalmente o final da frase e a adigéo

do sinal de respiracdo antes do inicio do compasso 24, ja que a partir deste se inicia um
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trecho legato a duas vozes que serd repetido através de harmonicos artificiais no compasso
30, acreditamos que o andamento lento da pega favorece esta pequena pausa.

C17 |

o @l%-—# *i._ir::

Figura 130 - Adicdo do sinal de respiragéo no inicio do compasso 24 do Improviso n° 9.

Outra proposta que nos parece coerente € a indicacdo de um arpejo no acorde de
La com 72 Maior do compasso 21 que finaliza a frase antecedente de acordes plaqués.
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Sugestio de arpejo
Figura 131 - Sugestao do uso de arpejo no Improviso n° 9.
3.2.10 - IMPROVISO N° 10
Os recursos idiomaticos que identificamos no Improviso n° 10 foram: a indicagéo
de um arpejo no compasso 09 e a tonalidade de la maior que permite o uso de cordas

soltas como pedal no trecho que vai do compasso 15 ao 21.
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Figura 132 - Recurso idiomatico do arpejo no Improviso 10.
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Cordas soltas como nota pedal na tonalidade de La maior

Figura 133 - recurso idiomatico de cordas soltas devido & tonalidade.

Para este Improviso pensamos no toque apoiado no compasso 06, segundo Santos

“o toque apoiado traz um som de natureza mais ‘cheia’, com uma proje¢do maior que o

toque sem apoio, além disso a nota apoiada ¢ fatalmente enfatizada” (SANTOS, 2009,

p.50). Este compasso quinario apresenta uma voz, em tons inteiros, que antecede a

variacdo motivica em outra tessitura, logo o toque apoiado trard poténcia sonora e

valorizacdo melddica coerentes a estrutura musical.
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Figura 134 - Sugestao de toque apoiado no Improviso n° 10.
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Na sessdo Ligeiro achamos conveniente um toque ligeiramente mais metalico
(proximo ao cavalete) para contrastar com a sessao A.

Tocar mais sul ponticello
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Figura 135 - Proposta idiomatica para o Improviso n° 10.

Outra observacdo é para que todos os staccatos sejam feitos com a méo direita, ja
que essa indicacdo também esté presente em cordas soltas. O toque duplo do polegar ndo
esta escrito na partitura, mas o recomendamos para as notas soltas/pedais (Mi e La) no

inicio do Ligeiro, principalmente por causa do andamento rapido desta sesséo.

Staccatos com a mdo direita, devido a presenga de corda solfa ﬁ |
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Togue duple do Polegar

Figura 136 - Propostas técnicas para a performance do Improviso n° 10.
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3.2.11 - IMPROVISO N° 11

O Improviso n° 11 ndo mostra nenhum recurso idiomatico em sua partitura, sendo
uma peca lenta e de contraponto bem definido nossas proposi¢cdes s@o: 0 uso de vibrato
no acorde de D6 (compasso 08) para a sustentacdo das vozes e a mudanga para o timbre
sul tasto na sessdo pianissimo da peca (compasso 14 até o final) considerando este recurso

como variacao do trecho inicial deste Improviso.
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Sul tasto até o final

Figura 137 - Sugestfes de recursos idiomaticos para o Improviso n° 11.
Optamos por ndo evidenciar as tercas paralelas com mudangas de timbre por
considera-las recheio textural da conducéo contrapontistica, que é praticamente continua

nesta peca e tem carater de unidade estrutural, neste sentido a permanéncia do timbre nos

parece mais coerente.

3.2.12 - IMPROVISO N° 12

O Improviso n° 12 (Gltimo do ciclo) exibe os recursos idiomaticos de arpejos e

ligados (ascendentes e descendentes).
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Figura 138 - Recursos idiométicos do Improviso n° 12.

Como vimos no capitulo dois esta peca parece reunir varias caracteristicas
composicionais de Nogueira, como a ideia melddica a cada dois compassos, assim nossa
primeira sugestdo € a mudanca de timbre (sul ponticello) em trés partes da peca: nos
compassos 05 e 07 (dos arpejos) que sdo iguais € agem como “resposta” no discurso
melédico; nos compassos 24 e 25 pela abertura de vozes, uso de cordas soltas e repeticdo
da frase e nos compassos 48 e 49 pelo carater de urgéncia da finalizacdo da peca atraves

dos acordes chapados em tercinas.

Tocar Sul ponficello
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Figura 139 - Sugest@es para o toque metalico no Improviso 12.

Propomos também a utilizacdo de glissandos nos compassos 08, 09, 34 e 35 que

sdo viaveis tecnicamente e salientam a passagem de tercas paralelas:

>
1

Figura 140 - Proposta de glissandos no Improviso n° 12.

Gostariamos de tecer nossas consideracdes sobre a digitacdo de ambas as maos.
Todas as partituras (editadas pela RICORDI) apresentam a digitacdo da mao esquerda,
porém a proposta de digitacdo da mao direita é ausente. Nesta perspectiva a ideia de
pensar na preparagdo da méo direita € muito bem-vinda a este ciclo de caréater
contrapontistico. Segundo Barros “ a preparacdo pode ser descrita como a colocagéo
antecipada, sem pronunciadas tensbes flexoras, de um dedo da mé&o direita em
determinada corda; é uma fase antecedente e claramente separada da flex&o digital da

qual resulta a producdo sonora” (BARROS, 2012, p.01). Esta consciéncia de posi¢do da

[Digite aqui]



132

mdo direita € de grande valéncia para a performance dos Improvisos, auxiliando na
diminuicéo do esforgo mecénico em trechos de razoavel dificuldade para a méao esquerda.

Ja com relacdo as indica¢Ges da méo esquerda consideramos a digitacdo propicia
em quase todo o ciclo, a0 nosso ver existem pouquissimas divergéncias que
provavelmente foram erros na edi¢cdo, como mostramos no exemplo abaixo, que deveria

ser 0 dedo 2 da méo esquerda para que todas as notas soem como estao escritas.

VAGARDSO J:54 ovico n°
Col G Improviso n" 3
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Figura 141 - Exemplo de provavel erro de edi¢cdo na digitacdo da méo esquerda.

Cabe considerarmos também neste momento a participacdo do violonista Geraldo
Ribeiro na concepcdo destes Improvisos evidenciando a relacdo compositor/intérprete

neste ciclo:

O Nogueira tinha muita facilidade para compor, as vezes ele compunha dois
improvisos desses por dia, as vezes eu ia a casa dele depois de uma semana e
ele ja me mostrava o que havia composto. Eu opinava quando néo dava para
tocar a nota no violdo. Ele pedia que eu verificasse se era possivel tocar.
(RIBEIRO, 2017).
Em entrevista o proprio Geraldo confessa que os glissandos que aparecem nos
Improvisos foram sugestBes dele, bem como toda a digitacdo de mao esquerda.

(RIBEIRO, 2017)
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4 - CONSIDERACOES FINAIS

Entendemos que os Improvisos, sob o ponto de vista técnico, apresentam
significativa demanda. Nos deparamos com passagens melddicas repetidas com
digitacOes diferentes, ou com trechos de célula ritmica com a digitacdo da méo esquerda
recheada de mudanca de posicOes e inversdes, ou ainda com a digitacdo da méo direita
usando saltos de cordas em andamentos rapidos, além disso existem aberturas com
pestana em andamento lento e legato, além dos saltos da mao esquerda nas pecas rapidas;
porém estes excertos ndo sdo extensos e sempre se equilibram com passagens mais féceis,
garantindo o descanso fisico do intérprete e a possibilidade de execucdo das pecas. Sendo
assim consideramos justa a citacdo do violonista Gilson Antunes (j& exposta no capitulo
1) sobre a relacdo esfor¢o/resultado musical ser compensatoria neste ciclo, considerando
a riqueza inventiva dos aspectos composicionais de Theodoro Nogueira, seja através do
material tematico, da exploracdo da tessitura do instrumento, ou ainda de seus recursos
idiomaticos aqui ja descritos.

Através de nossa experiéncia da preparacdo destas pecas reiteramos que o alto
dominio técnico do instrumento é essencial, pois em varias ocasides qualquer falta do
controle técnico pode prejudicar substancialmente a sentenca musical estruturada
principalmente pelo aspecto polifonico. Outro quesito fundamental e que converge com
o enfoque técnico é o entendimento dos aspectos composicionais, fundamental para a
compreensdo do discurso musical sob a perspectiva mais ampla da obra completa.

Mesmo ndo servindo-se recursos emblematicos do idioma violonistico, tais como
rasgueado, paralelismos de mao esquerda, ou padrdes de arpejos, nossos resultados
mostraram que este ciclo propicia a atuacdo de outros aspectos idiomaticos mais sutis
como a exploracdo de mudancas de timbres (considerando as repetices motivicas
presentes em todo o ciclo), o uso consciente (ndo instintivo) de arpejos em acordes
significativos na estrutura da peca, a possibilidade dos glissandos que auxiliam os saltos
de méo esquerda e a valorizacdo de vibratos na médo esquerda para trechos de cadéncia
harmonica ou expressao motivica.

Ressaltamos que as demandas técnico-violonisticas deste ciclo de Nogueira
submetem-se a aspectos composicionais, sendo balizados pela sua estética nacionalista
(confirmada em nossas investiga¢des dos capitulos anteriores) e por seu interesse no

folclore paulista.
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Acrescentamos aqui a confirmacdo da influéncia da estética Guarnieriana nos
aspectos composicionais de Nogueira, numa linguagem que sempre em busca da unidade
estrutural e da economia através do desenvolvimento motivico.

Ja no que concerne as peculiaridades de Theodoro em seu manejo composicional
podemos reiterar: 0 emprego recorrente de tercas paralelas e a aplicacdo de diversas
maneiras de variacdo no desenvolvimento motivico, como por exemplo: a mudanca de
tessitura ou formula de compasso, diminuicdo ritmica, processos de liquidacéo
(encurtamento de frase), abertura e contracdo de vozes no contraponto, harménicos
naturais e artificiais, notas pedais, indugdo & nova tonalidade, uso de tons inteiros em
frases melddicas e cadéncias harmonicas com acordes alterados. Recomendamos que
estes fatores na composicdo de Nogueira devam ser 0s norteadores no emprego dos
recursos idiomaticos técnico — violonisticos deste ciclo pois valorizam a proposta musical
do compositor.

E importante frisar que, apesar do ciclo dos Improvisos ndo ter sido composto com
a técnica da Teoria da Fala, ele nos parece um preltdio da mesma, ja que a sonoridade de
alguns Improvisos (1 e 6) parecem advir da conversa cabocla do interior paulista, ainda
neste sentido a atmosfera do folclore paulista é notoriamente ouvida e atesta a
regionalidade do compositor.

Diante de todo o trabalho exposto esperamos que as contribui¢cbes de nossas
discuss@es aqui, acerca dos processos composicionais e do idiomatismo violonistico nos
12 Improvisos, contribuam para a performance destas pecas e do mesmo modo despertem
0 interesse para as obras em geral de Theodoro Nogueira, constatado compositor
nacionalista de notoria versatilidade em formacdes instrumentais e fecundo em sua obra

para violdo, tal qual pudemos atestar nas investigacdes deste ciclo dos Improvisos.
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Ano |Titulo Autor Edicio |Referéncias do Repertorio
Internacional
1944 | Ponteio Guarnien, C. RB
1948 | Suite Guerra Peixe, C. MS Castelnuovo-Tedesco, M., Ronds;
Hiba, A, Fierteltongitarrs, Op.63;
Smith-Brindle, B, MNocturne
1947 Rodrigo, 1., Tiento antigus
1948 | Dawnga Brasileira Gnattal, B. CH Ardevol, I, Sonafa
1949 | Ponteio Th. Nogueira, A MS
1951 | Toccata em ritmo de | Gnattali, B CH Harrison, L., Serenade;
samba no. | Orbon, I, Preludio v Darnza,
Tanzman, A., Cavating
1953 | Modinha; Mignone, F. GR
Repinicando;
Minueto Fantasia:;
Chéro
1954 | Falsa Chéro Guarnieri, M.C. RB Fodrigo. I, Tres plezas espafiolas;
— Bajando de la Meseta;
' Tansman A, Trois pidces
1955 | Falsa Chéro no. 2 Th. Nogueira, A. RB Apostel HE., Sechs Musiten
Prelidio Krieger, Edino LA
1956 Smith Brindle, R, El Polifemo de
Oro
1957 | Canto Caipira no.5 | Th. Nogueira, A. MS Gerhard, R., Fantasia;
Krenek E., Suite Op. 164
Milhaud, D, Segoviana;
Ohana, M., Fierto
Brasiliana no. 1 Th. Nogueira, A. EB
Brasiliana no. 2
Brasiliana no. 3
1958 | Esfudo no. 1 Guarnienn, M.C. RI Apivor, D., Variations;
Berkeley, L., Sonating,
Miroglio, F., Chorelues;
Savguet, H., Solilogus
Brasiliana no. 4 Th. Nogueira, A. EB
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Brasiliana no. §

Falsa Chéro
na. 4
Falsa Chéro
e )
1939 | 12 Improvisos Th. Nogueira, A EB Brouwer, L., Tres Apuntes;
d Sorestas Ghedini, G.F ., Studio da Concerto;
Valsa Ché Petrassi, G, Suoni Notwrni;
disa ro Rodrigo, I, Junte al Generalife
na, 1
Valsa Chéro Vasconcellos EB
no, I Corréa, 5.
FPomnteio Lacerda, O. MS
1960 | Moda a Paulista Lacerda, O. RB Auric, G.. Hommage a Alonso
Mudarre,
Poulenc, F_, Sarabande;
Fodnigo, I, Sonata Giocosa
Valsa Chére Th. Nogueira, A. EB
Ho, 3
1961 Falsa Lacerda, O. MS Arrigo, G., Serenata per chitarra,
Castelnuovo-Tedesco, M.
24 Caprichos de Gova;
Eurtaz. G, Cingue Merrvcate
1962 Rodrigo, 1., Invocacion y danza;

Tansman, A, Suife in modo polonico
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Entrevista concedida pelo senhor Geraldo Ribeiro no dia 20 de janeiro de
2017 na residéncia do entrevistado em Tatui — S&o Paulo

Questionario para entrevista

Projeto:12 IMPROVISOS PARA VIOLAO DE THEODORO NOGUEIRA:
O PROCESSO DE COMPOSICAO E A ANALISE DO IDIOMATISMO TECNICO
VIOLONISTICO

Mestranda: Lais Domingues Fujiyama
E-mail: lais_ dom@hotmail.com
Celular; 67 991057588

Orientador: Dr. Eduardo Meirinhos

Quando e como voceés se conheceram?

Por volta de 1956, eu morava naquela época em Mairinque, proximo a S&o Roque, eu
queria estudar em SP e conheci naquela época uns balgaros, um deles escreveu uma carta
para um violinista da radio gazeta em SP: Boris Yankoff. Eu fui pra SP com essa e o Boris
me apresentou o Theodoro Nogueira, naquela época o Theodoro era orquestrador da radio
gazeta. Ai o Bdris me apresentou para ele, leu a carta e resolveu me dar aula de
composicao, de harmonia primeiro e depois composicao.

Qual a sua primeira percepc¢ao sobre as obras para violdo dele

Bom, o primeiro trabalho que ele escreveu para violdo foi a Brasiliana nl1, que eu toquei
no meu primeiro recital em SP. A Brasiliana n°L é composta de 2 movimentos: um
prelidio e uma espécie de tocata. Eu achei de suma importancia porque a pega exalava
uma atmosfera bem nacional.

Em termos musicais o que vocé pode especificar desta atmosfera?

Acho que era uma peca de valor, com expressdo bem brasileira. O conjunto de melodia e
harmonia. A Harmonia era bem caracteristica dele, diferente da harmonia do Villa Lobos
que era mais popular, e a do Theodoro Nogueira era uma harmonia mais brasileira,
utilizando os acordes... era mais contrapontistico, raramente ele fazia acordes.

Vocé acha que essa harmonia dele tem alguma influéncia do Guarnieri?

Alguma coisa sempre tem viu? Porque o Guarnieri era professor de composi¢éo. Alguma
coisa deve ter sim, s6 que em um pulpito geral a harmonia do TN era muito mais
brasileira, mais selvagem.

O senhor diz isso pelo fato dele utilizar poucos acordes, poucas referéncias explicitas
de acordes?

N&o... ele utilizava alguns acordes, mas ndo fazia os acordes perfeitos, ele utilizava mais
acordes dissonantes e com uma dissonancia mais dura, mais selvagem.

Bom a terceira pergunta tem a ver com o que ja estamos conversando. Vocé
considera algum aspecto peculiar na composi¢éo do Nogueira, se sim o0 que seria?
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Uma coisa muito interessante de notar é que a melodia do Theodoro Nogueira é bem
caracteristica dele, ndo tem nada a ver com outros compositores, nem com Villa Lobos
nem com Guarnieri. E para acompanhar esta melodia ele fazia certos tipos de acordes
caracteristicos dele.

Vocé consideraria esses acordes dissonantes como uma caracteristica dele?
Eu acho que sim, acho que sim

Seriam os acordes com 43?

Ele usava muito este intervalo, tanto para as melodias quanto para os acordes. A 42 é
interessante notar que... certa vez eu perguntei que para ele sobre as 4% e ele me disse
que a quarta € a mesma que a terca s6 que desafinada, para dar a atmosfera do povo do
interior cantando, porque quando eles cantam em terca as vezes desafinam cantando em
48,

Eu percebi que nas valsas ele utilizou tonalidades poucos usuais para violdo. Existe
alguma explicagdo para o Theodoro usar essas tonalidades incomuns, ele queria
alguma coisa com isso0?

Eu acho que ndo, que no momento que ele tocava |4 na tecla do piano e imaginava o
trabalho: “vamos fazer aqui em si bemol”. Ele ndo esta pensando se fica facil ou ndo isso
€ uma questdo do violonista. As vezes ele mudava para do sustenido maior, o que é o d6
sustenido maior? Meio tom a mais que o do...

O senhor acha que o fato dele ndo ser violonista contribui para essa liberdade de
tonalidade?

Nem se ele fosse também, porque acima de tudo ele era um musico. Eu por exemplo tenho
masica em todas as tonalidades, pena que ndo existem mais outras. O que o0 violonista
precisa é sair do d6 maior né? Certa vez ele conversando comigo me disse: Olha aqui
rapaz o violdo ainda esta no abismo de rosas, nao sai disso ai...

Isso foi uma critica? Ou seja, vamos expandir o instrumento.
Sim.

Podemos considerar que ele tem uma ideia instrumental antes da técnica ou
mecanica?
A técnica tem que estar a servico da musica. Ndo o contrario.

A quinta pergunta tem a ver com o idiomatismo do violao que eu estou considerando
aqui ndo s6 como aspecto técnico, mas sonoro: como tonalidades, timbres etc.
Levando isso em consideracéo a gente pode destacar algo no ciclo dos 12 Improvisos
com relacéo ao aspecto violonistico

Ele escreveu em varias tonalidades, inclusive as caracteristicas do violdo. Temos la maior,
mi maior, ré maior, sol maior, ré menor, fa sustenido maior.

Por exemplo, a questao da extensao, eu acho que ele usa bastante né?
Sim, principalmente o agudo. Como eu disse nem sempre ele estava pensando no idioma
do viol&o se era facil ou dificil.

O senhor certamente ouviu falar da musica da fala?
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Sim, eu o ajudei a fazer este trabalho.

Otimo. Eu estive conversando com o filho dele e descobri que ele ndo chegou a
publicar o que ele havia escrito sobre esta teoria.

Na musica da fala... as vezes eu ficava vendo e dava alguns palpites, se estava bonito ou
de acordo. N&o que ajudei, mas incentivei muito. E muito interessante. Por que ele
gravava um texto e disso ele tirava um tema e depois desenvolvia a partir daquele tema.
O que eu quis dizer € que eu cheguei a gravar, devo ter ai num cassete, trés pecas para a
musica da fala.

Existe musica da fala para violdo? Porque eu nao tinha conseguido esta informacao.
Fez para violdo solo: a cagada do tatu, historias de assombragdes, se ndo me engano tinha
mais outra que ndo me lembro.

Esta teoria da musica da fala, a gente pode relacionar a esse ciclo dos 12 Improvisos?
N&o, isso é outra coisa.

[...]Através da musica da fala ele produzia um tipo de harmonia muito diferente, as vezes
parecia algo assim impressionista porque ele ia seguindo a fala, o roteiro da fala.

Entdo de modo algum a gente pode relacionar a musica da fala com o s 12
Improvisos?
Eu acredito que néo.

Na sua opinido, como vocé descreve a linguagem harmonica que ele utiliza aqui nos
12 Improvisos.

E uma linguagem de imitac&o, é meio contrapontistico, vocé ndo vé blocos de acordes
como em Villa Lobos por exemplo. Vai até o 12° essa ideia de imitacdo como se fosse
um fugato.

A gente pode relacionar essa musica dele, estruturalmente com o barroco?

N&o, ndo, nada a ver com o barroco, é bem nacional, € bem caboclo, bem coisa do interior.
Se bem que o barroco ndo quer dizer que as pessoas estdo totalmente isentas do barroco.
Mas o material harmonico e melddico ndo tem nada a ver com o barroco.

O senhor acha que a gente consegue pensar verticalmente na harmonia dele?
Eu acredito que ndo, é mais uma forma de imitacao.

Mesmo quando as vozes se encontram esse encontro ndo tem a forga vertical de uma
progressdo harménica né? Em bloco. A gente teria que entender a linguagem dele
verticalmente nestes pequenos encontros... por exemplo, ndo consigo ver ele fazendo
uma dominante e tonica claramente.

Isso ndo, isso ele sempre evitou, a ndo ser que apareca esporadicamente um acorde de
sétima.

No Improviso n° 1 ele usa uma acorde de sétima e depois “resolve” em mi com 6%, ou
seja, ele foge desta imprevisibilidade do sistema tonal?

Sim, certa ocasido eu estava ouvindo ele tocar algo no piano e disse: é bonito isto
Nogueira! Ele me respondeu: “mas eu nao quero isso”, € uma espécie de cancao
tradicional...
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Entdo ele tinha conhecimento da musica popular?

Ele tinha, ndo usava popular porque néo queria, ele queria algo auténtico dele. Ndo € o
fato de ele ter composto isto que ele ndo queria dizer que ele ndo tinha conhecimento
sobre outras musicas. Ele queria fazer algo que fosse auténtico, ndo necessariamente para
agradar.

O senhor acha que a musica dele tem muito a ver com o material do caboclo do
interior, a propria sonoridade das tercas paralelas. No improviso 4 me chamou
atencao o ritmo., tem alguma coisa ai catereté ou de outra danca folclorica paulista,
ele ja te falou algo sobre isso neste ciclo?

N&o, isso sempre tem, ele vai aproveitando esses ritmos encaixando, mas sempre ritmos
nacionais.

Houve alguma orientacéo a respeito das pecas quando o senhor as gravou?
N&o, eu ja sentia que era musica brasileira, ela ndo me pegou pela médo e me explicou, eu
ja sentia.

O que o senhor pode identificar como elemento brasileiro aqui no improviso 4, por
exemplo?
Tudo aqui, parte ritmica, melddica.

Mas ele nunca mencionou o folclore aqui?
Néo, ele ndo falava essas coisas. Quando ele ia compor o folclore j& estava implicito sendo
ficava uma espécie de composicdo — aula, ele ndo fazia essas coisas.

Porque a gente vé muita fonte falando da pesquisa dele com o folclore e da musica
da fala...

Sim porque ele achava que a fala trazia um tema, até da fala do Camargo Guarnieri ele
extraiu um tema e transformou numa sinfonia, se ndo me engano.

O senhor sabe mais ou menos quanto tempo ele estudou com o Camargo Guarnieri?
Ele dizia que “teve aulas com ele”, ndo exatamente que tinha sido aluno dele. De vez em
quando ele ia 14 mostrar algo para o Camargo Guarnieri. Uma coisa muito importante
para voceé anotar ai é o seguinte: todos os alunos do Camargo Guarnieri na hora de compor
faziam exatamente como o Guarnieri, utilizavam as harmonias e procedimentos do
Guarnieri e 0 Nogueira foi um dos Unicos que nunca utilizou elementos melddicos e
ritmicos do Camargo Guarnieri, ele queria pura e simplesmente como trabalhar com o
material. que interessava para 0 Nogueira era a técnica de composicao e ndo o material,
pois esse ele tinha.

O senhor fez aula de composicéo dele, como eram essas aulas? Como ele era como
professor?

Primeiro eu fiz um estagio de teoria, mas quando eu fui estudar com ele ja sabia maior
parte da teoria e depois ele me deu um tema pra eu procurar desenvolver aquele tema,
fazer uma mdasica.

Esse tema era conhecido?
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Era um tema folclorico. Eu ia trabalhando e toda semana mostrava para ele e recebia as
orientacOes. Eram assim as aulas dele, até chegar num ponto que eu ja fazia toda musica
sozinho e ndo precisava mais do tema e nesse interim ele ia mostrando a respeito da forma
musical, isto é forma sonata etc. Uma can¢do vocé pode fazer com duas partes.

Entdo a forma era um aspecto importante para ele?

Sim, importante!

Eu reparei, analisando algumas coisas, que ele € bem assimétrico nas pecas dele,
como aqui no improviso n° 1. Vocé acha que essa assimetria na forma é uma
caracteristica dele?

N&o porque muitos compositores ja usavam, mas € uma maneira dele de se expressar.

Vocé acha que a ideia de desenvolvimento dele tinha alguma peculiaridade? Por
exemplo, um salto depois de tantos compassou, ou expor uma harmonia em tal
ocasido. Quais elementos ele sempre pedia para vocé?

Por exemplo, ele expunha um tema e naquele tema me orientava no sentido de continuar
com o tema, de alguma maneira aparecer outro elemento que estivesse de acordo com o
tema. O préprio tema ia guiando

Seria 0 desmembramento do tema em cada forma-motivo nova?

Isso, por exemplo: aqui precisa de acorde, ou “daqui para frente vamos fazer a duas
vozes”, ia experimentado, saindo, mas que se relacionasse de alguma forma com o tema.
[...]. Analisamos o motivo da segunda voz do Improviso n° 1. Geraldo sugeriu 0 que seria
um “contrassujeito” no estilo fugato. Continua a analise prévia no Improviso 2,
correlacionando a ritmica. [...]

Entdo o tema é a cabeca de tudo? Ele ndo vai utilizar um novo material téo
importante quanto este daqui?
Exatamente, tem que se relacionar com o tema.

Por exemplo, eu ndo consigo analisar harmonicamente esta musica devido ao uso
contraponto, aqui (improviso nl) eu até achei que ele utilizou uma harmonia modal.
Parece que ele fica o tempo todo em La, mesmo sendo a tonalidade em Mi maior.
Isso € uma caracteristica dele? Parece que ele nunca quer mostrar a harmonia,
parece que é sempre uma sugestdo de sonoridade.

Entdo o senhor acha o modalismo néo é tdo importante assim na musica de uma
caracteristica composicional dele? Ou seria mais um resultado?

Acho que se ele caisse no modalismo seria mais de uma forma inconsciente, ndo que ele
pensasse: “ah agora vou usar o modo ligio”

Eu nunca ouvi ele comentar: “ah, essa musica ¢ modal”. Na realidade as modas de viola
estdo cheias de modalismo. No Nordeste também, eu nunca ouvi ele comentar que isso
era modalismo.

Ele (Theodoro Nogueira) ouvia de tudo?
Sim, ele gostava de coisa boa. Musica chula ele ndo gostava. Gostava de popular bom,
tipo samba, desde que fosse interessante.

Mas o senhor acha que ele escolheu a musica regional como proposta das musicas
dele?
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Sem duvida, o caipirismo dele era mais um folclore do estado de S&o Paulo.
[...]- Discutimos a repercusséo da obra para viola caipira, a diferenca entre esta musica e
a mausica para violao solo. Concertino para viola e as transcri¢fes de Bach [...]

O senhor pode me falar quais os elementos de composicdo do T. N. que te chamam
mais atengéo neste ciclo dos Improvisos?
O que me chama a aten¢do na musica do Nogueira é a melodia, inclusive neste ciclo. E
bem caracteristica, a maneira de expressar.

Ele usa muita frase descendente né?

Sim, usa. Serd que € heranca dos gregos? Chama-me muita atencdo a harmonia, bem
tipica dele. Usa até acordes perfeitos, acordes com sexta, eu acho bem caracteristicos dele.
O namero 6 por exemplo é s6 acorde! Comeca com 7M

Ele ndo usa muita inversdo né?
Pode até usar, é aquilo que eu falei ele vai até o piano e se ele acha que a melodia esta
pendendo mais para ca ou para la ele vai modificando a harmonia.

A melodia é quem manda?
A melodia é quem manda, o tema é o protagonista principal.

Sobre o aspecto da forma. O improviso em si ja é uma forma livre?
Sim, o préprio nome diz, € uma forma livre, uma pequena fantasia.

O senhor acha que ele deu esse nome justamente pelo aspecto da forma?
E, é. S8o espécie de preludios.

E porque assim, eu pude perceber que ha mais elaboracéo na forma das brasilianas,
poderiamos relacionar com algo que vem da forma sonata, ou ndo?
Eu nunca ouvi seu Theodoro Nogueira mencionar, minha masica tem forma sonata...

Ele ndo gostava de rotulos né? Procurava mesmo a autenticidade!

O compositor tem que adquirir essa cultura livresca e armazenar dentro da cabeca dele
tudo, porque na hora vai saindo, ele ndo esta preocupado “aqui eu vou fazer um canone”
ou algo assim.

Isso é mais para quando vocé esta comecando?
Sim, para uma pessoa que quer fazer masica mais profissional ja ndo pensa muito nessas
coisas.

E por que descaracteriza?

Exato.

O tema é o protagonista principal. As vezes tem composi¢des que entram um novo tema,
ndo aqui nos 12 Improvisos, mas em outras, mas se observar bem esse novo tema ele se
relaciona com o primeiro é como se fosse um primo ou irmao do primeiro, ndo pode fugir
da unidade.
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Por exemplo, um dos meus objetivos é indicar algo que possa usar na performance
destas pecas. O que o senhor poderia falar a respeito disso, no caso da elaboracéo
da performance, tanto em termos técnicos quanto musicais?

Por exemplo, isso aqui (Improviso n° 6) € uma peca que serve para exercitar os acordes,
apesar de ndo ser um estudo. Esta aqui vocé vé que tem essas 10%s, abertura na mao. N&o
tem fins didaticos, a finalidade é artistica.

[...] Discutimos a respeito da escolha de timbres no Improvison® 1 [...]

Eu queria perguntar a questao do timbre, nesta edicdo ndo tem.

Eu acho que estdo fazendo muitas mudancas de timbre de uma maneira errénea, tem que
ser feita aonde necessita usar outro timbre.

Tem que soar com naturalidade, é uma questéo de ver.

O senhor acompanhou algum processo de composi¢ao destas pecas?

O Nogueira tinha muita facilidade para compor, as vezes ele compunha dois improvisos
desses por dia, as vezes eu ia a casa dele depois de uma semana e ele j& me mostrava o
que havia composto. Eu opinava quando ndo dava para tocar a nota no violdo. Ele pedia
que eu verificasse se era possivel tocar.

Eu observei que mesmo tendo alguns trechos dificeis, existe um balanco nesta
dificuldade mecanica, seja com algo mais simples ou com um ritmo mais pausado
para os saltos, compensando. Isso procede?

Sim, procede. Aqui mesmo € interessante fazer no cavalete (passagem do improviso n°
2). A dificuldade n&do era um obstaculo, ele queria ver o efeito.

Esse glissandos, ele estava pensando mais no violino?
Eu quem sugeri esses glissandos viu?

Ele compéds estas pecas no piano?
Tudo no piano... ndo tocava viol&o, acho que nédo sabia nem afinar.

Vocé lembra quem sugeriu as dindmicas?
Ele mesmo que colocava as dindmicas.
Olha isso aqui séo formas livres, ndo se preocupe com isso...

O senhor se recorda de mais alguma sugestdo sua nestes improvisos?
Devo ter feito, mas ndo me recordo...

Este Improviso aqui, eu particularmente achei muito bonito, eu percebo na sua
gravacao certa liberdade no andamento. Quando estudo ao metrénomo a expressao
fica mais dura...

Ele nunca exigiu que tocasse no metrénomo, era sO para indicar mais ou menos o
andamento.

Nesta peca, por exemplo, quando ele vem para essa parte “B” eu notei que vocé deu
um tempinho na gravacdo e achei muito coerente porque realmente muda a
ambientacdo da peca, entdo eu poderia considerar na minha interpretacdo uma
virgula aqui?
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Exatamente, ¢ muito bem feito. O seu Nogueira sempre falava uma coisa: “ isso ai ndo ¢
maquina de pregar botdo”

O ritmo tem que estar subordinado a conducgédo melédica né?
Isso € uma questdo de momento também, quando uma pessoa estuda uma peca depois
muda um pouco quando vai tocar em publico, as vezes fica mais flexivel.

O senhor faz muitos arpejos nas gravacdes e fiquei incomodada quando conferi na
partitura. Foi coisa de momento?

Mas como se trata de musica brasileira pode ser tocado arpejado também, nas cang¢Ges
brasileiras o arpejo € muito utilizado. Quanto a isso ndo tem importancia porque na
masica brasileira € um recurso muito utilizado.

E isso seu Geraldo, aqui acabamos. Muito obrigada!
Eu que agradeco.
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ENTREVISTA COM O VIOLONISTA GILSON ANTUNES (através de e-mail, ano
2017)

Quando e como vocé teve contato com a obra para violdo de Ascendino Theodoro
Nogueira?

Meu primeiro contato foi através do LP do Geraldo Ribeiro interpretando os 12
Improvisos e o Concertino para Violdo e Orquestra. Eu comprei esse vinil por volta de
1988 em um sebo no Centro de S&o Paulo e me apaixonei rapidamente pela qualidade das
mausicas, pela interpretacdo bastante particular do intérprete e por entender ja naquela
época a importancia desse compositor para a historia da Musica Brasileira, através de um
livro de historia da masica do Vasco Mariz. Eu tive conversas com o Ronoel Simdes (um
grande colecionador de discos e partituras para violdo) e ele me comentou sobre o
compositor, dizendo que suas musicas eram dificeis de serem ouvidas por terem uma
linguagem “rebuscada”, isso também me chamou atencdo na época.

Vocé ja tocou as obras para violdo dele? Se sim, quais?

Ao vivo eu nunca toquei nenhuma de suas obras, apenas fiz um video particular da Seresta
n.1. Eu acho isso uma falha imensa e imperdoavel na minha carreira. Porém eu ja toquei
todas as obras editadas, incluindo o Ponteio e o Canto Caipira n.5, que eu nunca vi uma
edicdo impressa (eu as toquei através da cdpia do manuscrito). Eu cheguei a fazer uma
gravacao particular de todas essas obras editadas, sem excecdo, em um estidio na regido
da Modca, em Séo Paulo, em dezembro de 2015, e aos poucos eu as estou divulgando em
redes sociais. Essas gravacdes deram um trabalho imenso, principalmente as 6
Brasilianas, que sdo tecnicamente dificilimas, assim como alguns dos Improvisos. Ao
todo eu demorei quatro dias inteiros para gravar tudo. O intuito € o de lancar essas
gravacdes oficialmente algum dia, mas eu ainda pretendo incluir também as obras
inéditas, que eu ainda praticamente ndo conhego.

Na sua opinido, o que mais chama aten¢do na musica para violao de Theodoro
Nogueira?

Me chama muita atencdo a qualidade do conteddo musical — especialmente das
linhas contrapontisticas, que sdo extremamente bem escritas - aliada aos aspectos do
idiomatismo violonistico. O curioso é que sdo obras dificilimas, mas que jamais deixam
de soar bem. Elas demandam uma destreza técnico-instrumental muito grande e creio que
por isso ela vem espantando tanto os violonistas desde sempre. Mas o contetido musical
é riquissimo e € o tipo de musica que vale a pena o esforco. A recompensa vem em forma
de ganho técnico para o violonista, principalmente - tudo parece ficar mais facil depois
de se tocar essas musicas — além, é claro, do ganho musical por se interpretar um
compositor que conseguiu aliar de forma fantastica a musica rural em uma linguagem
intelectual.

Quais caracteristicas de composi¢cao vocé poderia elencar ou descrever no ciclo dos
12 improvisos?

Podemos observar questbes de contraponto o tempo inteiro (ja no primeiro
Improviso, sendo que no de n.8 a demanda técnica é imensa), modalismos diversos e a
incluséo das pesquisas do compositor em relagédo a fala humana (Improviso n.6), que no
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viol&o ficaram perfeitas. A questao ritmica também merece destaque: o compositor define
exatamente a pulsacdo de suas musicas, que devem ser seguidas a risca para que a
interpretacdo seja satisfatdria. Os Improvisos n.2 e n.12 deve ser em binario, sendo nao
funcionam, assim como o n.1 deve ser quaternario.

Para vocé, o repertorio violonistico de Nogueira merece um lugar de destaque na
histéria do nosso repertdrio para o instrumento? Por qué?

Sim, eu ndo tenho a menor divida de que merece e creio que é apenas uma questdo de
tempo para que isso aconteca. Em primeiro lugar, pelo fato de o compositor ter escrito
varios ciclos especificos (Serestas, Valsas-Choéro, Improvisos, Brasilianas), 0 que em
termos de repertdrio violonistico — que é formado especialmente de miniaturas — € um
grande aditivo. Basta apenas o violonista saber onde encaixar esses ciclos dentro de um
recital. Por exemplo, as Serestas podem ser encaixadas entre duas obras mais vistosas.
Os Improvisos poderiam ser encaixados para o final da primeira parte. As Brasilianas
poderiam vir no final do recital, e as Valsas-Choro poderiam vir no inicio da apresentacéo.
Em segundo lugar, pela excelente qualidade musical. Terceiro, pelo fato de incluir obras
com grande apelo sonoro e visual, que se adaptam bem a apresentacdes ao vivo. Em
quarto lugar, por uma questdo histérica: Theodoro Nogueira é um dos grandes
compositores da histéria da mdsica brasileira, tendo obras para as mais diversas
formac0es, sendo que os grandes musicos conhecem e respeitam o seu trabalho. E em
quinto lugar, pelo fato de serem obras que ddo um ganho técnico-interpretativo imenso
ao violonista, pelo fato de aliarem um grande contedo musical com uma demanda
técnico-instrumental bastante grande, mas que vale a pena.

Na sua opinido, qual o motivo do aparente ostracismo em que a obra para violdo
de Nogueira se encontra atualmente?

Esse ostracismo, na verdade, se estende a praticamente todos os grandes compositores
ndo-violonistas da histéria da musica brasileira, com excecdo daqueles com apelo
popular, como Radamés Gnattali ou algumas obras mais acessiveis de Francisco
Mignone. Nem mesmo a obra de Edino Krieger ou Almeida Prado sdo muito interpretadas
pelos violonistas. Ou seja, 0 Theodoro Nogueira é apenas mais um dos nossos grandes
criadores cujo trabalho ndo vem sendo reconhecido desde sempre, com a honrosa exce¢édo
do Geraldo Ribeiro, que foi seu aluno de composicdo. Eu creio que esse ostracismo se
deve a falta de costume dos violonistas em relacdo a linguagem nacionalista ao viol&o, o
gue € uma imensa pena, pois essa linguagem ndo possui paralelo com nenhuma outra
dentro do repertério violonistico mundial. O que se parece com Theodoro Nogueira no
repertorio estrangeiro? Nada. E uma linguagem bastante particular, e que se presta
imensamente ao carater por vezes indolente do violdo. E possivel sentir o campo, o
sertanejo, o interior, quando ouvimos ou interpretamos a obra desse grande compositor.
Outro motivo é a dificuldade extrema de muitas de suas musicas. Creio que os violonistas
acham melhor gastar toda essa energia em alguma obra ja estabelecida do repertério. A
fama desse compositor, aliés, acaba precedendo esse julgamento: eu sempre ouvi, desde
adolescente, que esse repertorio era muito dificil de ser tocado e também de dificil escuta,
e essa opinido vem sendo recorrente desde entdo. Eu imagino que o que falta, mesmo, é
a figura de um grande e influente intérprete internacional gravar essas obras. S6 assim
essas obras terdo o reconhecimento que merecem. Isso acontece, alias, com uma parte
consideravel do repertério violonistico. Por exemplo, quando algum influente intérprete
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internacional gravar ou comecar interpretar as obras redescobertas no bau do Segovia (e
que foram impressas pela editora Berben na série The Segovia Archive) muitos outros
violonistas - em especial os jovens — irdo comecar a interpretar também essas musicas.
Mas no Brasil eu j& cheguei a ler uma tese de doutorado em que o pesquisador coloca
suas explicagdes para o ‘“ndo-funcionamento” das obras para violdo de Theodoro
Nogueira de forma generalizadas, o que eu ndo concordo de jeito nenhum, creio que é o
tipo de simplificacdo perigosa, ainda mais em relacdo a um compositor dessa estatura e
com um repertorio extremamente rico em nuances, carater e sensibilidade como esse do
Nogueira.

O Theodoro foi aluno de Camargo Guarnieri, vocé consegue apontar alguma
influéncia que Theodoro possa ter herdado do Guarnieri?

Sim, com certeza a questao contrapontistica “cerrada” e o uso de modalismos e tons nao
definidos, além de uma linguagem regional “paulista” e o uso de géneros tipicos como
Valsas-Choro e Ponteio. O género seresteiro também me parece bastante paulista. Ha a
questdo também do uso das miniaturas dentro de um ciclo maior, como Guarnieri fez com
seus Ponteios e Nogueira fez com suas Valsas-Choro, Serestas, Brasilianas e Improvisos.

Qual o nivel técnico que se apresenta o ciclo dos 12 Improvisos?

Sao obras de dificuldades variadas, mas que quase sempre demandam um apuro técnico
avancadissimo do intérprete, especialmente também para a compreensdo das questdes
musicais intrinsecas as musicas. Ha de tudo nesse ciclo: contrapontos (em praticamente
todos eles), mudancas rapidas de posi¢cdes (Improviso n.6), ligados, escalas rapidas
(Improviso n.4), etc. Sdo quase todas elas musicas para violonistas profissionais, em
termos de ferramentas técnico-musicais - e ai reside o problema de estes ndo quererem
gastar suas energias para uma demanda tdo grande em detrimento de obras mais
estabelecidas do repertorio.

De toda a obra para a violdo de Nogueira, ha algum ciclo ou transcri¢do que
mereca maior destaque? Se sim, qual (s) e porqué?

Creio que todos os 4 ciclos sdo importantes, mas € inegavel que os 12 Improvisos
possuem um lugar de destaque pela duracdo, por ser um ciclo ja fechado (ao contréario das
Brasilianas, que foram incluidas outras musicas além das seis impressas), pelo apelo em
termos de apresentagdo ao vivo (mais do que as Serestas, que sdo lentas, ou mesmo as
Valsas-Choro), pela demanda técnico-musical e 0 ganho que isso acarreta para o
violonista e, finalmente, pelo fato de o repertério violonistico brasileiro ter mais um
excelente ciclo na quantidade mitica de doze (assim como Villa-Lobos e Mignone).

[Digite aqui]



152

Entrevista concedida por telefone em 2017.

Questdes para Jodo Nogueira (filho de Theodoro Nogueira)

Seu pai tinha alguma preocupacao fundamental com suas composicdes?

A preocupacdo dele seria, em primeiro lugar, ter uma linguagem propria, o que ele
realmente tem.

Eu tive aulas com Guarnieri por volta do final da década de 80 e inicio de 90, para se ter

uma nogdo o Camargo Guarnieri me falou uma vez que existiam duas pessoas que eram
possiveis de se identificar na escuta da composicao: ele proprio e o meu pai.

Como vocé definiria essa linguagem propria?
Ele usava uma harmonia tipica do interior do estado de sdo Paulo que Ihe rendeu varias
criticas.

Theodoro Nogueira teve aulas com o compositor Camargo Guarnieri, vocé sabe
guanto tempo isso durou e em qual época ocorreu?

Se ndo me engano os primeiros alunos do Guarnieri foram o0 meu pai e o Luciano de
Campos. Acredito que ele deva ter estudado com o Guarnieri por um periodo de trés a
cinco anos.

A teoria da “Miusica da Fala” se transformou em livro?

Sim, porém ainda ndo foi publicado.

Qual a relacédo de Theodoro com o violdo? Ele tocava o instrumento?

Né&o tocava violdo, ele era pianista e violinista, tocava as composi¢des no piano

O que vocé sabe a respeito do ciclo de Improvisos que Theodoro compds para violdo?
Eu sei que ele (Theodoro Nogueira) foi muito incentivado a fazer isso, o repertério para
violdo, pela amizade que ele tinha com o pessoal do violdo, Geraldo Ribeiro, Barbosa
Lima, Ronoel Simdes. Eles vivam |4 em casa.

Qual relevancia vocé atribui a relacéo de seu pai com Camargo Guarnieri?

Ele talvez tenha contribuido com a linguagem nacional, esteticamente talvez

Mas acho que existe outra pessoa que 0 ajudou muito, o Souza Lima, que inclusive
acolheu meu pai em sua casa por um breve periodo.

Como vocé descreveria o estilo composicional de seu pai?
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Ele é de uma estética nacional, uma preocupag¢do com a estética nacional, com uma
linguagem propria, ele é pouco repetitivo nas obras. Tem a preocupacao de estar sempre
mudando. Ele saiu dessa forma quadrada como a sonata por exemplo.

Seu pai foi orquestrador da radio gazeta e eventualmente publicava para o jornal
de mesmo nome, voceé se recorda quais as maiores preocupacdes de seu pai naquela
época, com relagcdo a musica nacional?

O fato dele ser orquestrador abriu muitas portas, era naquela época do radio e tinham
grandes maestros como Eduardo D’Guarneri, 0 maestro Souza lima, Armando Belardi.

A rédio transmitia programas em outras linguas, tinha um grande publico na capital
paulista, ligada & Fundacgéo Casper Libero.

L4 ele teve oportunidade de orquestrar e conhecer muitas pessoas, Tito Esquipa (grande
tenor), levou orquestracdes para a Italia, trabalho com a grande cantora Vera Janacopulus.

Era uma prética diaria com volume de orquestracéo
Conviveu com intelectuais como Guilherme de Almeida e Paulo Bonfim.

Theodoro Nogueira teve um significante prestigio nos anos 50 e 60. Vocé pode
apontar um fator que preponderou para que a musica dele fosse menos executada
com o passar das décadas?

O que aconteceu foi 0 seguinte, meu pai tinha um temperamento introspectivo no
mercado, ele ndo era de procurar as pessoas, de articulacdo e com isso ele foi se isolando,
enquanto estava na Casper Libero, até a década de 70, ele tinha um grande prestigio.

[...INo Jornal da Tarde h& uma entrevista com o Guarnieri, inicio da década de 70, ele
dizia que estava completamente esquecido, mas havia a satisfacdo dos trés melhores
compositores da atualidade terem sido alunos dele: Theodoro Nogueira, Oswaldo Lacerda
e Almeida Prado.][...]

Paralelo a isso os amigos foram falecendo e ndo renovou as amizades (Maestro Souza
Lima, por exemplo), tende haver uma renovagdo com uma geragao nova.

Como era o processo de concepcdo de uma composicdo, existia uma rotina de
composicao?

Tinha, ele compunha direto, geralmente na parte da manha. E as vezes no final da tarde.
Oficio diério.

O que vocé pode nos contar sobre seu pai, como compositor, musico e pessoa?

Eu tive uma infancia privilegiada, meu pai era amigo do Oswald de Andrade Filho (o
None), teve uma época que frequentdvamos muito a casa dele e 14 também morava a

Tarsila do Amaral. Depois de maduro comecei a notar que o ideal de composic¢éo do meu
pai se assemelhava a um quadro da Tarsila, na questao da simplicidade da forma que ao
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mesmo tempo tem sua complexidade, fazendo assim um trabalho que ele chamava de
brasileiro, nacional.
O meu avo, apesar de simples, tinha uma verdadeira paixdo pela musica, tanto que chegou
a dar um piano de armério para cada filho, j& na idade adulta, mas deu.
Meu pai ele era um cara extremamente erudito, tinha literatura grega, biblioteca enorme.
Isso gragas a Deus eu consegui absorver, ele lia em francés em italiano, em espanhol.
livros do compositor portugués Fernando Lopes Bras , Tratado de orquestracdo de
Beethoven.

Ele comprava livro toda semana era introspectivo a primeira vista, mas era um cara
extremamente simples, ndo tinha vaidade. Comecou a ficar retraido. Se meu pai tivesse
feito a carreira no Rio teria sido outro nome.
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