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Resumo

A presente investigacdo incidiu sobre o acordedo de concerto no contexto brasileiro, e
teve como objetivo geral contribuir para a criacao e disseminac¢do de repertdrio para o
instrumento através de praticas colaborativas entre intérprete-compositor. Os
objetivos especificos foram: verificar a representatividade da produgdo de obras para
o acordedo de concerto no contexto brasileiro; identificar os motivos associados ao
uso/desuso do instrumento por parte de compositores no Brasil; verificar
particularidades e a pertinéncia de praticas colaborativas no ambito da criacdo de
repertorio para o instrumento; e promover o instrumento e a disseminacdo de
repertorio original associado ao contexto em causa. Os processos metodologicos
incluiram: [1] Pesquisa documental (e) musicologica; [2] Etnografia; [3]
Autoetnografia colaborativa e [4] Experimentacdo e colaboracdo entre intérprete-
compositor. Neste ambito, foram realizadas entrevistas com 12 compositores/as
brasileiros/as de forma a obter dados consistentes referentes ao acordeao, trabalhos
colaborativos (beneficios e dificuldades atreladas a este tipo de processo), e iniciativas
de disseminacdo do acordedo de concerto no contexto em causa. Os resultados
demonstraram que o acordedo de concerto no Brasil requer agdes integradas de
circulagdo, ensino e criacdo de repertério para o fomento e exploracao dos seus
recursos. Neste sentido, o trabalho de colaboracdo realizado com os compositores
Andersen Viana, Danilo Guanais e Ticiano Rocha resultou na cria¢ao de 5 obras inéditas
para o instrumento.

Palavras chave

Criagdo artistica; acordedo; colaboragdo; contexto brasileiro.
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Abstract

This research focused on the concert accordion in the Brazilian context, and its general
objective was to contribute to the creation and dissemination of repertoire for the
instrument through collaborative practices between performer-composer. Specific
objectives were: to verify the representativeness of works for concert accordion in the
Brazilian context; to identify reasons associated with the use/disuse of the instrument
by composers in Brazil; to verify particularities and the pertinence of collaborative
practices in the context of creating repertoire for the instrument; and to promote the
instrument and the dissemination of associated original repertoire in the specific
involved context. Methodological processes included: [1] Documentary (and)
musicological research; [2] Ethnography; [3] Collaborative autoethnography and [4]
Experimentation and collaboration between performer-composer. Within this scope,
interviews were carried out with 12 Brazilian composers in order to obtain consistent
dataregarding the accordion, collaborative work (benefits and difficulties linked to this
type of process), and initiatives for dissemination of the concert accordion in the
specific context. Results showed that the concert accordion in Brazil requires
integrated actions of circulation, teaching and creation of repertoire for the promotion
and exploitation of its resources. In this sense, the collaborative work carried out with
the composers Andersen Viana, Danilo Guanais and Ticiano Rocha resulted in the
creation of 5 new unpublished works for the instrument.

Keywords

Artistic creation; accordion; collaboration; Brazilian context.
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0O acordedo na musica de concerto no Brasil: criacdo de repertoério a partir de praticas colaborativas entre intérprete-
compositor

1. Introducao

O repertorio estd para o instrumento assim como o instrumento para o repertério
- em uma intrinseca relagdo de interdependéncia, fundamental para a criacdo e
expressao artistica. Ao longo da histéria da musica, é percetivel a importancia e o
impacto exercidos pela criagdo de um repertorio especifico para determinado
instrumento. Como um dos exemplos representativos temos o piano, cujo repertorio
canonico associado inclui obras desde o periodo classico (Clementi, Haydn, Mozart,
Beethoven, etc.), romantico (Schumann, Schubert, Liszt, Chopin, Brahms,
Rachmaninoff, etc.), ou vinculado aos nacionalismos do século XX (Lopes Graga, Villa-
Lobos, Shostakovich, Martinu, etc.). A relacdo estreita entre ambos (repertdrio e
instrumento) atua como um veiculo de impacto no desenvolvimento técnico e
expressivo no ambito da criacdo e interpretacao musical. Neste sentido, repertorio,
instrumento, intérprete e compositor, sdo quatro elementos que em simbiose geram
um importante ciclo da cadeia produtiva de criacao artistica.

Autores como Copland (1952), John-Steiner (2000), Fitch & Heyde (2007),
Domenici (2013), Barrett (2014), Bastos (2017), Smith (2020) salientam a relevancia
e pertinéncia da colaboracao entre intérprete-compositorl. Grande parte dessas
perspetivas compreendem a colaboragdo como uma pratica que visa interligar de
forma somatdria os conhecimentos dos agentes envolvidos, mediados pela troca mutua
de saberes e ideias tendo em vista a criagdo de um objeto artistico final.

Diversos autores como Monichon (1958, 1971, 1985), Macerollo (1980), Gervasoni
(1986), Hermosa (2008, 2012, 2013) debrugaram-se sobre a histéria do acordedo, sua
evolucdo organoldgica bem como os movimentos que levaram a inser¢ao do acordedo
na musica de concerto. Desta forma, é percetivel verificar a relevancia que movimentos
iniciados a partir na década de 1920 tiveram na aproximag¢do entre compositores e
acordeonistas. A escola da Hohner em Trossingen, segundo Gervasoni (1986), entre o
periodo de 1927 a 1957, realizou encomendas a compositores como Hugo Herrmann,
Curt Mahr, Hans Brehme, Wolfgang Jacobi, Philip Mahler, resultando em mais de
duzentas e cinquenta obras escritas originalmente. Movimento similar ocorreu em na
Dinamarca liderado pelo acordeonista Mogens Ellegaard, que segundo os autores
supracitados foi uma peca fundamental na aproximacdo a compositores nordicos,
colaborando e estreando mais de duzentas obras. Paralelamente, movimentos se
desenvolveram em paises como: Finlandia, Russia, EUA, Republica Tcheca, Polonia,

! Apesar das diferencas conceituais, filosoficas, técnicas e praticas que podem estar associadas a diferencas quanto
ao uso dos termos ‘intérprete-compositor’ ou ‘performer-compositor’, nao foi objetivo deste trabalho explorar tais aspetos.
No ambito da presente pesquisa, poderia argumentar-se que o papel do investigador transita de uma para outra designacéo.
Entretanto, foi escolhido o termo ‘intérprete’ de forma a padronizar a referéncia.
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Franga, Italia, Canad4, Espanha, Portugal, entre outros, e foram fulcrais para a criagdo
e desenvolvimento de um repertorio singular para o acordeao.

No Brasil, o acordedo esta fortemente ligado a tradigdes populares e folcléricas, a
exemplo de festejos populares nos estados da regido Nordeste e Sul do pais onde ha
uma intrinseca relacdo do instrumento com o baido, forrd, xote, milonga, vaneira,
bugio, chamamé, entre outros. No entanto, existe uma saliente lacuna no que diz
respeito ao repertério de concerto, cuja caréncia de obras originais implica na
problematica central deste trabalho. Neste sentido, as seguintes questdes alusivas ao
tema foram levantadas: (1) Existe um repertdrio para o acordedo de concerto no
Brasil? (2) Quais razdes levam os compositores/as brasileiros/as compor ou ndo para
o acordeao? (3) Os compositores/as brasileiros/as conhecem a literatura e escrita
idiomatica associada ao instrumento? (4) Quais sdo os desafios que existem no ambito
da composicdo para o acordedo no Brasil? (5) Qual a pertinéncia ou ndo de trabalhos
colaborativos entre intérprete-compositor no contexto em causa? (6) Que tipo de
iniciativas contribuem para disseminacdao do acordedo de concerto no contexto
brasileiro?

De forma a colmatar a referida lacuna, a presente pesquisa incluiu a colaboragao
com compositores brasileiros a fim de desenvolver um repertorio escrito
originalmente para o instrumento. Dessa forma, o objetivo geral foi contribuir para a
criacdo e disseminacdo de repertério para acordedo de concerto no contexto brasileiro
através de praticas colaborativas entre intérprete-compositor. Os objetivos especificos
foram: (1) Verificar a representatividade da producao de obras para o acordedo de
concerto no contexto brasileiro; (2) Identificar os motivos associados ao uso/desuso
do instrumento por parte de compositores no Brasil; (3) Verificar particularidades e a
pertinéncia de praticas colaborativas no ambito da criacdo de repertorio para o
instrumento; e (4) Promover o instrumento e a disseminag¢do de repertério original
associado no contexto especifico em causa.

Com relacdo a estrutura do trabalho, trés capitulos compdem a dissertacdo. O
primeiro - estado da arte - inclui uma revisdo de literatura sobretudo baseada em
documentos cientificos acerca do acordedo, cujas informag¢des contemplam os
seguintes topicos: o panorama histérico do acordedo, sua evolugdo organolégica; o
acordedo na musica de concerto; e o acordedo no contexto brasileiro. No segundo
capitulo sdo apresentadas as bases metodoldgicas da presente investigacao, alicercada
em quatro pilares: [1] Pesquisa documental (e) musicoldgica; [2] Etnografia; [3]
Autoetnografia colaborativa e [4] Experimentacdo e colaboracdo entre intérprete-
compositor. O terceiro capitulo compreende a andlise de dados oriundos das
entrevistas realizadas com compositores/as brasileiros/as; descricao e discussao dos
processos colaborativos realizados; e conclusao final. Entre os resultados e outputs do
presente trabalho estdo incluidas 5 obras escritas originalmente para o instrumento
por 3 compositores brasileiros no ambito da referida colaboragao entre intérprete-
compositor.
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compositor

2. Estado da Arte

Em sentido amplo, a compreensao de investigacdo recai sobretudo em uma agéo de
carater inquieto, de busca pelo saber, compreensado e criagdo de novos saberes. A
mesma consiste em uma atividade criativa e sistematica que busca, através da
problematizacdo e reflexdo, solucionar problemas, descobrir, procurar e contribuir
para colmatar lacunas associadas a determinado tema. Com base nessa premissa,
diversos trabalhos cientificos abordaram tematicas relacionadas ao acordedo,
incluindo paradigmas pedagogicos, o ensino e seus métodos, a histdria do instrumento
e sua evolucdo organolodgica, novas linguagens e utilizacao de técnicas estendidas,
insercdo do acordedo na musica contemporanea, abordagens etnomusicoldgicas, o
acordedo na musica de concerto, o repertorio original e transcrito para o instrumento.

No ambito do ensino do instrumento, Aparicio (2014) realizou um estudo sobre
postura, dor e percecdao de esforco na aprendizagem do acordedo; Palma (2016)
desenvolveu um estudo sobre a pratica e o ensino do acordedo em uma abordagem
baseada nos principios da técnica Alexander; Marcelino (2017) abordou as
convergéncias e divergéncias no ensino do acordedo em Portugal; Sobral (2017)
estudou aplicacdo de processos criativos como complemento pedagdgico na
construcdo de competéncias técnico-performativas associadas ao acordeao; e Oliveira
(2018) explorou aspetos relacionados a ansiedade dos alunos na performance
instrumental (bem como estratégias e atitudes para gestao da mesma).

Por outro lado, o acordeao também foi instrumento para desenvolver pesquisas
relacionadas ao contexto de performance e assuntos atrelados como € o caso de
Jacomucci (2013, 2014, 2017, 2018), através das suas edi¢des de artigos e entrevistas
sobre literatura classica para o acordedo, perspetivas artisticas e profissionais e
selecdo critica de obras para acordedo compostas entre 1990 e 2010; Pescada (2014),
que detalhou o funcionamento do sistema convertor e a sua influéncia na musica
escrita para o acordedo, bem como uma analise de seis obras contemporaneas; Valente
(2014), que em seu estudo fez um panorama do acordedo de concerto em Portugal;
Ribeiro (2016), com uma proposta para a constru¢cdo de acordes complexos no
acordedo de 120 baixos; Lima (2017), no uso da técnica estendida para acordedo como
um estimulo composicional, mostrando o potencial técnico, timbrico e as
particularidades da escrita, no ambito da musica contemporanea; Xavier (2018), ao
trazer as escolas acordeonisticas no Brasil, enquanto estéticas e sotaques distintos e
particulares; Kleber (2019), que fez um estudo sobre os recursos interpretativos de
Chiquinho do Acordeon; e Avila (2019), que abordou narrativas de acordeonistas
brasileiros sobre o acordedo de concerto no Brasil.

A fim de melhor compreender o contexto associado ao acordedo no que respeita
informacdes de base cientifica, a presente revisao de literatura compreende trés
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pilares centrais: (1) o contexto historico do acordedo contemporaneo utilizado em
repertodrio de concerto; (2) o acordedo e sua ligagdo com a musica de concerto; e (3) o
panorama do acordedo de concerto no contexto brasileiro.

2.1. Breve histéria do instrumento?

Sobretudo a partir da segunda metade do século XX, autores como Sachs (1940),
Monichon (1958, 1971, 1985), Macerollo (1980), Gervasoni (1986), Sadie (2001), e
Hermosa (2008, 2012, 2013) tracaram um detalhado panorama sobre a histéria e
evolucdo do acordeao desde os seus antecessores até ao instrumento atual.

Segundo os autores supracitados o acordedo tem sua patente datada a 6 de maio de
1829, em Viena, pelo austriaco Cyrill Demian e seus filhos Guido e Carl. Segundo
Hermosa (2013), o acordedo era inicialmente um brinquedo-instrumento muito
rudimentar, com dimensdes aproximadas de 22cm x 9 cm x 6m, contendo um fole e
apenas cinco botdes no lado direito, cada um deles resultando em um acorde diferente
ao abrir fechar do fole - 0 que levou ao nome do instrumento: acordeao.

Por se tratar de um instrumento portatil, de pequena dimensao, leve e de facil
manuseio, com acordes pré-definidos (o que possibilitava o acompanhamento musical
de marchas, polcas, cancoes, conforme consta na patente de Demian), o acordedo
tornou-se rapidamente popular e teve grande aceitacdo por parte de musicos e
audiéncia. Porém, segundo Hermosa, é importante salientar que:

[...] o certo é que o acordedo atual é fruto de uma larga evolugao que vai desde a invencao do
primeiro instrumento de teclado de palhetas livres em 1780 por Kirskin e Krastzenstein, até a
criacdo em 1959 do moderno acordedo conversor por Vittorio Mancini, que é o instrumento que

se ensina nos conservatoérios de musica. (Hermosa, 2012, p. 2)3

A busca por ampliar as possibilidades sonoras levou o instrumento a uma gradual
evolucdo organolégica, dentre elas: o desenvolvimento do manual I (teclado lado
direito), com a substituicdo dos acordes pré-definidos para notas soltas onde cada
botdo resultava em uma nota ao abrir e outra ao fechar, conhecido como acordeao
bissonoro. Segundo Sadie (2001), o desenvolvimento do acordedo cromatico no

2 Todas as traducdes contidas neste trabalho foram realizadas e sdo de responsabilidade do autor do mesmo

3 [..] lo cierto es que el acordeén actual es fruto de una larga evolucién que va desde la invencion del primer
instrumento de teclado de lengiieta libre en 1780 por Kirsnik y Kratzenstein, hasta la creacion en 1959 del moderno
acordeon convertor por Vittorio Mancini, que es el instrumento que se ensefia en los conservatorios de musica. (Hermosa,
2012, p. 2)
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manual I ocorreu em 1850, através do construtor Franz Walther. Em paralelo, segundo
Monichon (1985), surge na cidade de Tula (Russia), através do Nicolai I. Beloborov, um
acordedao com manual direito cromatico de botdes - que posteriormente se denominou
como Bayan. Conforme Kesteren:

Em 1907 P. Sterligov criou um instrumento para Jacov Orlansky-Titarenko, que diferia
fundamentalmente dos acordedes entdo existentes. Ele 0 nomeou em homenagem a um velho
cantor e trovador russo Bojan. O instrumento tinha 55 botdes em quatro fileiras a direita e 72
botdes a esquerda. Titarenko teve muitos concertos e, desde entdo, esses instrumentos com

mais de trés linhas foram chamados de “Bayan”. (Kesteren, 2016, p. 3)*

Para além do desenvolvimento do manual I, o surgimento dos registos no lado
direito (desenvolvidos em Paris por Jacob Alexandre em 1846) possibilitava alteracdes
timbricas no instrumento.

Segundo Monichon (1985), o manual II (teclado lado esquerdo) surgiu em 1834,
desenvolvido por Adolf Miiller - que utiliza desde notas soltas a acordes pré-definidos
(principio que se manteve no aprimoramento do sistema). Segundo Hermosa (2013),
o0 baixo standard, surge em 1885 por Mattia Berladi. A partir dessa invencao, houve um
aumento significativo do niumero de botdes no manual II, resultando no modelo de
Mariano Dallape em 1890, que possuia 112 botdes. Tal evolug¢do culminou com o
aumento progressivo para 120 botdes, contendo notas soltas com doze semitons e
acordes pré-definidos (maior, menor, sétima da dominante e sétima da diminuta).

A soma destas alteragdes organoldgicas ocorridas ao longo do século XIX até a
respetiva data de 1897 resultou na patente de Paolo Soprani para um acordedo
unissonoro nos dois teclados (manual I e II), que apresentava trés fileiras de botdes
com possibilidade cromatica no manual I e, no Manual II, a possibilidade de 36 a 48
botdes, que produzia acordes pré-definidos maiores, menores e de sétima dominante
(Mochinon, 1985).

2.1.1. O acordeao convertor

A partir do final do século XIX, inimeras tentativas foram empreendidas no sentido
de se desenvolver um sistema na mao esquerda com notas soltas, desde o sistema com

41n 1907 P. Sterligov created an instrument for Jacov Orlansky-Titarenko, which fundamentally differed from the then
existing harmonicas. He named it after an old Russian singer and troubadour Bojan. The instrument had 55 buttons in four
rows on the right and 72 buttons on the left. Titarenko had many concerts, and since that time, these instruments with
more than three rows were called “Bayan”. (E. Kesteren, 2016, p. 3).
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baixos adicionados ao sistema s6 com baixos cromaticos. Esse impeto em busca do
desenvolvimento do instrumento a fim de obter maiores possibilidades no teclado do
lado esquerdo, resulta na criagdo de Vittorio Mancini, no ano de 1959, o sistema
convertor atual, que segundo Hermosa (2013), se tornou a dltima grande evolugao do
acordeao.

0 acordedo de concerto atual (acordeao convertor), é um instrumento que contem
trés manuais. O manual I, corresponde ao teclado do lado direito, que apresenta botdes,
chamado de acordedo cromatico, o qual contém 64 notas de extensdo (106 botdes),
abrangendo do Mi2 ao Sol7 5(sem contar as possibilidades de ampliacdo de extensao
através dos registos), dispostas em cinco fileiras, das quais a quarta e a quinta sao
repeticoes da primeira e segunda. Esse modelo de acordedes pode apresentar
diferentes sistemas: C Griff (sistema italiano); B Griff (sistema russo); o sistema
Finlandés; e o sistema Per Quinta - com destaque para a maior recorréncia de
utilizacao dos sistemas italiano e russo. O manual I também pode ser apresentado como
acordedo piano, com teclas ordenadas de maneira igual ao teclado de um piano e
extensdo habitual de 45 a 47 notas.

Figura 1 - Acordeao de botoes, Acordeao Piano

Fonte: Acedido em https://www.pigini.com/en/accordions/convertor-line/nova/
https://www.pigini.com/en/accordions/convertor-line/nova-piano/

O manual II corresponde ao teclado do lado esquerdo do instrumento, organizado
em seis filas com 120 botdes em sua forma estandardizada. As duas primeiras filas sao
de notas soltas compreendidas na extensao de uma oitava, e as outras quatro filas
compreendem acordes triadicos pré-definidos entre maior, menor, sétima dominante
e sétima diminuta. Esse sistema é comumente referido como baixo standard
(abreviatura S.B.).

0 manual III corresponde também ao teclado do lado esquerdo do acordedo que,
por acao de uma alavanca pressionada, altera o sistema de baixo standard para baixos

5> American Standard pitch notation (ASPN)


https://www.pigini.com/en/accordions/convertor-line/nova/
https://www.pigini.com/en/accordions/convertor-line/nova-piano/

0O acordedo na musica de concerto no Brasil: criacdo de repertoério a partir de praticas colaborativas entre intérprete-
compositor

com notas soltas. Organizados de forma cromatica em uma disposicao diagonal, esse
sistema contem 58 notas, desde o Mil até ao D6 sustenido 6 - ou seja, quatro oitavas de
extensdo mais uma sexta maior. Esse sistema é também chamado de baixo solto, free
bass, baixos bassetti, ou batyone bass.

Os registos sdo mecanismos que possibilitam o isolamento ou combinacao das
vozes (jogos completos e independentes de palhetas), resultando assim em diferentes
possibilidades timbricas e no aumento da extensdo dos teclados. Segundo Llanos e
Aberdi (2020), no manual [ existem quatro vozes. Para cada uma sdo dispostas as
palhetas em diferentes tamanhos, e as vozes sdo medidas por pés (nomenclatura
similar a utilizada para medir os tubos nos 6rgaos). Desta forma, existem uma voz
grave de 16’ (pés) disposta dentro de uma segunda caixa (denominada cassotto®), duas
vozes médias de 8’ (pés), uma colocada dentro do cassotto e a outra fora, e uma voz
aguda de 4’ (pés). A combinacdo destas quatro vozes gera quinze possibilidades
diferentes de combinac¢des timbricas. As vozes de 8’ (pés) sdo as vozes centrais, a voz
de 16’(pés) resulta em uma oitava abaixo da voz central e a voz de 4’(pés) em uma
oitava acima da voz central. Pelo facto de em suas combinag¢des gerarem diferentes
oitavas do mesmo registo, segundo Draugsvoll e Hgjsgaard (2011), a oitava mais grave
destas combinacgdes é que tem predominancia. Sendo assim, a nota grave é que define
o som e o local onde sera notado na partitura, portanto o acordedo, pode ser
considerado um instrumento transpositor a oitava, devendo sempre ter em
consideragdo a “exact pitch notation””, conforme afirma Draugsvoll e Hgjsgaard:

As partituras contemporaneas do acordedo devem ser escritas em notacdo de som exato, o que
significa que a oitava notada na partitura é a oitava que soa, independentemente do registro em

uso. (Draugsvoll e Hgjsgaard, 2011, p. 23).8

Entretanto, o repertério do instrumento inclui obras que usam o “exact pitch
notation” e o “Loco tastarure”. Se por um lado o “exact pitch notation” tem como
premissa a notac¢ao real (frequéncia exata do som notado), o “Loco tastature” leva em
consideracdo o local onde é tocado o teclado, independente do registo utilizado. Ou
seja, neste caso a escrita esta vinculada a um local exato do instrumento - por exemplo,
ao utilizar registos com 16’, a frequéncia serd de uma oitava abaixo. O mesmo ocorre

6 Cassotto é uma camara de ressonancia que, funcionando como um filtro que atenua os harménicos mais altos, faz
com que as vozes dispostas dentro dele (o 16’ e um dos 8’) projetem um som mais arredondado [...] (Llanos e Alberdi, 2020,
p.3, traducao nossa)

7 Notacdo de som real

8 Contemporary accordion scores should be written in exact pitch notation, meaning that the octave notated in the
score is the sounding octave regardless of the register in use. (Draugsvoll e Hgjsgaard, 2011, p. 23)
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ao utilizar o registo Unico de 4’, o resultado sonoro sera uma oitava acima do escrito.

Conforme Picchio:

Nas pecas escritas com o critério da "Loco tastature" ha uma correspondéncia exata entre notas

escritas e tonalidades (e ndo sons). Assim, o compositor, indicando o registo, declara-se ciente

das mudancas de oitava (no plano sonoro) que dela resultario. (Picchio, 2004, p.32) °.

Dessa forma, uma obra pode utilizar apenas uma das formas de escrita ou ambas.
A literatura do instrumento mostra que, com o passar dos anos, foi havendo uma
migracdo da forma “Loco tastature” para a “exact picth notation” - conforme demonstra
Picchio (2004), ao analisar quarenta obras entre os anos de 1960 a 1998, com foco na
alteracao da forma de notac¢ao das obras para o acordeao:

. 1960 Ole Schmidt: Toccata n. 1 - Danimarca = Loco tastature

o

. 1964 Niels Viggo Bentzon: In the zoo ~ Danimarca = Loco tastature
3. 1965 Torbjérn Lundquist: Metamorphoses — Svezia = Loco tastature

. 1967 Jindfich Feld: 4 Intermezzi — Rep. Ceca = Loco tastature

L R SN

. 1967 Per Ngrgird: Anatomic Safari - Danimarca = corrispondenza tra le
due notazioni (Actual pitch)

6. 1968 Vladislav Zolotariov: Partita - Russia = Loco tastature

7. 1972 Poul Rovsing Olsen: Without a title op. 72 — Danimarca =

corrispondenza tra le due notazioni (Actual pitch)

oo

. 1973 Georg Katzer: Toccata — Germania = Loco tastature

9. 1976 Emst Kienek: Accomusic op. 225 - USA (Austria) = notazione
incongruente

10.1976 Bruno Bartolozzi: Madrigale — Italia = Loco tastature

11,1977 Juraj Hatrik: Pulzécie I - Slovacchia = Loco tastature

12,1977 Lukas Foss: Curriculum vitee - USA (Germania) = Loco tastature

13.1977 Jukka Tiensuu: Aufschwung op. 20 - Finlandia = Loco tastature

14.1978 Sofja Gubajdulina: De Profundis - Russia = Loco tastature

15.1978 Krzysztof Olczak: Phantasmagorien — Polonia = Actual pitch

16.1979 Ton de Leeuw: Modal Music - Olanda = Loco tastature

17.1979 Toshio Hosokawa: Melodia — Giappone = Actual pitch

18.1979 Erkki Jokinen: Alone - Finlandia = Actual pitch

19.1980 Lothar Klein: Esercizi — Canada (Germania) = Actual pitch

20.1982 Zbigniew Bargielski: Gemalte Wolken - Polonia = Actual pitch

34

21.1985 Yuji Takahashi: Like a water buffalo - Giappone = Loco tastature

22.1985 Ame Nordheim: Flashing - Norvegia = Actual pitch

23.1985 Nicolaus A. Huber: Auf Fliigeln der Harfe — Germania = Actual pitch

24.1986 Vladimir Zubitsky: Sonata n. 2 “Slavjanskaja” — Ucraina = Loco
tastature

25.1986 Leo Samama: Grand Slam op. 28 - Olanda = Loco tastature

26.1991 Uros Rojko: Whose Song - Slovenia = Actual pitch

27.1992 Adriana Holszky: Miserere — Romania = Actual pitch

28.1993 Dicter Schnebel: Medusa — Germania = corrispondenza tra le due
notazioni (Actual pitch)

29.1993 Klaus Huber: Winter Seeds — Svizzera = Actual pitch

30.1993 Mauricio Kagel: Episoden, Figuren — Argentina = Actual pitch

31.1994 Mogens Winkel Holm: Troglodyt - Danimarca = Actual pitch

32.1994 Vinko Globokar: Dialog iiber Luft — Francia (Slovenia) = Actual pitch

33.1995 Boris Porena: Quasi - Italia = Loco tastature

34.1995 Luciano Berio: Sequenza XIII - Italia = Actual pitch

35.1995 Edison Denisov: Des ténébres & la lumiere — Russia = Actual pitch

36.1996 Claude Ballif: Solfeggietto op. 36 n. 17 - Francia = Actual pitch

37.1996 Davide Anzaghi: D’Ance - Italia = Actual pitch

38.1997 Franco Donatoni: Feria IV - Italia = Actual pitch

39.1998 Younghi Pagh-Paan: NE MA-UM - Corea = Actual pitch

40.1998 Salvatore Sciarrino: Vagabonde blu - Italia = Actual pitch

35

Figura 2 - Lista de obras para acordeao com a utilizacao de Loco Tastature e/ou Exact Pitch Notation

Fonte: La fisarmonica da concerto ed il suo repertoério, (Picchio, 2004, p.34,35).

9 Nei brani scritti invece con il criterio della “loco tastature” vi & un‘esatta conrrispodenza tra note scritte e tasti (e
non suoni). Quindi il compositore indicando la registrazione si dichiara consapevole degli spostamenti di ottava (sul piano
sonoro) che ne saranno conseguenza. (P. Picchio, 2018, p. 32)
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Na figura abaixo, Macerollo (1980) exemplifica a utilizagdo dos registos e as
alteragdes necessarias quanto a escolha da regido do instrumento a ser tocada de forma

a obedecer o som real frente a notagao:

A complete summary of the registersappearsin the following charts.
EXACT PITCH NOTATION (Canada)

When § , & & . & or ) appear, the hand position must be
raised to an octave above the written note in order to attain the written
sound, as follows:

WRITTEN PLAYED SOUND

o

When @ S @ or @ appear, the written notes are played without a
change in hand position, thereby producing the written sound as
follows:

WRITTEN PLAYED SOUND

b= &=

When @ appears, the hand position must be lowered to an octave
below the written note in order to attain the written sound as follows:

WRITTEN PLAYED SOUND

= ==

Similarly, when @ appears in the left hand, the hand position must
be lowered to an octave below the written note in order to attain the
written sound, as follows:

WRITTEN ' PLAYED SOUND
T ©

When @ or @ appears inthe lefthand, the written notes are played
without a change in hand position, thereby producing the lowest
written sound, as follows:

‘WRITTEN PLAYED SOUND

29

Figura 3 - Escrita e resultado sonoro com a utilizacao de registos
Fonte: Exact Pitch Notation (Macerollo, 1980, p.29).

Com a utilizagdo de cada registo no acordedo cromatico de botdes ou no de piano,
os manuais |, II e IIl acabam por possibilitarem as seguintes extensoes:

9
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ACORDEON: EXTENSION TONAL DE LOS MANUALES

REGISTROS MI

SISISISISISISISISISISISISISIS)

Ml

(TECLAS)
MI @ @ Y
@ 16' ‘

(BOTONES)

1RGNS

Frecuencias en Hz.
(VI 1094630 |

indices Acisticos:

Alermnia (Helmhokz)
USA (AT Joses)

Ml : B
816 3] 4‘
sy | [, LBl |
4
8]

(4 voces en “Mi”)

MIl

443492 Hz, | =

MIIL - M1 |

41.2034 Hz.
(EXTENSION TOTAL

é @ (botones)
i

é@ (teclas)

Figura 4 - Extensao total dos Manuais I, II, Il
Fonte: Manuales del acordeon (Marcos, 2011, p.3)
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Para além dos registos dispostos préximo ao teclado da mao direita, existem
também os denominados registos de queixo, que estdo dispostos na parte superior do
acordedo. Os mesmos tém por funcionalidade a praticidade na troca de registos, que
podem ocorrer sem a retirada da mao do teclado - tornando os acionamentos e trocas
fluidos e ageis.

Figura 5 - Registos do queixo

Fonte: acervo pessoal

No manual II também existem opg¢des de registos, porém, devido a diversidade na
forma de construgdo do instrumento, nao ha uniformidade nos mesmos ou na sua
notacdo. Conforme Llanos e Alberdi:

[...] o registro para o manual Il dos acordedes de concerto atuais (com trés conjuntos de vozes
no manual III) ainda ndo esta padronizado, e como os mesmos simbolos sdo normalmente
usados para acordedes de duas vozes no manual III, pequenas ambiguidades podem surgir na

interpretacdo de tais simbolos. (Llanos e Alberdi, 2020, p.23).10

10 [...]la registracion para el manual Il de los actuales acordeones de concierto (con tres juegos de voces en el manual
II) no esta todavia estandarizada, y como se suelen utilizar los mismos simbolos que para los acordeones de dos voces en
el manual Ill, pueden originarse pequenas ambigiiedades en la interpretacion de tales simbolos (Llanos e Alberdi, 2020,
p.23)
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O acordedo apresenta trés vozes no manual IIl: a voz de 2’ (pés), 4’ (pés) e de &
(pés). Segundo Llanos e Alberdi (2020), existem dois tipos principais de acordedo de
concerto: 1) o acordedo de duplo baixo (8 + 8’), também chamado de duplo grave, com
funcdo de refor¢o da voz grave e busca de equilibrio com o teclado direito - e
consequente variedade timbrica e 2) o acordedo sem duplo grave, que utiliza dos
registos 8’, 4’ e 2’, cuja configuracao ganha em possibilidades timbricas, mas perde em
intensidade sonora.

Devido ao surgimento recente do modelo de acordedo com trés vozes no manual III,
persiste uma variedade na forma de notagdao para o mesmo. Segundo Draugsvoll e
Hgjsgaard (2011), a notagdo realiza-se dentro de um retangulo com trés espacos, o
espaco mais abaixo encontram se as vozes de 8’ (pés), ao centro a voz de 4’ (pés) e
acima a voz de 2’(pés), conforme consta na figura abaixo:

8 2 g+g 82 882

Figura 6 - Notacao dos registos do Manual llI

Fonte: Handbook on Accordion Notation (Draugsvoll e Hgjsgaard, 2011, p. 23)

Segundo Llanos & Alberdi (2020), a forma de notag¢do dos registos dos manuais Il e
[l estao relacionadas, ja que ambos sistemas utilizam os mesmos botdes e palhetas. Os
autores propdem a seguinte notacao neste caso:

8'+8 8 4 8 2 8 42 882

A A A A A

Figura 7 - Notacao dos registos do Manual llI

Fonte: Acordedn para Compositores (Llanos & Alberdi, 2020, p.13)

Independente da forma geométrica utilizada, ambas compartilham da mesma
ideologia sistematica de notacgao, a divisdo em trés espacos e organizacdo das vozes a
partir da mais grave para a mais aguda em sentido ascendente.11

7

O acordedo conversor atual é um instrumento que possibilita uma alta gama de
variedades sonoras, nuances dindmicas, articulagdes, variabilidades timbricas, além de

" A notacdo em retangulo também consta no livro The Art of Bayan Playing, de Friedrich Lips (2000).
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efeitos utilizados no repertério contemporaneo (ex. clusters, glissandos nao
temperados, sons percutidos, bellows shake, etc.). Isso contribui para uma vasta
possibilidade de ambientes sonoros no ambito de diversos repertorios - desde o antigo
(transcrigdes) até ao repertério contemporaneo. Conforme afirma Pescada (2014):

Assim, no repertério podem passar a constar obras tais como: Prelddios e Fugas do Cravo Bem
Temperado de Johann Sebastian Bach ou os Preltidios e Fugas de Dmitri Shostakovich, Sonatas
de Domenico Scarlatti, pecas adaptadas do repertério organistico e cravo (Jean Philippe
Rameau, Francois Couperin, Dietrich Buxtheude, César Franck, entre outros, até as obras

originais, escritas e pensadas para o préprio instrumento. (p.29)

Como visto no presente subcapitulo, o acordedo tem em sua evolugdo organolégica
um impulso que devido ao aumento das suas possibilidades de recursos, converge em
sua utilizacdo na musica de concerto, se valendo desde transcri¢des a obras originais.

2.2. O acordeao na musica de concerto

Segundo Gervasoni (1986), no dia 10 de abril de 1836, no Hétel De Ville em Paris, a
jovem Louise Reisner estreou a sua composicao Théme varié trés brillant para acordedo
solo, tendo sido este o primeiro registo de uma obra escrita originalmente para o
acordedo estreada em concerto. A obra apresenta um tema e trés variacdes que,
progressivamente, desenvolve elementos virtuosisticos como saltos, notas duplas,
arpejos, e momentos de improviso (ex. cadéncias) - incorporando caracteristicas
reminiscentes ao romantismo francés da época.

Da segunda metade do século XIX até aos primeiros anos de século XX, ocorre um
hiato no desenvolvimento de repertorio e literatura no ambito da musica de concerto
para o acordedo. Essa lacuna deve-se sobretudo a associagdo do instrumento a musica
popular e ambientes festivos - caracteristicas exploradas pontualmente por
compositores como Tchaikovsky, Giordano, Berg, Prokofief, Shostakovitch em obras de
camara ou Operas de forma a criar ambientes burlescos e comicos.

O desenvolvimento organologico a chegada do século XX, marcou uma nova e
importante pagina quanto as possibilidades do instrumento. A partir do surgimento do
acordedo com baixo cromatico nos primeiros anos de 1900, o instrumento aumentou
suas possibilidades de insercao na musica de concerto. Nesta fase inicial, como ocorreu
em outros instrumentos, a transcricao de obras foi uma ferramenta utilizada na criacao
de repertorio. Assim, obras escritas para instrumentos de teclas como o piano ou o
6rgdo, foram sistematicamente utilizadas devido as possibilidades polifénicas que o
acordedo com baixos cromaticos também apresentava.

13



Ronison Elias Borba

Na Alemanha, a fabrica Hohner iniciou um movimento fulcral para o
desenvolvimento da literatura do acordedo ao realizar encomendas de obras a
compositores. A data de 1927, é um marco importante ja que, segundo Gervasoni
(1986), o compositor Hugo Herrmann compds uma obra original para acordedo com
caracteristicas de musica de concerto. A obra foi intitulada Sleben Neue Spielmuslken, e
fundia elementos da musica folclérica com a linguagem vigente do século XX na musica
de concerto ao utilizar de melodias em tons inteiros, sobreposicdo de acordes,
dissonancias e polirritmias.

A partir de 1931, outro fator relevante associado a fabrica Hohner foi a criagdo da
escola de acordedo da Hohner em Trossingen, que recebia acordeonistas de toda a
Europa, fomentando o viés pedagogico de ensino do instrumento. Segundo Gervasoni
(1986), entre o periodo de 1927 a 1957, a escola de Trossingen, pelas encomendas
feitas a compositores como Hugo Herrmann, Curt Mahr, Hans Brehme, Wolfgang
Jacobi, Philip Mahler, entre outros, desenvolveu um amplo repertdério para o
instrumento. Obras ndo apenas para acordedo, mas proporcionou também a sua
insercdo em formagdes de musica de camara, concertos com orquestra e obras corais,
uma produc¢do de mais de 250 obras, que simboliza a intensa atividade durante este
periodo. Vale ressaltar que nesta mesma época a Hohner montou a sua propria editora
de musica, que posteriormente veio a publicar obras para acordedo de compositores
de varios paises.

Paralelamente ao movimento ocorrido em Trossingen na Alemanha, varios outros
paises come¢am a desenvolver um repertdrio no ambito do acordedo de concerto e a
inseri-lo nos conservatérios. Em Kiev, capital da Ucrania, no ano de 1927, foi criado o
primeiro programa de conservatoério a nivel superior para bayan.

Nos EUA, surge em 1938 a American Accordion Association!?, cuja importancia foi
promover o acordedo como instrumento de concerto. Neste caso, nomes como Pietro e
Guido Deiro, Pietro Frosini, e Charles Magnante destacam-se pelo desenvolvimento e
utilizacdo do acordedo com baixos standard (MII) em transcri¢des e composicdes de
obras para concerto com ligacao a musica ligeira.

A Dinamarca marcou uma geracdo representativa associada a evolucdo do
instrumento, na qual o grande nome protagonista do movimento vinculado ao
acordedo na musica contemporanea foi Mogens Ellegaard. Conforme cita Gervasoni:

Ja foi dito que o repertorio cria o instrumento. Se isso for verdade, o acordedo realmente se
originou na Dinamarca, onde a musica séria do acordedo contemporaneo pode ser ouvida com

frequéncia em quase todas as salas de concerto, com a participacdo de todas as orquestras

12 Associacao Americana de Acordedo.
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sinfonicas que operam no territério. Onde os compositores escrevem para acordeao e o utilizam

em musica de cimara, 6pera, balé, cinema. Onde a literatura moderna de acordedo é ensinada e

estudada em todos os niveis em varias escolas de miusica. Onde o acordedo foi aceito em

conservatdrios desde 1970. Com Mogens Ellegaard responsavel por educar a nova geracdo a

frente da Faculdade de Acordedo no Conservatério Real Dinamarqués de Miusica em
Copenhague.” (Gervasoni, 1986, p. 188)13

A obra Symphonic Fantasy and Allegro para acordedo e orquestra, marca o inicio de

um trabalho colaborativo entre Ellegaard e o renomado compositor dinamarqués Ole

Schmidt, em 1958. Essa obra possibilitou uma maior visibilidade aos acordeonistas e

facilitou a entrada do instrumento no universo da musica de concerto ocidental - o que,

posteriormente, refletiu um vasto trabalho colaborativo com importantes
compositores nordicos, conforme afirma Hermosa (2012):

[...] fez do acordedo de baixos soltos o protagonista da vanguarda da musica escandinava
contemporanea entre 1957 e 1995, estreando mais de 200 obras de compositores como
Schmidt, Bentzon, Norgard, Rovsing-Olsen, Lundquist, Nordheim, Kayser, Norholm, Holmboe,

Pade. (p.11)14

0 alto nivel técnico, interpretativo e de conhecimentos sobre os recursos sonoros
no acordedo, tornou Ellegaard uma referéncia para que os compositores nérdicos
compreendessem as possibilidades intrinsecas ao um instrumento anteriormente
ligado a musica popular. O compositor sueco Torbjon Lundquist destacou a
importancia de Ellegaard no prefacio da obra Partita Piccola, editada em Trossingen
pela Hohner no ano de 1965:

A forma como Mogens Ellegaard trata seu acordedo foi para mim um evento muito especial,

tanto chocante e excitante. Percebi que o acordedo estava preenchendo uma lacuna nos

13 On a dit que le répertoire créait ’instrument. Si cela est vrai, ’accordedn a réellement été créé au Danemark, la
ou la musique contemporaine sérieuse pour accordedon peut étre entendue fréquemment dans presque chaque salle de
concert, avec la participation de tout orchestre symphonique en fonetion sur le territoire. La ou la littérature moderne
pour accordéon est enseignée et étudiée a tous les niveaux dans bom nombre d’écoles de musique. La ou ’accordéon a
été accepté dans les conservatoires depuis 1970. Avec Mogens Ellegaard pour responsable de I’éducation de la nouvelle
génération a la téte de la Faculté d’accordéon du Conservatoire Royal Danois de Musique de Copenhague. (Gervasoni, 1986,
p. 188)

141...] convirtio al acordeodn de bajos libres en protagonista de la vanguardia de la misica contemporanea escandinava

entre 1957 y 1995, estrenando mas de 200 obras de compositores como Schmidt, Bentzon, Norgard, Rovsing-Olsen,
Lundquist, Nordheim, Kayser, Norholm, Holmboe, Pade. (Hermosa, 2012, p.11)
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instrumentos modernos e de repente descobri formas até entdo pouco conhecidas para a
realizacdo de ideias musicais. Pensamentos e ideias que eu ndo achava viaveis em instrumentos
tradicionais tornaram-se naturais e conclusivos quando Ellegaard os tocou no acordedo. Frases
especialmente explosivas e passagens complexas tornaram-se bastante transparentes mesmo
com o tempo mais rapido. Todas essas peculiaridades me impressionaram muito e me

incentivaram a escrever minha Partita para acordedo. (Gervasoni, 1986, p. 56,)15

Em 1967, no seminario Methodical realizado em Tronsigen, Lundquist incentivou a
construcdo de acordedes de pequeno porte, com baixos cromaticos para criangas a fim
de fomentar uma nova geracdo e desenvolver um repertério de cunho didatico. Neste
mesmo ano, o compositor Per Nogard, compde a obra Anatomic Safari que, segundo
Gervasoni (1986), torna-se uma pedra angular da literatura contemporanea por
explorar consistentemente as possibilidades sonoras e recursos do acordedo através
da utilizacdo de técnicas estendidas.

Toda importdncia do trabalho colaborativo que Ellegaard desenvolveu com
diversos compositores também resultou na insercao do acordedo nos conservatorios
de musica. Em 1970, em Copenhague, foi criado o curso de acordedo no Royal Danish
Conservatory of music 16, movimento importante que resultou na formacao de diversos
acordeonistas oriundos de paises nérdicos que, por sua vez, difundiram o acordedo em
diversos conservatoérios - como é o caso de Jon Faukstad que, em 1975, abriu o curso
de acordedao na Royal Academy of Music em Oslo (Noruega). Em 1977, segundo
Gervasoni (1986), o finlandés Matti Rantanen, iniciou a primeira turma de acordedo na
Sibelius Academy em Heksinquia, Finlandia. Rantanen, influenciado por Ellegaard,
também desenvolve um movimento de colabora¢do com diversos compositores no
intuido de desenvolver o repertério contemporaneo original para acordedo na
Finlandia.

No leste europeu (antiga U.R.S.S.) surge, a partir da década de 1930, um forte
movimento de desenvolvimento do acordedo de concerto. Tal agdo manteve fortes
ligacdes com a musica folclorica. Conforme refere Hermosa:

15 | a facon dont Mogens Ellegaard traite son accordéon était pour moi un événement tout a fait spécial, a la fois
choquant et enthousiasmant. Je me rendais compte que ’accordéon comblait une lacune dans les instruments modernes
et tout a coup j’ai découvert des voes jusqu’a présent peu connues pour la réalisation d’idées musicales. Des pensées et
des idées que je ne trouvais pas réalisables sur les instruments traditionnels devenaient toutes naturelles et concluentes
quand Ellegaard les jouait sur [’accordéon. Surtout des phrases explosives et des passages complexes devenaient tout a
fait transparents méme avec le plus rapide tempo. Toutes ces particularités m’impressionnaient beaucoup et m’animaient
pour écrire ma Partita pour accordéon. (Gervasoni, 1986, p. 56)

16 Conservatério Real Dinamrqués de MdUsica
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No inicio dos anos 30 Rubtsov e Stotnikov compuseram os primeiros concertos para acordedo
e orquestra, embora com um ar folcldrico, ainda longe da estética classica. Ambos os concertos
foram estreados em 1937 por Gvozdev e a Filarmodnica de Sdo Petersburgo. Eles também
escreveram nos anos seguintes dos concertos da década de 1930 desse tipo Klimentov e
Andreyev. Por volta da década de 1940, surgiram acordeonistas que gradualmente se
distanciaram do folclore, surgindo as figuras de varios compositores acordeonistas que
compuseram varia¢des virtuosas sobre temas populares com ares classicos (Chenderev,
Panitsky, Surkov, Motov, Rizol...) ou outros. linguagem mais préxima de pés-romantismo russo

(Tchaikin, Repnikov, Kholminov, Miaskov, Podgorny...). (Hermosa, 2012, p. 10)17

A partir dos anos de 1960, surgem nomes como Vladislav Zolotaryov, Anatoly
Kusyakov, Viatcheslav Semyonov, Friedrich Lips, Sofia Gubaidulina, Alexander
Nagayev, Gennady Bashchikov que, entre compositores e acordeonistas, foram figuras
importantes para o desenvolvimento e criagao da literatura Russa para o instrumento.

Em periodos semelhantes e subsequentes, paises como Republica Tcheca, Polonia,
Franga, Itdlia, Canada, Espanha e Portugal também iniciam os seus movimentos de
insercdo do acordedo na musica de concerto. Isso ocorreu sobretudo no ambito de
importantes colaboragdes entre interpretes e compositores, promovendo a difusdo de
repertorio original, a solo ou para outras formacdes. Conforme refere Pescada:

A forte colaboracdo entre eminentes pedagogos/intérpretes de acordedo e compositores de
renome internacional (Berio, Denissov, Gubaidulina, Kagel, Donatoni, Hosokawa, Lindberg e
outros), a integracdo do acordedo nos cursos oficiais ministrados em Escolas de Musica,
Conservatoérios Superiores e Universidades, a inclusdo do acordedo em pequenas formacgdes de
musica de cdmara e com orquestra, tém aproximado o instrumento de um meio musical mais
erudito. A nivel internacional, os pedagogos/intérpretes Friedrich Lips, Teodoro Anzellotti,

Stefan Hussong, Mie Miki, Elsbeth Moser, Mika Vayrynen, Ifaki Alberdi, Owen Murray, Matti

17 A principios de los afios 30 Rubtsov y Stotnikov compusieron los primeros conciertos para acordeén y orquesta, si
bien con aire folklérico, aln alejados de la estética clasica. Ambos conciertos fueron estrenados en 1937 por Gvozdev y la
filarmonia de St. Petesburgo. También escribieron en los anos siguientes de la década de 1930 conciertos de este tipo
Klimentov y Andreyev. En torno a los anos 1940 surgieron acordeonistas que se fueron alejando poco a poco del folklore,
surgiendo las figuras de varios compositores acordeonistas que compusieron variaciones virtuosas sobre temas populares
con aire clasico (Chenderev, Panitsky, Surkov, Motov, Rizol ...) u otros con un lenguaje mas cercano al postromanticismo
ruso (Tchaikin, Repnikov, Kholminov, Miaskov, Podgorny...).
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Rantanen, Max Bonnay, tém vindo a criar uma nova geracdo de acordeonistas em

Conservatorios e Escolas Superiores de Musica. (Pescada, 2014, p. 19)

Em suma, é possivel verificar que os diversos movimentos ocorridos no século XX,
principalmente nos paises Europeus, tornaram possivel a ascensao do acordedo a
importantes salas de concertos e ao universo da musica contemporanea. A busca por
novas possibilidades sonoras vigentes na estética vanguardista aproximou
compositores e acordeonistas em uma verdadeira cumplicidade em prol do
desenvolvimento do repertdrio nesta nova estética musical. Isso tornou o acordedo nao
apenas um instrumento em ascensdo no século XX, mas um dos instrumentos com
maior producao a nivel de repertério do século XXI.

2.3. O acordeao no contexto brasileiro

No Brasil, o acordedo esta fortemente ligado a tradi¢gdes populares e folcléricas
inserido nos mais diversos géneros musicais principalmente nas regides Sul e
Nordeste. O movimento que se desenvolveu na Europa entre acordeonistas e
compositores e que resultou na inser¢do do acordedo no universo da musica erudita e
contemporanea, nao se desenvolveu no pais. A caréncia de repertoério original nesse
viés reflete a escassez de producdao de compositores brasileiros para o acordedo de
concerto, o que contribuiu para a criagdo de uma lacuna nesse dominio. A insuficiéncia
de informacdo acerca das especificidades do acordedo no que tange idiomatismo e
grafia, e a falta de intérpretes que atuem neste contexto contribuem para a falta de
conhecimento dos compositores brasileiros acerca do instrumento. Nesse sentido, o
trabalho colaborativo surge como uma possivel solu¢do: conforme afirma Avila
(2019), “parece ser um importante estratagema contar com a colaboracao de
compositores relevantes compondo para o instrumento e ajudando na causa de
inser¢do dele na musica de concerto”.

De qualquer forma, para melhor compreender o contexto atual do acordedo no pais,
se faz necessario abordar brevemente os seus primoérdios nesse contexto e os
principais movimentos que aconteceram em volta do instrumento.

Segundo Rugero (2009), o acordedo chegou ao Brasil através da imigracao alema e
italiana em meados do século XIX. Os imigrantes foram a peca fundamental para a
integracdo do instrumento, ndo apenas por terem levado o mesmo para o pais, mas
também pela disseminacdo através do ensino e da pratica. O instrumento foi
inicialmente utilizado em festejos populares, mas logo arrancou a construcao de
fabricas de acordeao pelo Brasil, principalmente no estado do Rio Grande do Sul, onde
se concentrou o maior nimero delas.
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Autores como Zanatta (2004), Rugero (2009), Puglia (2010), Silva (2010), Kleber
(2019), e Avila (2019) referem o periodo aproximadamente entre 1940 a 1960 como
sendo a era que colocou o acordedo em voga no panorama nacional do Brasil: ‘a era de
ouro’. Neste periodo, destacam-se a busca pela formalizacao do ensino do instrumento
nos conservatdrios e a elaboracdo de programas organizados e estipulados para
formar musicos e professores do instrumento. Conforme Puglia:

Na primeira metade do século XX, ja no Brasil, alguns professores como Alencar Terra, Carlo
Godoni, Agib Francheschini e Edy Meirelles no estado de Sdo Paulo e Mario Mascarenhas, no estado
do Rio de Janeiro, a partir dos anos 40 contribuiram muito para que o ensino do instrumento se

elevasse ao nivel de instrumentos como o piano, chegando assim ao ensino formal. (Puglia, 2010,

p.22)

Muitos dos métodos utilizados tinham como referéncia o material oriundo da
Associagdo Americana de Acordedo 18 e do Grémio dos professores de acordedo 19 -
onde figuras como Guido Deiro, Pietro Deiro, Pietro Frosini e Charles Magnantes
contribuiram a disseminac¢do do instrumento no contexto dos Estados Unidos. Ja no
Brasil, em 1953, oficializou-se a criacdo da Unido Brasileira dos Acordeonistas, fundada
por Agib Francheschini, que desempenhou sobretudo um papel regulador com respeito
aos métodos utilizados no ensino formal.

Neste periodo, o acordedo atingiu uma grande popularidade devido ao ensino
formalizado nas escolas e conservatdrios, e pela ligacdo com a musica popular. De
acordo com Zanatta (2004), por meio das radios e de toda a influéncia por ela causada,
o instrumento entra em uma fase de forte impulsionamento, muito por intermedio da
musica popular, que fez com que o instrumento conquistasse espago e notoriedade.
Segundo Silva (2010), o baido foi a peca chave para essa ascensdao do acordedo,
atingindo projecdo nao antes vista. Lima (2017, p. 62) corrobora esta visdo ao referir
que “levando em consideracdo que a presenca do Acordeon Conversor no Brasil ainda
é bastante reduzida, o repertoério para estudo nos conservatorios atuais praticamente
continua o mesmo de meados do século XX”.

Entretanto, uma dicotomia se revelou, por um lado o ensino direcionava-se a
desenvolver o repertorio erudito, principalmente transcri¢cdes do repertério canénico
de outros instrumentos. Porém na pratica e no meio musical nacional o instrumento
criava fortes raizes com a musica popular e folclérica. Desta forma se percebeu que a

'8 American Accordion Association - fundada em 1938, tendo como primeiro presidente Pietro Deiro

% Accordion Teachers Guild - fundada em 1940
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maioria das obras compostas para o instrumento eram compostas por acordeonistas
brasileiros voltadas a musica popular, conforme afirma Avila:

0 acordeon brasileiro possui ampla gama de composi¢des voltadas para o instrumento dentro
dos variados géneros da musica popular brasileira. Na maioria dos casos, o compositor também
€ acordeonista, conhecendo as particularidades e possibilidades do instrumento. Dentre alguns
notaveis exemplos, centrando a ateng¢ao nas primeiras décadas da segunda metade do século
XX, é possivel citar alguns nomes que demarcaram um estilo de tocar acordeon, como Luiz

Gonzaga, Dominguinhos, Albino Manique e Edson Dutra. (Avila, 2019, p.26)

Apoés esse periodo dureo do acordedo no Brasil, com a chegada de instrumentos
eletrénicos e o surgimento de géneros musicais oriundos da classe média (como a
bossa nova, rock), o acordeao foi perdendo espaco e passou a ser caracterizado como
um instrumento ligado a musica do interior. Conforme refere Zanatta (2004, p. 209),
“a partir dai comeca a sofrer um declinio acentuado, notadamente nas regides urbanas
passando a ser visto como um instrumento “caipira”, discriminado e de menor valor”.

De qualquer forma, é preciso ressaltar que em décadas posteriores movimentos
pontuais colocaram o acordedo em patamares nao antes conseguidos, como é o caso do
pioneiro concerto para acordedo e orquestra do compositor Radamés Gnattali,
composto em 1977 e dedicado ao acordeonista Chiquinho do Acordeon?2?, e o concerto
sinfonico para Asa Branca?!, composto por Sivuca22 e estreado em 1985.

No contexto académico brasileiro, o acordedo vem sendo objeto de estudo e tem
ganhando atencdo de varios autores, principalmente em tematicas envolvendo o
ensino e pedagogia. Neste ambito, destacam-se os trabalhos de Persch (2006), que
abordou as contribuicdes do uso do software Encore para o ensino particular do
acordedo; Machado (2009), que investigou praticas pedagdgicas associadas a
professores do instrumento; Puglia (2010), que abordou as caracteristicas do ensino
do acordedo na regido sudeste, bem como a analise de métodos utilizados no ensino;
Silva (2010), que analisou métodos utilizados para o ensino do acordeao no Brasil; e
Borba (2013), que realizou uma breve analise de quatro métodos utilizados no ensino
do instrumento no estado do Rio Grande do Sul.

Tematicas que associam o instrumento a musica popular foram abordadas por
Ribeiro (2016), Xavier (2018) e Kleber (2019), intérpretes atuantes no contexto em

20 Nome artistico de Romeu Seibel;
ZCancao popular de Luiz Gonzaga e Humberto Teixera;

22 Nome artistico de Severino Dias de Oliveira
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causa, que estudaram aspetos da linguagem, estética e recursos atrelados ao
instrumento.

No ambito da musica de concerto, apenas dois trabalhos foram realizados pelos
autores Lima (2017) e Avila (2019). Lima (2017), traz um contributo ao abordar a
utilizacdo de técnicas estendidas nas composicdes para o acordedo na musica
contemporanea. A tematica alusiva ao uso de técnicas estendidas ganhou espaco
sobretudo a partir da virada do século XX, com o inicio do movimento modernista e a
procura por novas sonoridades, pela explora¢do dos instrumentos de uma forma até
entdo nao usual. Conforma afirma Lima (2017, p. 19) “isto nos mostra que as técnicas
instrumentais, historicamente estdo em uma constante transformacgdo, e o que fora
considerado em algum momento como ndo usual, pode em outro vir a ser considerado
convencional”. O acordedo comegou a ganhar espaco dentro desta estética por
caracteristicas associadas ao timbre e possibilidades de manipulagdo sonora
(intensidade, altura, efeitos percussivos, clusters, glissandos, portamentos ndo
temperados, efeitos com a utilizacdo do fole) bem como devido ao avang¢o para o
acordedo microtonal e utilizacao do instrumento na musica eletroacustica. Entretanto
no Brasil, a investigacdo de Lima, demonstra a forte lacuna, ou praticamente
inexisténcia na exploragdo do instrumento dentro desse viés musical.

Avila (2019), em seu trabalho ‘Por dentro do fole: narrativas de acordeonistas sobre
o acordeon de concerto no Brasil’, corrobora com o que aqui foi tragado ao referir que
“percebe-se na historia do acordeon como um pretendido instrumento de concerto no
Brasil um novelo de poucas linhas e que possuem nas suas pontas pessoas pioneiras e
que ultrapassaram os limites territoriais do Brasil para a sua formagao” (p. 33). Dentre
os personagens trazidos pelo autor, destaca-se Oscar dos Reis, que em 1989 foi buscar
conhecimento e formacdo sobre o acordedo de concerto na Russia, tendo
posteriormente desempenhado um papel fulcral ao retornar ao pais e difundir uma
nova estética de ensino do instrumento. Oscar dos Reis teve alunos de todas as partes
do pais, porém as fortes raizes do instrumento com a musica popular criaram barreiras
para uma maior propagacao de seu trabalho. Segundo o proprio:

Voltei da Russia com o sonho de criar um movimento em torno do instrumento. A ideia de criar
uma escola encontrou varios obstaculos, penso que nido valeria a pena comentar. O fato é que o
acordeon no Brasil esta totalmente comprometido com a musica popular, existe pouco interesse

pelo acordeon de concerto (Reis, apud Avila 2019, p. 35).

Com o contributo de Oscar, alguns de seus alunos seguiram no mesmo caminho e
dedicaram-se a musica de concerto, como é o caso de Adriano Persch, ao criar um
pioneiro quinteto de acordeao no Brasil; Braulio Vidile, atualmente residente em Sao
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Paulo, mas que estudou na Europa; Otavio de Assis Brasil, que concluiu sua formagao
em acordedo na Espanha e o mestrado na Alemanha; e eu (Ronison Borba), em
formagao em Portugal.

Desta forma, percebe-se como abordado por Avila (2019), que o acordedo e a
musica de concerto no Brasil ainda desse encontram em processo de fusao e
desenvolvimento, se fazendo necessaria e primordial a unido entre compositores e
intérpretes. Como narra a histéria do instrumento em outros paises, a colaboragao
entre intérprete-compositor veio a ser o ponto de viragem para que o instrumento
ganhasse espaco e notoriedade no meio das universidades, conservatorios e das salas
de concerto, estando presente tanto a solo como nas mais diversas formagoes.

Vale destacar que o trabalho de colaboragdo entre acordeonistas e compositores no
Brasil ainda nao foi realizado, motivo este que resulta na caréncia de produgao para o
instrumento dentro da musica de concerto, bem como de interpretes que atuem na
musica de concerto com o acordedo. Conforme refere Ray:

O desenvolvimento de técnicas estendidas e até a criacdo de novas propostas de execu¢do
instrumental estdo diretamente ligadas a relacdo préxima de compositores especializados em
compor e intérpretes especializados em execuc¢do. Nos dias de hoje, o fato dos musicos
raramente deterem o dominio destes dois processos artisticos, praticamente demanda que

inovacdes dependam desta colaboragdo. (Ray, 2010, p. 1313 apud Lima, 2017, p.24)

Sendo assim, a presente investigacao tem por base o trabalho colaborativo com
compositores brasileiros de forma de colmatar essa lacuna e instigar novos trabalhos,
compositores e acordeonistas a desenvolverem trabalhos com o intuito de divulgar o
instrumento e suas potencialidades no ambito da musica de concerto.

3. Metodologia

A presente investigacdo incide no acordedo de concerto no contexto brasileiro, com
vista a criacdo e disseminac¢do de repertorio original para o instrumento. O trabalho
teve por base a criacdo artistica no ambito de praticas colaborativas entre intérprete e
compositores/as brasileiros/as, e fez uso de ferramentas como a pesquisa documental,
autoetnografia, observacao participativa, documentacdo e reflexdo de praticas
experimentais.

As questdes vinculadas a investigacdo apontam para uma variedade de topicos: o
panorama do acordedo e sua evolugdo organolégica; o acordedo na musica de concerto;
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0 acordedo no contexto brasileiro em termos de presenca e representatividade;
pertinéncia de praticas colaborativas entre intérprete-compositor; e a relevancia da
experimentacdo e reflexdo atrelada ao processo criativo. A fim de preencher lacunas
associadas no contexto em causa, o escopo da investigacdo, que entrelaca aspetos
histéricos, organolégicos, artisticos e tecnoldgicos, requereu a utilizacdo de uma
metodologia multidisciplinar, incluindo desde a musicologia histérica, abordagens
performativas e reflexivas, etnografia, a métodos experimentais.

Neste sentido, as vertentes metodoldgicas especificas associadas a investigacao
foram as seguintes: [1] Pesquisa documental (e) musicoldgica; [2] Etnografia; [3]
Autoetnografia colaborativa e [4] Experimentacdo e colaboragdo entre intérprete-
compositor;

3.1. Pesquisa documental (e) musicologica

Com o objetivo de responder aos pontos referidos anteriormente, em primeiro
lugar, se fez necessario a busca sistematica por investigacdes acerca do acordedo,
buscando analisar e verificar as lacunas associadas a presente investigacdo. Com a
recolha documental, pretendeu-se averiguar, relacionar e fundamentar aspetos
associados aos seguintes topicos:

1. Panorama histérico do acordedo e a sua evolugdo organoldgica, buscando
compreender as etapas envolvidas, bem como os motivos associados a
consolidacdo do instrumento atual;

2. 0 acordedo na musica de concerto, verificando a produ¢do composicional,
tal qual os principais movimentos que instigaram a criacio e
desenvolvimento de repertorio;

3. 0 acordedo no contexto brasileiro, fazendo uma corelagao com o contexto
internacional no que tange investigacdes relacionadas a musica de concerto
e criacdo de repertorio;

No ambito do escopo proposto, a pesquisa documental (e) musicolégica foi
realizada através do levantamento e analise de informac¢des constantes em artigos
cientificos; repositérios de universidades brasileiras e portuguesas (no que diz
respeito a teses, dissertacdes e monografias); livros e publicagdes associadas ao
contexto histérico, organoldgico e associado a musica de concerto para acordedo;
acervos de discos, em busca por repertorio original de compositores brasileiros; e
partituras constantes em bibliotecas de instituices de ensino superior onde ha o
ensino do instrumento (Escolha Superior de Artes Aplicadas/IPCB), a fim de também
averiguar a eventual existéncia de obras escritas originalmente para o acordedo de
concerto por compositores brasileiros.
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3.2. Etnografia

Abordagens etnograficas tém sido recorrentes em pesquisas qualitativas com o
objetivo de estudar e compreender contextos associados a individuos e/ou grupos,
bem como descrever com profundidade o assunto proposto. No ambito da etnografia,
uma investigacao pode valer-se da entrevista (entre outras formas de coleta de dados),
compreendida como uma imersao no universo dos entrevistados, por meio da
participacdo, observagao e descri¢ao (Braga, 2006). Por meio da entrevista, a coleta de
dados associada a investiga¢des na area da musica é um passo fundamental que visa,
segundo Benetti:

[...] contribuir para confirmagio, mudanca, criacdo ou diferenciacdo de conceitos - é recorrente
no campo tematico da performance e da pratica instrumental e pode ser considerada uma das
linhas mais relevantes por trazer contribuicdes para a area da pedagogia do instrumento.

(Benetti, 2013, p.66)

Com o advento da internet e o presente desenvolvimento tecnoldgico e digital, a
abordagem etnografica comeg¢a a adaptar-se a uma nova realidade, quando sobretudo
a partir dos anos 1990, alguns termos vieram a ser criados para designar essa unido
com o mundo digital: Netnografia, Etnografia Digital, Webnografia, Ciberantropologia
(Fragoso et al, 2011). Neste caso, as tipologias supracitadas, vio de encontro ao
processo metodologico contemplado nesta investigacdo. A mesma se valeu da
pertinéncia dos meios tecnolégicos e digitais para realizacdo da coleta de dados e
processo de colaboracdo com os compositores/as brasileiros/as, superando o
problema associado a distancia entre os agentes envolvidos.

Como referido, a etnografia tem por base a compreensao de praticas e padroes
sociais, comportamentais e culturais de um determinado grupo. Neste contexto, a
relevancia da coleta de dados por meio da entrevista se fez necessaria na presente
investigacdo pela pertinéncia com relacdo a percecdo dos entrevistados sobre a
tematica proposta. De encontro a essa perspetiva, compreende-se que a pesquisa
qualitativa em termos metodoldgicos visa reduzir a prescricao de respostas durante a
coleta de dados, com perguntas apresentadas de forma aberta, permitindo que os
participantes respondam utilizando suas préprias palavras (Patton, 2002). De forma a
obter maiores informagdes e reflexdes dos entrevistados sobre as tematicas da
pesquisa, a coleta de dados permitiu explorar sobre suas experiéncias, relacdes e
conhecimentos sobre o acordeao. A coleta centrou-se em compreender o panorama do
contexto atual brasileiro referente a composi¢des para o instrumento na musica de
concerto, motivos que levam ou ndo os compositores escrever para 0 mesmo, bem
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como aos compositores interessados, realizar um trabalho colaborativo a fim de
contribuir efetivamente a criagcdo de repertorio para o acordeao.

A escolha pelo uso de entrevistas semiestruturadas se deu pelo facto da utilizagao
de perguntas que favorecem uma descri¢do profunda e uma reflexdo sobre as tematicas
abordadas. A flexibilidade dessa abordagem possibilita, segundo Schostak:

[...] uma conversa extensivel entre parceiros que visa obter uma 'informac¢do aprofundada’
sobre um determinado tépico ou assunto, e através da qual um fendmeno pode ser interpretado

em termos dos significados que os entrevistados lhe trazem. (Schostak, 2006, p.54),

DeJonckheere & Vaughn (2019, p.2) afirma que a importancia associada ao uso de
entrevistas semiestruturadas “é coletar informa¢des de informantes-chave que
tenham experiéncias pessoais, atitudes, percecdes e crencas relacionadas ao topico de

interesse”. Além disso, Busetto et al. (2020) afirma que:

As entrevistas semiestruturadas sao caracterizadas por perguntas abertas e pelo uso de um guia
de entrevista (ou guia/ lista de topicos) no qual as areas amplas de interesse, as vezes incluindo
subperguntas, sdo definidas. Os tépicos predefinidos no guia de entrevista podem ser derivados
da literatura, pesquisas anteriores ou um método preliminar de coleta de dados, por exemplo,

estudo documental ou observagdes. (Busetto et al. 2020, p.3)

Para esta etapa do trabalho, foram selecionados e entrevistados 12 compositores
brasileiros em atividade e com relevancia no cenario da musica de concerto no pais. A
amostra final incluiu oito compositores e quatro compositoras, oriundos de diversos
estados e regides do Brasil. A escolha destes profissionais teve por base a sua expertise
na area (Ericsson, 1996; Sloboda, 1996; McPherson, 2003; Williamon, 2004), o
reconhecimento a nivel nacional e internacional, a presengca de um curriculo e
producao composicional relevantes, indicagdes e premiacdes em diferentes festivais, e
recorréncia na interpretacao de obras autorais. A escolha também levou em conta a
abrangéncia geografica no que respeita o maior numero de regides do pais. A tabela a
seguir apresenta os dados associados aos participantes:
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Tabela 1 - Caracteristicas dos compositores/as entrevistados de acordo com o género, estado

e regiao
Género Masculino | Feminino
8 4
Rio Rio
Grande do Grande do Minas
Estado | Sul Parana Sao Paulo | Norte Bahia | Gerais | Brasilia Paraiba
2 1 3 2 1 1 1 1
Centro-
Regides Sul Sudeste | Oeste Nordeste
3 4 1 4

Apébs a selecdo dos participantes, o primeiro contato ocorreu através de email,
quando foram apresentados o projeto e o problema da pesquisa, bem como o convite
para a realizacdo da entrevista. Devido a distancia entre entrevistados e entrevistador,
e assumindo a pertinéncia de formas contemporaneas de realizacdo etnografica, as
entrevistas decorreram em formato virtual, por meio de video chamada na plataforma
Zoom. Todo o conteudo foi gravado com a devida autorizacao de cada entrevistado.

3.2.1. Entrevistas: guiao

De forma a orientar as entrevistas, o guido elaborado incluiu quatorze questdes
respetivas aos temas da investiga¢do. De encontro ao pensamento de Bearman (2019),
é de suma importancia que as perguntas elaboradas se concentrem em torno de um ou
mais eventos centrais que vao de encontro ao fendmeno de interesse na pesquisa.
Neste sentido, as questdes foram elaboradas com base em dois grandes pilares: (1)
relacdes e conhecimentos dos entrevistados acerca do acordedo; e (2) reflexdes sobre
o trabalho colaborativo, bem como seus beneficios e dificuldades atreladas ao
processo. A tabela a seguir apresenta as questoes levantadas nas entrevistas, bem como
os objetivos atrelados a cada questao.

Tabela 2 - Guido das entrevistas semiestruturadas

Questao Objetivo

Como poderia descrever sua relacao | Perceber em que contexto iniciou a
com o acordedo (caso haja)? relacio do entrevistado com o
acordedo, seja em ambito familiar,
infancia, estudos, trabalhos, etc.
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Ja compos para o acordeao? Em caso
afirmativo: em que moldes decorreu
o trabalho (por exemplo, a nivel de
recursos, técnicas, e interacao com
outros agentes - colaboracao); caso
contrario: qual foi o motivo? Alguma
relacdo com a falta de compreensao

Averiguar a producdo artistica
existente para o instrumento pelo
compositor entrevistado, bem como o
material utilizado,
processo  colaborativo  ou,
contrario, fatores que ndo os levaram a

compor para o acordedo.

Se ocorreu em
caso

sobre o funcionamento do

instrumento?

Conhece repertorio especifico | Verificar o conhecimento acerca da
escrito  para acordedo?  Caso | Jiteratura do instrumento no que diz

afirmativo: quais sao as obras, como
as conheceu, e como poderia
caracterizar tal produciao (a nivel
nacional e internacional)?

respeito a composicoes escritas

originalmente para acordedo.

Caso ja tenha tido alguma interacao
com performers acordeonistas,
como descreveria a experiéncia, os
resultados obtidos, e o impacto no
ambito da sua produgao?

Compreender se ja realizou algum
trabalho com acordeonistas e como
ocorreu o processo.

Vocé tem conhecimento do acordedo
por suas especificidades (escrita,
técnicas e recursos atrelados? Caso
tenha estudado o instrumento, como
foi a experiéncia com relacio a
instrumentos, repertdrio, técnicas,
recursos, compositores e métodos
associados?

Identificar conhecimentos dos
entrevistados sobre questoes
especificas do acordedo: como funciona
o0 instrumento, produc¢do de som, suas
possibilidades quanto a exploracao
timbrica e sonora, recursos e forma de

notacao.

Quais os desafios que considera que
existam no ambito da composicio
para acordedo?

Perceber os motivos que possam ser
ressaltados ao para o
instrumento (ex. escrita,
demanda, etc.).

compor
técnica,

Como difere e como vocé vé a
abordagem a composicio para um
instrumento ao qual nao domina?

Averiguar quais as etapas que utilizam
ao compor para um instrumento que
ndo tocam ou conhecem de forma
profunda. Algumas hipoteses incluem a
pesquisa e andlise repertorio, e a
interacao com instrumentistas.

Nio sendo acordeonista, como seria
a sua abordagem com relacdo a
aspetos idiomaticos do acordeao,
técnicas estendidas, efeitos, timbres,
e mecanica do instrumento?

Compreender se ha ou ndo uma busca
pela escrita idiomatica para o acordeao,
pela de
sonoras nao “convencionais”, interesse

utilizacao possibilidades
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e utilizagdo especifica das

possibilidades timbricas ao compor.

Enquanto compde, existe alguma
sobreposicio entre mausica ou
instrumento especifico durante o
processo criativo - como descreveria
tal processo?

Verificar se o processo composicional
utilizado pelo entrevistado é focado,
pensado e destinado especificamente a
um instrumento, ou se parte de algo
genérico, abstrato, posteriormente
destinado a um instrumento.

Qual a sua concep¢do sobre um
processo de composicio em
colaboracao?

Perceber do entrevistado qual o seu
entendimento sobre um trabalho de
composi¢do em colaboragao.

Ja participou em algum trabalho de
composicao envolvendo colaborac¢ao
com performers? Caso afirmativo,
como descreveria o processo, quais
as dificuldades e beneficios que
poderia salientar?

No caso do entrevistado ja ter
participado de um trabalho
colaborativo para uma obra
composicional, identificar quais os

fatores de relevante beneficio ou nio
destacados pelo mesmo.

Que impacto podera ou nao ter a
colaboracao no ambito da
composicao para um instrumento o
qual vocé ndo tem dominio?

Averiguar se o trabalho colaborativo
contribui ou nao para a composicao de
uma obra num instrumento o qual nao
domina.

Que tipo de iniciativa vocé
consideraria pertinente no ambito
da disseminac¢io do acordedo no
contexto brasileiro - por exemplo, a
nivel de repertdrio, concertos,
pedagogia e ensino do instrumento?

Identificar caminhos e processos que o
entrevistado sugere a fim de contribuir
para a dissemina¢do do acordedo no
contexto brasileiro.

Vocé teria interesse em realizar um
trabalho colaborativo no ambito da
composicio de uma obra para
acordeao?

Verificar entrevistado tem
interesse na realizacdo de um trabalho

colaborativo associado ao acordeio.

se O

As entrevistas foram transcritas manualmente de forma a permitir o avango a etapa
da analise dos dados coletados. A escolha da transcricdo manual foi intencional e
permitiu uma maior proximidade e aprofundamento junto aos dados coletados.
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3.3. Autoetnografia colaborativa

Segundo Anderson (2006), Scribano & De Sena (2009), e Ellis et al.,, (2011), a
autoetnografia surgiu a partir do final do século XX e inicio do século XXI como uma
metodologia ligada a area da antropologia, que une elementos da etnografia com a
autoavaliacdo e reflexdo sobre determinado fenémeno. Conectada a pesquisa
qualitativa, a autoetnografia privilegia a voz do investigador enquanto investigado, de
forma observacional, documental, reflexiva e analitica. Ao incorporar narrativas e
reflexdes pessoais, a autoetnografia permite uma compreensdo profunda e
contextualizada sobre os fendmenos culturais. Na area da musica, o método passou a
ser recorrente nos ultimos anos (Bartlet, 2009; Brown, 2014; Sutherland, 2015;
Benetti, 2017), buscando examinar e refletir sobre os mais diversos aspetos ligados a
pratica e criacdo artistica.

Atrelada ao processo de colaboracgao, a autoetnografia foi utilizada como recurso de
documentag¢do com base na reflexividade dos agentes envolvidos na presente pesquisa
(intérprete-compositor). Buscou-se, através das gravacdes das sessdes de
experimentacdo e dos encontros virtuais com os compositores, documentar, a fim de
obter o feedback pessoal, refletir, analisar e avaliar o processo de colaboragao entre o
intérprete e os compositores, procurando compreender as relacdes e acdes
mediadoras desse processo, os pontos contributivos em ambos os lados e o
desenvolvimento das criacdes composicionais. A escolha desta abordagem favoreceu a
inversao do papel de investigador para investigado, obtendo acesso as informacades,
pensamentos, sentimentos e vivencias de forma profunda e critica sobre o processo
envolvido.

De acordo com Benetti (2017), a autoetnografia une elementos da etnografia, da
autobiografia e da analise, onde por meio da documentacdo sistematica, o pesquisador
regista as suas proprias compreensdes das experiéncias pessoais. A observacao e
autorreflexdo sobre determinado acontecimento, contribuem para analisar os dados
de forma critica, buscando conexdes e insights a partir de suas proprias experiéncias e
de outras pessoas envolvidas na pesquisa.

Mais recentemente, alguns pesquisadores (Lapadat, 2009, 2017; Chang et al,, 2013;
Hernandez, Chang e Ngunjiri 2017) tém se debrucado sobre o ato de envolver mais de
um agente no processo autoetnografico. Essa vertente foi designada como
autoetnografia colaborativa, uma linha ainda emergente que estabelece que os
participantes envolvidos no trabalho contribuem com sua voz e reflexao singular e
pessoal sobre o processo, concomitantemente a combinagdo coletiva e cooperativa das
multiplas vozes que vivenciam o fenémeno e criam uma sinergia sobre o mesmo. Neste
caso, a reflexao parte das singularidades somadas para pluralidade das vivéncias.
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O beneficio da simultaneidade da autoandlise somada a analise coletiva é o que
distingue esse viés metodolédgico, onde ha a possibilidade de uma visdo multifocal e
multivocal sobre o trabalho. Autores como Chang et al, (2013), apontam como
beneficios da autoetnografia colaborativa:

(1) exploragdo coletiva da subjetividade do pesquisador; (2) compartilhamento de poder entre
pesquisadores-participantes; (3) eficiéncia e enriquecimento no processo de pesquisa; (4)

aprendizagem mais profunda sobre si e sobre os outros; e (5) constru¢do da comunidade. (p.25)

Por outro lado, existe na autoetnografia colaborativa, assim como na autoetnografia
desafios referentes a forte ligacdo com a subjetividade, bem como uma influéncia
gerada por conceitos pré-estabelecidos, assim como valores pessoais e experiéncias
ligadas ao mesmo. Outro ponto, estd relacionado a complexidade de equiparar as
diferentes perspetivas relacionadas a um trabalho de autoetnografia colaborativa, de
forma a garantir democraticamente as convergéncias e divergéncias no e sobre o
trabalho.

Contudo, apesar dos desafios veiculados a realizacgdo de uma autoetnografia
colaborativa, a mesma traz contribuig¢des significativas a pesquisa. A possibilidade de
refletir sobre o fendmeno sob os diversos pontos de vista, traz a investigacdo essa co-
construcdo dos saberes, por meio da troca de ideias, insights e reflexdes, resultando em
uma compreensdo aprofundada sobre o tema em questao.

3.4. Experimentacao e colaboracao entre intérprete-compositor

O presente subcapitulo abordara a colaboracao no ambito da musica, o contexto
histérico associado, exemplos, defini¢des, e o processo de experimentagdo atrelado ao
contexto em causa na presente investigacao.

No ambito artistico, a experimentacdo sugere maultiplos significados e
entendimentos, normalmente atrelados a busca pela inovacao, a aleatoriedade e
imprevisibilidade dos resultados e processos, ou a compreensao vinculada ao sentido
cientifico de experimentacao (Vanhecke, 2014). Dentro destas perspetivas, a presente
investigacdo, vai de encontro a compreensdo laboratorial da experimentacao, um
processo de descobertas e redescobertas, aberto e flexivel a mudancas, desafiador e
que busca desconstruir praticas e conceitos predominantes, contribuindo para uma
abordagem problematizadora frente ao processo de criacdo de uma obra.

Durante esse processo, coexistem diferentes etapas de criacdo e desenvolvimento
das obras e da performance, em uma cadeia produtiva de descobertas, testagens,
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pesquisas, acdes e reflexdes norteadas pela experimentacdo. Tal tendéncia vai de
encontro ao pensamento de James Tenney, que compreende o ato de compor também
como investigacdo?3. Nesta perspetiva, o processo laboratorial tanto do compositor
como do intérprete ocorre tanto em uma situacao individual, como em interacdo um
com o outro, intermediada pelo didlogo, na transmissao e troca de saberes. Quanto a
esse topico, Coessens relata:

As exploragdes do artista, bem como as performances resultantes, oferecem novas
oportunidades, contribuicdes e experiéncias. Ambos enriquecem o dominio artistico em um
movimento dindmico entre longos processos de treinamento, descoberta e criacdo e momentos
de atuagdo e interpretacdo explicitas, equilibrando habilidades e escolhas, influéncias externas
e personalidade inerente, treinamento técnico e reflexdo, preparacdo e performance. (Coessens,

2014, p. 62)

Neste sentido, vé-se a pratica musical com uma forma de reflexao critica, propondo
e permitindo que o interprete seja um agente ativo e questionador, independente, e
onde o processo de construcao e de performance sao tidos como momentos criticos na
elaboracdo do material artistico. Essa busca por uma nova categoria de intérprete,
aberto a explorar critica e ativamente os objetos musicais, vai de encontro com
tendéncias de pesquisa atuais. Conforme ressalta Assis:

A performance musical torna-se tanto um ato critico quanto construtivo: critico no sentido de
que renegocia as fronteiras de saberes e praticas preexistentes, construtivo no sentido de que,
por meio da pratica, cria novamente suas proprias condi¢gdes e materialidades (Assis, 2018, p.

20).

A colaboracao remete a uma contribuicao, parceria, cooperagao, sinergia, ou seja,
um trabalhar em conjunto, onde duas ou mais pessoas convergem suas ideias e
pensamentos para um fim em comum. Para melhor compreensao, faz-se necessario
uma contextualizacdo acerca das praticas colaborativas, bem como as pertinéncias
atreladas ao seu uso - topico abordado na sequéncia.

23 Tematica investigada e refletida em trabalhos de John Croft, disponiveis em: 50040298214000989jra 6..11
(cambridge.org) - COMPOSITION AND PERFORMANCE CAN BE, AND OFTEN HAVE BEEN, RESEARCH | Tempo | Cambridge
Core.
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3.4.1. Colaboragao: contexto e conceito

Embora o trabalho colaborativo entre compositor e interprete esteja em voga
sobretudo desde o século XX aos dias atuais, de acordo com Bastos (2017) e Smith
(2020), se voltarmos na histéria, pode-se verificar processos colaborativos que
envolveram intérpretes e compositores como o caso de Johannes Brahms com a
colaboracdo de Joseph Joachim para o concerto para violino; Beethoven com a
colaboracdo de Franz Clemente no concerto para violino; Felix Mendelssohn,
aconselhado por Ferdinand Davi no concerto para violino; Shostakovich e David
Oistrakh no concerto para violino; e as Sequenzas de Luciano Berio - trabalhos que
comprovam o crescente interesse na colaboragdo por parte de compositores e
interpretes.

A autora Domenici (2013) utiliza da expressao “It takes two to tango24” para
exemplificar que, em contexto de colaboracdo, sdo necessarios dois agentes que se
envolvam na a¢do de forma harmoniosa, ativa e participativa. Os mesmos representam
duas metades que necessitam se unir no contexto de coexisténcia em prol de um
mesmo fim. Domenici afirma que “nesse contexto o trabalho colaborativo torna-se o
ponto de articulagdo entre a escrita e a oralidade, mediando tantos processos
composicionais quanto processos interpretativos” (2013, p.8).

A combinacgdo e troca de conhecimentos especificos sdo caracteristicas do processo
em um trabalho colaborativo. Neste sentido, John-Steiner explica que “em
empreendimentos colaborativos, a apropriacdao mutua é resultado de um engajamento
sustentado onde os parceiros ouvem, lutam e alcangam os pensamentos e ideias uns
dos outros” (2000, p.199). A mesma autora enfatiza que “a colaboragdo prospera na
diversidade de perspetivas e em didlogos construtivos entre individuos que negociam
suas diferenc¢as enquanto criam sua voz e visao compartilhadas” (p. 6).

Barrett (2014), traz discussoes e reflexdes acerca da colaboragdo em musica, com a
especificidade de abranger “uma gama de elementos, incluindo tempo e compromisso
com o didlogo, tempo prolongado de trabalho em conjunto, confianca mutua,
propriedade compartilhada, capacidade de dar e receber critica construtiva”. (p. 8-9)

A visdo dos autores acima citados converge no sentido o trabalho colaborativo
necessita ser algo que mescle pensamentos, ideias, sistematicidade e partilha de
conhecimentos complementares. Fitch & Heyde (2007) reiteram que a colaboracdo
consiste tanto em um processo onde o intérprete possibilita ao compositor
compreender e ter acesso a sua ‘caixa de truques’ quanto a que o compositor apresente

24 Traducao da expressao: sao precisos dois para dancar o tango
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ao intérprete ideias para serem testadas, anotadas, refinadas até se chegar ao resultado
desejado.

Por um lado, o autor Foss (1963) discute a relagdo através do didlogo entre
compositor e intérprete, mantendo uma divisdo tradicional do trabalho (onde o
compositor compoe e interprete executa), enquanto o autor como Smalley (1970),
realcam a importancia do papel ativo do intérprete no desenvolvimento da
composic¢ao.

Isso se deve ao fato de que, até a primeira metade do século XX, predominou um
pensamento estanque na relacdo intérprete-compositor. Sobretudo na musica classica,
o intérprete representava uma “ferramenta” para a execugao das ideias do compositor.
Esse pensamento visava a fidelidade e autenticidade quanto ao texto musical, e
renegava a personalidade do intérprete em prol da do compositor, sendo este submisso
em relacdo ao texto e as tradigdes convencionais performativas associadas.
Corroboram com essa visdo compositores como Stravinsky e Schoenberg, que
defendiam uma hierarquia entre o compositor e interprete, onde (segundo
Schoenberg) o interprete é totalmente desnecessario, exceto por suas interpretacdes
que tornam compreensivel a musica para aqueles que a ndo compreendem apenas na
escrita. Essa dicotomia presente na musica classica, onde tradicionalmente intérpretes
e compositores trabalham em lados separados, vem de uma tradigdo cultural herdada.
Essa visao tradicional compreendia o compositor como o ‘elo’ mais importante da
corrente que ligava a composicdo ao publico. Esse pensamento impos grandes desafios
no engajamento de um trabalho colaborativo entre intérprete e compositor, pois para
essa pratica ter sentido nao se pode haver uma hierarquia.

Porém, segundo Domenici (2010), a visdao do intérprete como mero reprodutor foi
alterada consideravelmente na segunda metade do século XX, a medida em que se
tornou mais frequente o trabalho colaborativo entre compositor e interprete. Desta
forma, ambos estdo agora no processo de se aproximar, provavelmente mais do que
em outros periodos da historia.

Trabalhos como os de Ray (2010), que apresentou uma trajetoria de colaboragdes
entre compositor e intérprete nos dltimos sessenta anos; ou Domenici (2013), que
examinou a pratica colaborativa mediada pela notagdo da musica contemporanea; sao
algumas das investigacdes que abordam a colaboracdo os processos atrelados e sua
pertinéncia na criagdo artistica.

Além dos autores acima citados, a colaboragdo associada ao repertdrio para
instrumento foi o foco em trabalhos como os de Oliveira (2020), no ambito do Concerto
para clarineta e orquestra de Magnus Lindberg; Radicchi (2013) que pesquisou a
relacdo entre composicdo e performance no processo de criagdo; Arango (2014) com
network music: criagdo e performance musical colaborativa no ambito das redes de
informacao; Lobo (2016), no seu trabalho de reflexdo sobre colaboracao e processo
criativo; e Matos (2015), que investigou a colaboracgao entre intérprete e compositor
através da encomenda e estreias de obras para percussao.
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Desta forma, pode-se presumir que o trabalho colaborativo parte frequentemente
de relagdes de proximidade, afinidade e entendimentos ideolédgicos, estéticos,
estilisticos entre o intérprete e o compositor. Conforme cita Copland:

[...] os melhores intérpretes sdo aqueles mais dispostos a aceitar as sugestdes do compositor.
Similarmente, é através dos melhores intérpretes que o compositor pode aprender mais sobre
o carater da sua obra; aspetos que o compositor ndo tinha consciéncia que estavam 14, tempos
que sdo mais lentos ou rapidos do que o compositor tinha imaginado eram os tempos corretos,
fraseados que expressam melhor a curva natural da melodia. Aqui é onde a interacio entre

compositor e intérprete pode ser a mais produtiva. (Copland, 1952, p.49).

Uma caracteristica pertinente na visdo contemporanea do trabalho colaborativo,
segundo os estudos acima levantados, é a igualdade de ‘poderes’ e responsabilidades
entre intérprete e compositor. A importancia de ambos em assumir um compromisso
com a criacdo e realizacdo artistica, corrobora uma perspetiva da criagdo e execugdo da
obra como construcao social. Isso implica que a obra é vista como um resultado da
interacdo e colaboracdo entre os agentes, mediada através da troca de ideias, insights
e perspetivas.

No ambito do acordedo, o fato do instrumento ser recente (bem como a sua inserc¢ao
no contexto da musica de concerto) resultou em um constante aumento de trabalhos
colaborativos entre compositor e intérprete. As especificidades de um instrumento que
contempla os diferentes sistemas para o teclado da mao esquerda (standard e free
bass), possibilidades timbricas e suas combinagdes que implicam em trocas de oitavas,
o manuseio e funcdo do fole (bellows shake, triolet e riochet), possibilidades de
articulacoes, dinamicas e uso de técnicas estendidas, requer a presenca de um expert
(intérprete/performer) testando possibilidades associadas ao idiomatismo do
instrumento.

Neste contexto, surgiram colaboracdes emblematicas, como a Sequenza XIII, do
compositor italiano Luciano Berio com o acordeonista Teodoro Anzelotti, e De
profundis, obra da compositora Sofia Gubaidulina com a colaboracao do acordeonista
russo Friederich Lips. Alem disso, temos o exemplo do acordeonista nérdico Mogens
Ellegaard, que trabalhou juntamente com diversos compositores como Ole Schimidt,
Poul Olsen, Torbjorn Lundquist, e estreou cerca de 200 obras.

Entretanto, no Brasil se percebe uma latente caréncia nesta relacdo entre
compositor e intérprete acordeonista, visto que para o instrumento ainda nao existem
trabalhos neste ambito. No sentido de colmatar lacunas existentes na area da criacao
artistica no contexto brasileiro para o acordedo, fez-se necessario o trabalho de
praticas colaborativas em conjunto a compositores e compositoras do contexto em
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questdo, para a criacao de repertério. Vale lembrar que, segundo Sutherland (2015, p.
1632), “a colaboracdo pode tornar possivel o que antes era impossivel”.

3.5. Tarefas

Concomitantemente a realizacdo das transcricdes das entrevistas, iniciou o
processo de trabalho colaborativo com os compositores que positivamente aceitaram
participar na investigacdo. Em um primeiro momento, foram selecionados exemplos
de obras de diferentes compositores escritas originalmente para o acordedo, com
estilos contrastantes. A escolha deste repertorio se deu ao facto de serem composicdes
que abordam o acordedo em diferentes formas, deste uma escrita tradicional,
neorromantica, a obras com escrita vanguardista/contemporanea. Outro ponto de
decisdo na escolha do repertério enviado, foi o facto da maioria destas obras terem sido
gravadas em meu album solo, a fim de que para além de conhecerem o repertério que
por ventura ndo o conheciam, pudessem também conhecer o intérprete no qual iriam
realizar o trabalho colaborativo. As demais obras foram selecionadas por trazerem
compositores que realizaram trabalhos colaborativos com acordeonistas e que este
repertorio é de reproducdo frequente em concertos e recitais por toda a Europa. Na
tabela a seguir consta os exemplos enviados de audio e partitura, para que os
compositores pudessem analisar o material utilizado na sua escrita, possibilidades e
resultados sonoros atrelados a esta notagao.

Tabela 3 - Lista das composices enviadas aos compositores

Passacaglia (Junger Ganzer)

Romance (Frank Angelis)

Sonata No.1(Gennady Banshchikov)
Without a Title (Paul Olsen)

Like a water Buffalo (Yuri Takahashi)

Revelation (Sergey Voitenko)

Caprice No.1 (Semyonov)

Menuetto (Martin Lohse)

Sonata No.4 (Anatoly Kusyakov)

Sequenza XllI (Luciano Berio)

De profundis (Sofia Gubaidulina)

Jeux D'anches (Magnus Lindeberg)
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Des ténebres a la lumiere (Edison Denisov)

The flight beyond the time (Petri Makkonnen)

Para além dos exemplos de obras, foram selecionados dois manuais sobre os
recursos e escrita do acordedo: Handbook on Accordion Notation (2011), de Geir
Draugsvoll e Erik Hgjsgaard; e Acordéon para Compositores (2020), de Ricardo Llanos
e Inaki Alberdi. Todo material foi enviado via e-mail como primeiro passo para inicio
do trabalho.

Este passo serviu de orientacdo, exemplificacdo e referéncia com relagdo a escrita e
possibilidades estilisticas contrastantes de repertério do acordedo. Posteriormente
foram realizadas reunides de video chamada, individualmente aos compositores que
tinham duvidas e questdes quanto aos materiais enviados.

A préoxima etapa no ambito do laboratorio de criacdo artistica, decorreu através das
praticas colaborativas entre intérprete e os compositores, onde buscou-se por meio da
experimentacdo individual e coletiva, verificar as questdes relacionadas a criagao
artistica nos seguintes pontos:

» Relevancia da escrita e recursos idiomaticos do instrumento;
» Processos de aplicacdo de técnicas estendidas;

» Troca de ideias e sugestdes sobre o material composto;

Todo processo foi documentado por meio de emails, gravacdes de audio dos
excertos das obras e registos das sessdoes com os compositores onde era realizado as
reflexdes, apontamentos e sugestdes nas pecas.

Os encontros com os compositores ocorreram em um periodo ciclico quinzenal, de
forma a caracterizar as etapas pertinentes do trabalho em colaboracao, refletindo e
debatendo as adaptagdes das criagcdes das obras, e analisando todo o processo
envolvido. Esta etapa laboratorial de criacao e recriacao, flexivel a mudangas, contribui
para a problematizagdo da prépria ideia de obra e criagdo artistica (Assis, 2018). Os
beneficios atrelados a escolha desta abordagem, sdo significativos aos contextos sociais
e cognitivos, de forma que os saberes de cada um dos agentes convergem a uma visao
partilhada e unificada.
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4. Resultados

O presente capitulo destina-se a apresentacao dos resultados da investigacao, e esta
dividido em dois subcapitulos. O primeiro refere-se aos resultados obtidos pelo
levantamento, interpretacdo e analise dos dados coletados a partir das entrevistas
realizadas com 12 compositores/as brasileiros/as. O segundo aborda os processos e
resultados dos trabalhos colaborativos realizados na presente investigacdo - que
incluiram os compositores Andersen Viana, Danilo Guanais e Ticiano Rocha, e resultou
em 5 obras escritas originalmente para o acordeao.

A analise das entrevistas obedeceu a um processo tripartido: 1) Pré-analise; 2)
Exploracao do material; e 3) Tratamento e Interpretacao.

A fase de Pré-analise possibilitou, através da leitura das transcri¢des das entrevistas
e com base no guido elaborado, apontar reflexdes convergentes e divergentes sobre as
duas tematicas centrais desta pesquisa: 1) producdao de obras para acordedo de
concerto no contexto brasileiro, bem como motivos associados ao uso/desuso do
instrumento por parte dos compositores no Brasil; e 2) suas compreensdes e
pertinéncia de praticas colaborativas no ambito da criacdo de repertério para o
instrumento. A fase de Exploracao do material destinou-se a categorizar os dados
levantados por meio do cruzamento de informacgdes obtidas das entrevistas, somados
as impressodes resultantes da fase de Pré-analise. A terceira e dltima fase — Tratamento
e Interpretacao, incluiu a analise das categorias apontadas e permitiu a formulacdo de
estatisticas sobre as mesmas.

0 segundo subcapitulo destina-se a descricdo detalhada dos processos atrelados
aos trabalhos colaborativos com os 3 compositores, bem como a descri¢ao das 5 obras
resultantes. Estd organizado em ordem cronolégica, comegando com o compositor
Andersen Viana, seguido por Danilo Guanais e Ticiano Rocha. Atrelado ao processo de
colaboragdo e experimentacdo individual e em laboratério virtual com os
compositores, utilizou-se da autoetnografia colaborativa a fim de documentar, analisar
e refletir os processos mediadores dos trabalhos.

4.1. Entrevistas

4.1.1. Pré-analise

As primeiras impressdes das respostas obtidas pelos entrevistados, convergem
para a recorréncia de pontos chaves como: 1) o ndo conhecimento do repertério
composto originalmente para o instrumento tanto a nivel nacional brasileiro como de
obras de outros paises por parte da maioria dos compositores, o que demonstra uma
lacuna de informacao, por nao haver concertos de acordedo com esse repertorio escrito
especificamente para o instrumento no Brasil; 2) a limitagdo do conhecimento acerca
do repertdrio se deteve a obras pontuais, mas sem grande aprofundamento das
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mesmas; 3) a caréncia de intérpretes no Brasil que por sua vez gerem uma
demanda/encomenda aos compositores, motivo este recorrente de forma geral a uma
nao producdao composicional; 4) o nao conhecimento por parte da maioria dos
compositores brasileiros entrevistados sobre os recursos, funcionamento e
possibilidades do instrumento, bem como seu sistema notacional, enfatizando-se pela
preocupa¢do com uma escrita idiomatica, motivo também atrelado ao ndo uso do
instrumento em composi¢des; e 5) a lacuna existente na ndo inser¢do do instrumento
no ensino superior como instrumento de performance, ponto ressaltado devido a este
ser uma porta de entrada importante para o instrumento ganhar notoriedade
juntamente com a encomenda de obras e circulacao de concertos.

No ambito da colaboragdo em geral, ficou notorio e explicito que: 1) o processo
colaborativo é fundamental para uma escrita idiomatica e o conhecimento
aprofundado dos recursos atrelados ao instrumento no qual nao se tem dominio, sendo
este um processo de colmatar a caréncia existente; 2) os beneficios associados a este
tipo de processo direcionam-se para troca de conhecimentos e saberes, onde ambas as
partes envolvidas contribuem de forma reciproca convergindo por um mesmo ideal, a
possibilidade de se testar o material musical durante o processo composicional,
intermediados pelo diadlogo, impressdes e sugestdes do material musical resultando no
trabalho finalizado. Os beneficios referidos demonstraram-se amplamente superiores
as dificuldades levantadas, podendo estas estarem relacionadas ao prazo para
finalizacao da obra que pode levar mais tempo, e a compreensdo da horizontalidade
deste tipo de trabalho, onde ndo ha uma visdo de hierarquia verticalizada entre
intérprete e compositor.

4.1.2.Exploracao do material

A fase da Pré-andlise propiciou obter uma visdo geral dos pontos relevantes
extraido das entrevistas. Estas primeiras impressdes somadas ao cruzamento dos
dados levantados pelos entrevistados, possibilitou na Exploracdo do material, reunir e
categorizar os temas mencionados a presente investigacdo. Este procedimento
analitico permitiu unir em trés principais topicos: (1) Universo do acordedo: nesta
categoria foram obtidos dados respetivos a questdes ligadas a relagdo dos
entrevistados com o acordedo, produg¢ao composicional, motivos atrelados ao uso ou
desuso do instrumento no contexto em questdo, bem como conhecimentos dos
compositores sobre o repertério e aspetos especificos do instrumento - estes
elementos foram divididos em 4 subcategorias: (a) Relagdo dos entrevistados com o
acordedo; (b) Producdo composicional para o instrumento pelos entrevistados; (c)
Conhecimento do repertorio originalmente escrito no ambito nacional e estrangeiro; e
(d) Desafios no ambito da composicao para o acordedo. (2) Colaboracdo: dados obtidos
por meio de reflexdes acerca da compreensao, beneficios e dificuldades vistas pelos
entrevistados sobre as praticas colaborativas entre intérprete-compositor - estes
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elementos foram divididos em 3 subcategorias: (a) Compreensdo sobre trabalho
colaborativo; (b) Dificuldades atreladas a praticas colaborativas; e (c) Beneficios
atrelados a praticas colaborativas. (3) Iniciativas de disseminacdo do acordedo na
musica de concerto no Brasil: elementos recorrentes levantados pelos entrevistados
sobre iniciativas para difusdo do instrumento - estes dados foram divididos em 7
subcategorias: (a) Circulacdo de concertos; (b) Participacdo em festivais/seminarios;
(c) Divulgacdo nos meios digitais; (d) Concurso (composicdo e performance
instrumental); (e) Projetos sociais; (f) Inser¢do do acordedo nas Universidades; e (g)
Criacdo de repertério. A tabela a seguir ilustra as temadticas centrais e suas
subcategorias levantadas da fase de Exploracdo do material.

Tabela 4 - Tematicas levantadas na fase de exploracao do material

Tematicas centrais
(1) Universo do acordeao

Subcategorias
(a) Relagao dos entrevistados com o acordedo

(b) Produgdo composicional para
o instrumento pelos entrevistados

(c) Conhecimento do repertério originalmente
escrito no ambito nacional e estrangeiro

(d) Desafios no ambito da composicao
para o acordedo

(2) Colaboragao

(a) Compreensdo sobre trabalho colaborativo

(b) Dificuldades atreladas a  praticas
colaborativas

(c) Beneficios atrelados a praticas colaborativas

(3) Iniciativas de disseminac¢ao do
acordedo
na musica de concerto no Brasil

(a) Circulacdo de concertos

(b) Participacdo em festivais/seminarios

(c) Divulgacdo nos meios digitais

(d) Concurso (composicio e performance
instrumental)

(e) Projetos sociais

(f) Insercao do acordedo nas Universidades

(g) Criacdo de repertorio

4.1.3. Tratamento e Interpretacao

Apos a etapa da Exploracao do material foi realizada a ultima fase da analise dos
dados: Tratamento e Interpretagdo. Nesta fase, por meio da descricdo e percecdes
pessoais dos entrevistados, foi possivel analisar o conteido de forma sistematica
formulando estatisticas descritivas dos dados obtidos pelos tépicos selecionados e
comprovando as convergéncias e divergéncias sobre as tematicas. Desta forma, na
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sequéncia serdo apresentados os resultados destas analises provenientes das
entrevistas com os 12 compositores/as brasileiros/as participantes da investigacao.

1) Universo do acordedo

As questoes referentes ao acordedo tiveram o intuito de verificar por parte dos
entrevistados sua relacdo e conhecimento acerca do instrumento, bem como motivos
atrelados a ter ou ndo uma produg¢do composicional no contexto em questao. Os dados
levantados foram categorizados em 4 tematicas: (a) Presenca e relacdo com o
acordedo; (b) Conhecimento do repertdrio originalmente escrito no ambito nacional e
estrangeiro; (c) Producao composicional para o instrumento pelos entrevistados; e (d)
Desafios no ambito da composi¢do para o acordeao.

(a) Presenca e relagdo com o acordedo

No que diz respeito a relacdo dos entrevistados com o acordedo, as respostas
estiveram relacionadas com 3 aspetos: relagdo iniciada na infancia e/ou pelo contacto
familiar; relacdo por meio de trabalhos juntamente com acordeonistas na performance
e composicao; e relacao ligada ao fato de ter estudado o instrumento.

Contacto na infancia: 6 compositores(as) referem-se a relacdo com o instrumento
ter iniciado em contacto através da familia ou de memorias afetivas da infancia. Este
imaginario relatado pelos entrevistados vai de encontro da ampla ligacdo do
instrumento a musica popular, folclérica e regional no Brasil, que resulta na sua
insercdo em festejos populares em praticamente todas as regides do pais. Conforme
relata o compositor André Mehmari:

Eu tenho uma relagdo bastante profunda, intima e antiga com o acordedo porque eu sou filho de
uma acordeonista - admiro muito o instrumento inserido dentro da musica brasileira também
como um verdadeiro norte para nossa identidade cultural, do sul ao nordeste, com seus

sotaques, com as suas importancias indissociaveis da cultura brasileira. (Mehmari, A. 2022)

Trabalho: 5 compositores(as) afirmam que sua relacdo com o acordedo se deu por
meio de trabalhos, no ambito performativo ou composi¢do que envolveu o acordeao,
porém sem um trabalho colaborativo com um intérprete.

Acordeonista: 1 compositor relatou direta relagdo com o instrumento pelo fato de
ter estudado e trabalhado profissionalmente como acordeonista, mas que no decorrer
do percurso direcionou-se para a drea da composicao.
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Relagao dos entrevistados com o acordeao

i Relagdo familiar/infancia M Relagdo Trabalho M Relagdo estudo/profissdo

Grafico 1 - Relacao dos entrevistados com o acordeao

(b) Conhecimento do repertdrio originalmente escrito

No que tange ao conhecimento dos entrevistados a respeito do repertdrio escrito
originalmente para o acordedo, os resultados foram divididos em dois grupos: obras
de compositores brasileiros; e obras de compositores estrangeiros.

Obras de compositores brasileiros: 5 compositores(as), apontaram conhecer o
Concerto para acordedo e orquestra de cordas de Radamés Gnattali, dedicado a Romeu
Seibel (Chiquinho do Acordeom) composta em 1977. Este é o primeiro concerto para
acordedo e orquestra escrito por um compositor brasileiro. 3 compositores(as)
ressaltam conhecer algumas obras para acordedo do compositor Antonio Carlos
Borges-Cunha, das obras citadas pelos entrevistados: Degustagdes, obra que segundo
um dos compositores entrevistados ainda ndo foi estreada, e uma composi¢ao para
acordedo e piano chamada Nocturno para Chopin: in memorial.

Obras de compositores estrangeiros: 2 compositores(as) destacam conhecer ndo de
forma aprofundada, mas de ja ter ouvido, obras de compositores como Sofia
Gubaidulina e Franck Angelis. 1 compositor referiu conhecer a obra Sequenza XIII, de
Luciano Bério e L’Accordéon du Diable do compositor portugués Jodo Pedro Oliveira.
Ressalta-se que 3 compositores(as) afirmaram ndo conhecer o repertério do acordeao
de concerto.
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Conhecimento do repertorio originalmente escrito

para acordeao
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Gnatalli Carlos Gubaidulina Angelis Oliveira o repertério
Borges-Cunha

M Repertdrio brasileiro H Repertdrio estrangeiro i N3o conhece o repertorio

Grafico 2 - Conhecimento do repertorio originalmente escrito para o acordeao

(c) Produgao composicional para o instrumento pelos entrevistados

Relativamente aos dados obtidos pelos entrevistados sobre a sua producao
composicional para o acordedo, foram identificados dois grupos: sem producao
composicional e os motivos atrelados ao ndo compor para o acordedo; e com producao
composicional para o instrumento, verificando a existéncia ou ndo de um trabalho
colaborativo na criagdo da obra.

Sem producdo composicional: 8 dos compositores(as) relatam nao ter composto
para o instrumento, os motivos atrelados se deram na: falta de interpretes que por
consequéncia gera a falta de demanda para realizacdo de encomenda; conhecimento
das particularidades do instrumento no que se refere a escrita, recursos, compreensao
do funcionamento e questdes idiomaticas.

Neste ponto deve-se salientar duas das recorrentes causas associadas a uma nao
producdao composicional, alguns dos compositores apontaram ambos os fatores. A
primeira, apontada por 6 compositores(as) é a falta de intérpretes que atuem
ativamente no contexto da musica de concerto no Brasil, com conhecimento de
repertorio, pratica e impeto de instigar e aproximar-se dos compositores para que se
crie uma demanda, gerando assim o processo de encomenda que pode ser realizado de
forma colaborativa aos que ndo compreendem os aspetos especificos do instrumento.
Neste sentido, os relatos a seguir exemplificam essa caréncia de intérpretes:

[...] eu nunca tive uma tendéncia a escrever para ele, principalmente porque nio tinha ninguém

para tocar. (Viana, A. 2022)
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Acho que existe uma lacuna no Brasil para esse instrumento, primeiro porque poucas
pessoas conhecem o instrumento, segundo porque nao existe uma demanda de instrumentistas
pedindo obras para o instrumento, entdo ndo é um instrumento que vocé nio sai escrevendo
qualquer coisa, vocé precisa ter um conhecimento mais profundo do instrumento, para escrever

para ele. (Cervo, D. 2022)

[...] eu ndo tive acesso aos intérpretes para eventualmente fazer alguma coisa para esse

instrumento. (Crowl, H. 2022)

[...] é um instrumento que vocé ndo tem uma demanda de interprete e nem em concursos,
sdo instrumentos que nio entram em geral nos grandes espetaculos e salas, tudo isso faz com

que ele va ficando a margem, apesar de todo o potencial. (De Lucca, S. 2022)

A segunda causa recorrente levantada por 6 compositores(as) incide na falta de
compreensao de todo um arcabougo vinculado as especificidades do acordedo. Pelo
fato de nao estar contemplado na literatura dos livros de instrumentagdo, ndo estar
inserido no meio académico do contexto geografico em causa, dificulta o contacto com
materiais direcionados para o instrumento. Isso por sua vez resulta na falta de
seguranca de escrita idiomatica para o acordedo, visto que este instrumento é repleto
de recursos dos quais pode-se destacar: a possibilidade de alteracao e combinagdes de
diferentes timbres; capacidade de sustentar notas longas sem oscilacao do som; oscilar
o som em notas longas através de vibratos ou acentuagdes provenientes do manuseio
do fole; realizacdo de glissandos nao temperados (pitch bend); sons percutidos de
botdes, caixas de madeira, fole, registo; e movimentos especificos de fole como o
bellows shake, triolet e ricochet. Exemplos desta vasta gama de possibilidades de
manipulagao sonora do instrumento e que vao de encontro ao entendimento do termo
idiomatico, que se refere justamente a exploracao do instrumento na obra pelas suas
particularidades, capacidades referentes a timbres, articulacées, dinamicas, extensdes,
tessituras, efeitos e matérias para alem das notas, todo um amplo manuseio das
caracteristicas que o distingue e o singulariza (Randel, 2003; Borges, 2008; Pavan,
2009; Pereira; 2011). Os relatos a seguir ilustram este contexto de ndo compreensao
das especificidades do acordeao:

[...] essa mecanica técnica, quando vocé nao a conhece, vocé é impedido de desenvolver alguma
coisa, a ndo ser que vocé tenha uma parceria de um intérprete, e o interprete lhe auxilie nessa
escrita idiomatica. No caso do Acordedo por exemplo nés temos ai uma lacuna exatamente
porque os compositores ndo tém esse acesso a essa escrita idiomatica. (Viana, A. 2022)
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[...] falta de compreensdo do funcionamento do instrumento e idiomatica [...] Conhecer o
instrumento é importante e ter uma interlocu¢do com uma pessoa como vocé é um incentivo,
porque vocé sabe que se vocé escrever, alguém vai tocar. Vocé tem que esta disponivel no

universo assim [...] essa troca de experiéncia é importantissima. (Freire, L. 2022)

[...] eu me sinto com uma certa dificuldade de entender esse instrumento e escrever bem

paraele. (Cervo, D. 2022)

[...] falta do conhecimento pratico corporal mesmo de fazer o instrumento soar e a falta de

conhecimento do sistema notacional. (Domenici, C. 2022)

Producdao composicional para o instrumento: 4 compositores relataram ter
trabalhos escritos para o acordedo. André Mehmari escreveu a obra Strambotti, que é
uma peca para clarinete, acordedo e cordas, estreada pelo acordeonista italiano
Christian Riganelli, sendo que nesta obra ndo ha uma especificidade por utilizar o
acordedo convertor; e uma Sonata a solo escrita para o acordeonista italiano Mirco
Patarini - nunca estreada no Brasil e sem a realizacdo de um trabalho colaborativo.
Harry Crowl, em um trabalho colaborativo com o acordeonista italiano Teodoro
Anzellotti, escreveu a obra Paisagem Meridional No.1, para acordedo e flauta. Januibe
Tejera, pela sua ligacdo em ter sido acordeonista, escreveu varias obras para o
instrumento. O compositor destaca Tremble, escrita em colaboragdo com o
acordeonista francés Pierre Cussac, Cortege, para acordedo, saxofone e percussao, além
de obras com utilizacdo de acordedo e eletrénica. Ticiano Rocha, escreveu uma obra
sem titulo para acordedo, voz e orquestra de cordas, ainda ndo estreada.

Dos trabalhos composicionais existentes escritos e apontados pelos entrevistados,
nota-se que metade se valeu de alguma forma da colaboracdo com um intérprete,
porém salienta-se que em nenhum dos casos acima citados, houve o trabalho com um
intérprete brasileiro, indo de encontro a uma das causas levantadas anteriormente
pela caréncia de intérpretes no pais.
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Produgao composicional para o instrumento pelos
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Grafico 3 - Producao composicional para o instrumento pelos entrevistados

(d) Desafios no ambito da composicdo para o acordedo

No que refere aos dados levantados respetivamente aos desafios no ambito da
composicdo para o acordedo, as respostas estiveram relacionadas a 4 aspetos: a escrita
idiomatica; a falta de contacto com acordeonistas; dificuldade ao acesso a materiais
sobre o instrumento; e promoc¢ao do instrumento.

Escrita idiomatica: 7 compositores(as) sublinham a falta de compreensdo do
instrumento, como ele soa enquanto mecanismo e recursos atrelados, bem como é
grafado. Conforme ja referenciado anteriormente, o idiomatismo percebe-se como a
exploracao na obra sobre as possibilidades, capacidades e particularidades de um
determinado instrumento. Os relatos a seguir exemplificam essa questao:

O primeiro grande desafio é realmente entender como é que instrumento de soa, quais sdo as
possibilidades sonoras do instrumento, é o primeiro grande desafio, e depois como escrever

isso. (Domenici, C. 2022)

Um desafio, que é um bom desafio é justamente achar a sua prdpria linguagem no acordeao,
como ser idiomatico, ndo querer coisas absurdas e achar a sonoridade ali, que é algo que eu
prezo bastante de tentar dar o som, as coisas comuns e ndo comuns para montar uma pega.

(Rocha, T. 2022)
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Os desafios seriam escrever algo mais idiomatico principalmente para mao esquerda e
trazer as linguagens todas que confluem para o acordedo numa linguagem de concerto, que ndo

seja algo puramente espelho Europeu. (Mehmari, A. 2022)

Para escrever para vocé tem que conhecer esse instrumento e as técnicas que precisa saber

para fazer isso. (Freire, L. 2022)

Falta de contacto com acordeonistas: 4 compositores(as) enfatizam a caréncia em
encontrar acordeonistas no contexto geografico em questdo para desenvolver um
trabalho de composicdo. Os seguintes depoimentos elucidam:

Da minha parte é somente os interpretes, se ndo tiver quem toque nio adianta vocé ter a musica.
Eu acho que a maior dificuldade ndo esta associada a ter conhecimentos do instrumento, mas
sim em relacdo a ter intérpretes, os compositores se interessariam em escrever musica para

esse instrumento, nao tenho a menor duvida disso. (Crowl, H. 2022)

[...] esta faltando acordeonistas brasileiros como vocé, como o Otéavio, gravando repertdério
brasileiro, de modo que os compositores brasileiros e o publico brasileiro vao dizer: “olha, esse
instrumento ndo é sé isso, ele também é isso” [...] ao ndo abrir um repertoério singular do préprio
instrumento no pais, ndo permite que o proprio pais entenda esse instrumento de outra maneira
[...] Entdo, acho que tem esse momento de tem que ter uma representatividade que promova a

criagdo para ter obras, para as pessoas que trabalham no setor. (Tejera, ]. 2022)

Dificuldade ao acesso a materiais sobre o instrumento: 2 compositores(as)
abordam como desafio a dificuldade de encontrar materiais bibliograficos que
cientificamente estudam o acordedo e suas particularidades, principalmente voltado a
topicos recorrentes dos dados coletados como é o caso da escrita idiomatica. O
depoimento a seguir exemplifica essa tematica:

0 primeiro desafio eu acho que esta na dificuldade do acesso a um material que realmente tenha
uma sistematiza¢do de escrita [...] o que ele é capaz de fazer, o que é dificil de fazer, eu tenho

um pouco de dificuldade de achar essas informacdes. (Faco, C. 2022)
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Promocgdo do instrumento: 2 compositores(as) citam como ponto de desafio a
divulgacdo do acordedao como um instrumento de concerto, por ndo estar presente em
salas de concerto, recitais a solo, musica de camara, festivais, toda essa cadeia
interligada a circulacao e difusdo do instrumento. Outro ponto abordado e que esta
diretamente ligado a este e também foi ressaltado por 2 compositores(as) é a falta de
curso(s) superior(es) de acordedo no Brasil - o que resulta na falta de formacao e
contacto através do meio académico e o network que se desenvolve dessa forma.
Conforme os relatos a seguir demonstram:

Existe uma caréncia, no caso do Brasil enorme de entender o que esse instrumento pode ser [...]
eu digo para o pessoal da universidade, como é que vocés ndo abrem um curso de acordedo? [ ...]
Até quando vai faltar esse curso? Eu acho incrivel que no Brasil nao tenha por exemplo nenhum

curso. (Tejera, J. 2022)

Nio é um instrumento que foi contemplado pelos conservatérios, nunca vi um bacharelado
no acordedo em lugar nenhum [...] Eu vejo por exemplo as grandes escolas de miisica no Brasil,
as universidades que tem departamentos maiores como a UniRio, UFR], USP, UNICAMP, UFRGS,

nenhum desses cursos tem o acordedo. (Crowl, H. 2022)

Desafios no ambito da composi¢ao para o acordedo

M Escrita idiomatica
H Falta de contacto com acordeonistas
i Dificuldade ao acesso a materiais sobre o instrumento

H Promogao do instrumento

Grafico 4 - Desafios no ambito da composicao para o acordeao
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2) Colaboragao

As questdes referentes a colaboragao, tiveram o intuito de verificar por parte dos
entrevistados sua compreensao sobre o processo colaborativo na criacdo de uma
composicdo, as dificuldades e beneficios que poderiam salientar neste tipo de trabalho.
Os dados levantados foram categorizados em 3 tematicas: (a) Compreensdo sobre o
trabalho colaborativo; (b) Dificuldades atreladas a praticas colaborativas; e (c)
Beneficios atrelados a praticas colaborativas.

(a) Compreensao sobre trabalho colaborativo

Um dos fatores centrais desta investigacdo, o processo colaborativo entre
intérprete-compositor foi abordado nas entrevistas realizadas onde os dados
coletados, apontaram que os 12 compositores(as) veem na pratica colaborativa, um
fator fundamental para criacdo de repertério idiomatico para um instrumento, que
para muitos é desconhecido pelos seus recursos e possibilidades, visto que dos 12
entrevistados apenas 2 tocam o instrumento, nao profissionalmente, mas tem a
compreensao de suas especificidades. Como visto anteriormente a preocupa¢do com
relacdo a uma escrita idiomatica para o instrumento, torna-se um eixo central na
construcdo da composicdo, e que para isso ocorrer necessita do intérprete para
colmatar essa lacuna de informagdes que o compositor por ndo ter o contacto com
essas particularidades, ndo o tem. Os relatos a seguir retratam a importancia da
colaboragdo na perspetiva dos compositores:

Eu acho fundamental no processo de escrita idiomatica a participacdo do especialista no
instrumento, ndo ha como compara-lo ao ndo especialista [...] se o compositor ndo conhece o
instrumento profundamente, ndo toca o instrumento, ele ndo vai conseguir uma escrita
idiomatica, a ndo ser que ele tenha uma excelente assessoria [...] isso pode render bons frutos,
e principalmente como vocé estd pleiteando, abrir novas janelas para que no futuro nés
tenhamos outras obras e que abra as janelas também dos outros paises para essa nova musica

do Brasil. (Viana, A. 2022)

Eu acho 6timo, nunca na minha vida eu tive um momento que nio apreciei o aporte de
informagdes de um intérprete para uma composi¢cdo. Sempre que chegavam sugestdes eu
sempre acolhi com muito entusiasmo e agradecia porque isso é uma aula para mim. (Mehmari,

A2022)
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[...] a colaboragdo é fundamental, sem colabora¢do ndo acontece, em primeiro lugar pelos
impetos, aquilo que motiva a gente a compor alguma coisa para algum um instrumento no qual
a gente ndo toca. (Domenici, C. 2022)

O compositor Januibe Tejera contribui na reflexdo sobre a tematica da colaboragao
trazendo-a como um processo natural nos dias de hoje, que por meio da complexidade
e exploragdo composicional da musica contemporanea vanguardista tanto na sua
exploracdo sonora como na escrita especifica de cada obra, necessita de um
detalhamento na grafia com a inclusdo de simbolos distintos dos convencionais,

acabam por sua vez tendo dentro da colaboragdo o processo caracteristico desta nova
linguagem musical. Neste sentido, Januibe ressalta:

[...] euacho que a gente mistifica isso, de falar disso como uma coisa singular, acho que noventa
porcento dos compositores faz isso na verdade, é muito dificil ndo fazer isso, sobretudo nesse
nivel de exigéncia escrita que a gente esta falando [..] faz parte da atividade de todo o

compositor um processo de colaboracgao. (Tejera, J. 2022)

Estd no gene da colaboracao a sinergia entre os agentes envolvidos, a troca de
saberes mediada pelo dialogo possibilita de forma proficua o adentrar no universo um
do outro. O intérprete que demonstra as suas possibilidades e as do instrumento e o
compositor que encontra na sua poética composicional, meios de se valer destas
especificidades do instrumento e do intérprete, havendo a necessidade - conforme
citada pelo compositor Dimitri Cervo - da “motivagdo das partes envolvidas”. Neste
sentido, Catarina Domenici, reflete sobre a colaboragdo como sendo uma agao:

[...] de muita troca e de muito didlogo, o didlogo é fundamental, ele é super importante, quando
eu vou fazer uma peca para alguém é para aquela pessoa que eu estou escrevendo, ndo é uma
coisa genérica é para aquela pessoa. A sua experiéncia, do seu imaginario, do seu emocional, da
sua conexao com o instrumento, vai muito além da consultoria [...] a gente j4 comeca a quer
criar junto um som [..] tu esta fazendo parte do processo de construcdo poética da obra.

(Domenici, C. 2022)

Desta forma, o processo colaborativo vai ser organizado pela constante troca de
informacgdes, onde os materiais criados sao testados, alterados, sugeridos novos
materiais, a importancia do contacto entre compositor e intérprete que tanto
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presencialmente ou virtualmente como ocorrido nesta investigacao possibilita esse
envio e recebimento de informagdes que a compositora Léa Freire chama de “ping-
pong”. Os depoimentos a seguir exemplificam este processo:

[...] lango ideias, consulto, marcamos encontros, testa se coisas e conforme ia anotando, isso
voltava, era um certo acompanhamento durante a composicdo, nao era do tipo eu fago uma obra

e toca. (Rocha, T. 2022)

Eu sento com os musicos, testo coisa, anoto, volto, envio, testo, envio, testo, até chegar num
momento que tenho a impressdo que é o meu acordedo, e ndo é um acordedo genérico um pouco
neutro, mas é minha concep¢do do som do instrumento e vale para qualquer instrumento.

(Tejera, J. 2022)

Eu envio, ele toca, me fala um pouco das impressdes, das questdes técnicas que é importante,
mas nio apenas a questdo técnica, mas também as impressdes dele sobre a musica: “ah gostei
desse trecho, ndo gostei muito desse, achei isso legal”, e através disso eu consigo pensar a
musica em um didlogo realmente direcionado para aquele musico que vai tocar [...] esse

caminhar em conjunto vai levar a concretizagao final da pega. (Facé, C. 2022)

E ressaltado pelos entrevistados que a causa necessdria para um processo
colaborativo iniciar, é por meio da criagao de demanda, ou seja, a busca, a procura pelo
suprimento de uma caréncia. Neste sentido o fato de ndo haver um numero
significativo de intérpretes de acordedo que atuem no viés da musica de concerto no
contexto brasileiro, impossibilita gerar essa demanda, pois recai na questao de que
para haver a criacdo de repertdrio precisa ter quem o interprete, conforme os
depoimentos a seguir corroboram:

[...] o mesmo problema que todos os instrumentos singulares que era, vocé escreve uma peca e
quem toca agora? Onde vai ser tocada a pe¢a? O instrumento como o seu, é um dialogo, o

intérprete tem que mostrar para o compositor compor coisas. (Tejera, J. 2022)

[...] vocé vai atender uma demanda, isso me agrada bastante, vocé vai atender uma caréncia,
uma falta especifica, e isso é muito gratificante para nés compositores é saber que vocé
realmente contribuiu para divulgagdo de um instrumento, divulgacdo de um repertorio para a

difusdo, até para que o intérprete também tenha mais espago para trabalhar, é uma contribui¢do
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bastante evidente e isso para mim é muito gratificante, saber que vocé de fato contribuiu para

um instrumento que até entdo nio tinha possibilidades de se mostrar. (De Lucca, S. 2022)

Tem que existir uma demanda, se ndo existe uma demanda para que eu vou fazer aquilo [...]
a segunda coisa é se existe a demanda, existe a disposi¢do da pessoa em trabalhar junto consigo,
isso é fenomenal porque também sé ter a demanda e nio ter disposicdo da outra pessoa de
trabalhar junto consigo nesse projeto também ndo vai viabilizar esse projeto. (Domenici, C.

2022)

(b) Dificuldades atreladas a praticas colaborativas

Referente a existencia de dificuldades atreladas a praticas colaborativas leventadas
pelos entrevistados, 4 compositores(as) afirmaram nao ver nenhum tipo de dificuldade
na realizacao do trabalho. Aos demais, as dificuldades apontadas foram relacionados
ao: prazo; adapatacdes da obra; crengas e tradi¢cdes; e definicdo de fungdes.

Prazo: 2 compositores(as) evidenciaram como dificuldade o tempo para conclusao
da obra, pois neste tipo de trabalho o metédo de composicao fica mais lento devido
justamente ao processo de troca entre os agentes, bem como a marcagao de encontros
que por sua vez necessitam da disponibilidade mutua durante o tempo de colaboragao.

Adaptacoes da obra: 1 compositor apontou como difuldade a adaptacao de alguns
discursos musicais pré concebidos que devido ndo ser possivel executar no
instrumento em causa, tem de ser adaptados ou alterados.

Crencas e tradigdes: 1 compositor(a) salientou com base na sua experiéncia tanto
como intérprete quanto como compositora, sobre dois aspetos relacionados a divisao
do papel do compositor e do intérprete, que compreende como mitos na cultura
tradicional da musica erudita onde: na estrita esta toda informagdo orientadora para
uma interpretacao fidedigna; e que por outro lado na visao do intérprete o compositor
ndo compartilha de suas experiéncias. O relato abaixo resume esta questdo:

A principal dificuldade, e isso eu estou falando dos dois lados da cerca, tanto como performer,
quanto compositora, é a cren¢a disseminada na cultura da musica de concerto que o compositor
sabe tudo, e tudo o que ele quer estar na partitura, isso € uma das grandes mentiras que a gente
tem na nossa area, porque a gente sabe que musica ndo existe no papel ela existe no som e que
toda a tradigdo escrita tem que ser acompanhada de uma tradi¢do oral - O outro grande
obstaculo da colaboragdo que eu vejo do lado como performer, tem a ver com as crengas da

nossa area, é que a musica ela esta ainda naquela bolha da musica absoluta, ela ndo quer dizer
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nada além de si mesma, e isso faz com que os compositores sejam extremamente nao generosos

ao ndo compartilhar a sua experiéncia subjetiva com o performer. (Domenici, C. 2022)

Definicao de fun¢des: 1 compositor, apontou um aspeto complexo no decorrer de
um trabalho colaborativo a defini¢do de fun¢des, onde em sua reflexdo e analogia ao se
referir que se deve colocar os titulos respetivos a cada trabalho, no caso do exemplo
proposto do cinema, o responsavel pela colorimetria de um filme, deve ter os créditos
referente a isso, mas nao estar citado em todas as fun¢des. No processo colaborativo
segundo o compositor hd um entrelago ao mesmo tempo que as fun¢des estdo bem
claras, pois as questdes levantadas por cada agente sdo diferentes, por norma o
intérprete esta mais voltado a situagdes técnicas e idiomaticas, enquanto o compositor
voltado para questdes de estética, de insercdo da sua linguagem na obra no qual ele
constroi sem o instrumento. Desta forma, mediados pelo didlogo a decisao final sera do
compositor que assina a obra.

Dificuldades atreladas a praticas colaborativas

H Sem dificuldades HPrazo i AdaptagGes daobra HCrengas e tradicGes M Definigcdo de fungGes

Grafico 5 - Dificuldades atreladas a praticas colaborativas

(c) Beneficios atrelados a praticas colaborativas

No que tange aos beneficios: 11 compositores(as) entrevistados que ja atuaram em
colaboragdo afirmaram que os beneficios sdo superiores a qualquer dificuldade na
realizacdo de praticas colaborativas. As vantagens apontadas centraram-se no:
aprendizado sobre o instrumento; troca de saberes; contribuicdo na criagcdo de
repertorio;
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Aprendizado sobre o instrumento: 8 compositores apontaram como aspeto de
beneficio o aprendizado sobre o universo do instrumento para o qual estdo a escrever.
Por consequéncia ndo apenas do conhecimento relacionado a escrita idiomatica, mas
também da potencialidade do instrumentista, repertério do instrumento e literatura
geral relacionada que por vezes nao esta inserida em livros de orquestragdo e
instrumentacao como é o caso do acordedo. Os depoimentos a seguir exemplificam este
critério:

[...] aprendo muito, ndo s6 sobre o instrumento em si, mas também pelo contato com a outra
pessoa, vocé pode ter contato com o repertério que aquela pessoa gosta, as preferéncias, entao
€ um grande aprendizado do ponto de vista da escrita de vocé perceber coisas que realmente
sdo significativas para aquele musico que vai tocar [...] abrir um universo totalmente novo que
ndo vai se limitar sé aquele instrumento, entdo o estudo que eu faco para acordedo vai
contribuir muito para o que va fazer para uma peca para orquestra, uma coisa que transcende.

(Facé, C. 2022)

[...] as vantagens superam porque vocé acaba aprendendo um universo de coisas a respeito

dos recursos idiomaticos de cada instrumento. (Guanais, D. 2022)

A partir do momento que vocé ndo tem o dominio, mas tem a assessoria especifica, técnica e
essa obra tem a escrita idiomatica, eu acho que pode resultar em trabalhos interessante sim, eu

acho que pode acontecer alguma coisa nova. (Viana, A. 2022)

[...] beneficio eu vejo todos, porque o fato de vocé poder testar antes, ter certeza o que ta
acontecendo, inclusive conhecer as capacidades do instrumentista que vocé esta trabalhando,
porque vocé esta escrevendo para ele [...] vocé vai compor para o préprio instrumentista, assim

vocé inclusive conhece mais o préprio jeito dele tocar. (Rocha, T)

Sempre tem um impacto de vocé aprender a escrever para aquele instrumento de uma

maneira mais efetiva. (Cervo, D. 2022)

E sempre muito positivo, eu saio dessa com mais conhecimento do instrumento, a préxima
vez que fizer uma obra ja vou ter mais dominio sobre a técnica de escrita do instrumento do que

tinha antes. (Crowl, H. 2022)
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Me ensina tudo, eu saio com esse “plus”, se a pessoa me contrata para fazer uma composigao,

trabalhei e ainda aprendi muita coisa, ganhei duas vezes. (Freire, L. 2022)

Troca de saberes: 11 compositores(as) de forma direta ou indireta apontaram como
motivo a destacar a troca de conhecimentos, pois sdo areas que historicamente se
afastaram enquanto formag¢do de conhecimento e o trabalho colaborativo aproximou
para somar em ambos os papeis. Nesta perspetiva, as declaragdes a seguir corroboram
com esta visao:

0 beneficio é a grande troca epistemoldgica, sio conhecimentos distintos, sdo saberes distintos,
e quando a gente consegue trocar isso sem ser numa relacdo vertical no sentido de que, também
voltando as crencas da composicdo sobre uma atividade intelectual e a performance ser uma
atividade corporal e que o intelecto vale mais que o corpo, quando a gente consegue abolir isso
e pensar pos cartesianamente e considerar essas epistemologias em um nivel de igualdade, ai

sim a coisa funciona muito bem. (Domenici. C. 2022)

Os beneficios sdo exatamente essas informagdes e trocas de informagdes, sugestdes sobre o

material musical. (Crowl, H. 2022)

[...] as vantagens é que é uma troca, vocé aprende e vocé prove a pessoa um repertorio que

ela conhece porque ela participou da elaboracdo. (Freire, L. 2022)

Contribui¢do na criacdo de repertério: 1 compositor referiu como um beneficio no
trabalho colaborativo a possibilidade de contribuir para criacdo e desenvolvimento de
um repertdrio singular para o instrumento no contexto geografico em questao, que sem
o aporte do intérprete isso ndo seria possivel dado as particularidades do acordeao.
Conforme relata Ticiano:

[...] quem sabe contribuir com a expansdo do acordedo também nesse campo, porque ele é muito
desenvolvido no Brasil no meio popular de diversas maneiras, mas na musica de concerto tende
a ser pouco porque nido teve um repertorio tradicional muito forte que tende a ser o que

sustentou diversos instrumentos, cada um na sua época. (Rocha, T. 2022)
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Beneficios atrelados a praticas colaborativas

H Beneficios superiores a dificuldades H Aprendizado sobre o instrumento

H Troca de saberes H Contribuicdo na criagdo de repertdrio

Grafico 6 - Beneficios atrelados a praticas colaborativas

3) Iniciativas de disseminac¢do do acordedo na musica de concerto

Por meio dos dados obtidos através da questdo que tipo de iniciativa vocé
consideraria pertinente no dmbito da disseminagdo do acordedo no contexto brasileiro,
os resultados demonstram as seguintes iniciativas apontadas pelos entrevistados:
circulagcdo de concertos; participacdo em festivais/seminarios; divulgacdo nos meios
digitais; concurso de composicdao/concurso de performance; projeto sociais; insercao
do acordedo nas universidades; e criacao de repertorio.

Circulacdo de concertos: neste ponto 7 compositores(as) referem como fator de
relevancia para o fomento do instrumento no contexto da musica de concerto no pafs,
arealizacdo de recitais a solo, em musica de camara e concertos com orquestras, como
um difusor para alcangar maior visibilidade e contribuir na formacdao de publico.
Conforme refere o compositor Harry Crowl e André Mehmari:

[...] a presenca do acordedo nas salas de concerto faria a diferenga, nas pegas de musica de
camara, ndo sé como um instrumento solista, mas ter por exemplo envolvimento com outros

instrumentos, acordedo e quarteto de cordas, quinteto de sopros. (H. Crowl, 2022)

[...] no Brasil eu sinto muito de nio ter essa oportunidade de ver recitais de acordeio por ai,

nas igrejas, nos festivais. (Mehmari, A. 2022)
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O compositor Danilo Guanais, vai de encontro a este pensamento ao referir a
potencialidade do pais no que tange o niimero de orquestras em atividade atualmente,
valendo-se deste fator para realizar uma circulacdo de concertos de acordedo com
orquestra, onde refere que:

[...] um concerto para acordedo seria bom para circular, porque o Brasil esta cheio de

orquestras sinfonicas, - palestras, videos, vocé precisa aparecer. (Guanais, D. 2022)

Participacdo em festivais/seminarios: 3 compositores(as) apontaram a
participacdo em festivais, seminarios e coldéquios como elemento de difusdo do
instrumento como um instrumento de concerto. O compositor Andersen Viana, relata:

[...] criacdo de semindrios, criacdo de festivais, coléquios virtuais ou presenciais em relagdo ao

instrumento. (Viana, A. 2022)

Divulgacao nos meios digitais: 2 compositores(as) ressaltam que nos dias de hoje
uma condicdo favoravel a disseminacao é a utilizagdo dos meios digitais como canal do
Youtube e redes sociais. A compositora Silvia de Lucca, ressalta sobre a utilizacdo dos
meios digitais como ferramenta de disseminagao ao relatar:

[...] a questao das Midias Sociais, Youtube, acho que é um grande difusor de novidades - por
exemplo, a sua performance, essa que eu vi repetidamente, eu fiquei imaginando se ela caisse
para muita gente, e as pessoas pudessem conhecer a obra, o interprete, iria causar uma reac¢do

tdo positiva de compartilhamento. (De Lucca, S. 2022)

Concurso (composicao e performance instrumental): 1 compositor(a) apontou a
importancia da criacdo de concursos nacionais tanto na area da composi¢cdo como na
area da performance como um meio de instigar tanto a criacdo de obras como a
circulagcdo do instrumento em salas de concertos.

Projeto sociais: 1 compositor(a) destacou a relevancia da criacdo ou insercao do
acordedo em projetos sociais, pois desta forma contribuiria ndo apenas na ampliacdo
do publico, mas de futuros acordeonistas ao desenvolver trabalhos com criangas. A
compositora Léa Freire, ressalta:
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Eu também acho muito interessante incluir projetos sociais como o ‘Guri’ aqui de Sao Paulo,
para levar esses projetos para as criangas se interessarem, porque assim vocé nio vai ter s6
publico para o acordedo, mas também criancas interessadas em tocar o acordedo, passar o

bastdo para outros musicos. (Freire, L. 2022)

Inser¢do do acordedo nas Universidades: 6 compositores(as) apontaram a
importancia da insercdo do acordedo nas universidades brasileiras, como ferramenta
formadora de novos interpretes. A possibilidade de inclusdo dentro das academias
contribui para legitimac¢ao do instrumento, para além de aproximar também o contacto
aos compositores que estdo frequentemente neste meio académico. Neste sentido,
percebe-se uma latente caréncia de formagdo para acordeonistas no ensino superior
no Brasil, visto que ndo ha por parte dos entrevistados conhecimento da existéncia de
algum curso nas universidades que por sua vez atuem no desenvolvimento
performativo no acordedo. Vale ressaltar que a maioria dos entrevistados atuaram ou
atuam como professores em universidades no Brasil. Harry corrobora ao enfatizar que:

[...] a presenca do instrumento na universidade seria muito importante, algum curso de
bacharelado, isso seria um caminho no sentido de tornar o instrumento mais consolidado”.

(Crowl, H. 2022)

O seguinte depoimento do compositor Caio Facd, endossa a necessidade do
instrumento no meio académico utilizando-se também da investigacdo, para além da
performance:

[...] educacdo superior, eu acredito muito na pesquisa, entdo acredito que fazer pesquisa sobre
o instrumento [...], toda pesquisa que envolve a escrita e performance para o instrumento eu
acho que é realmente muito significativa e muito estimulante para quem quer aprender e

adentrar nesse universo do instrumento. (Facé, C. 2022)

Criacdo de repertério: 12 compositores(as) afirmam de forma direta ou indireta
que a encomenda de obras, a aproximacao e estreitamente com os compositores
brasileiros venha a ser um fator protuberante na dissemina¢do do acordedo no
contexto da musica de concerto, pois as encomendas geram uma demanda e este
processo instiga e fomenta a criagdo de obras. Conforme cita o compositor Januibe
Tejera:
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[...] ter alguém que possa, e tenha o interesse em realmente em investir em composicao,

trabalhar com compositores, tocar o repertoério. (Tejera, J. 2022)

Neste mesmo pensamento o compositor Dimitri Cervo aponta que a difusdo do
instrumento necessita:

Basicamente encomendas de obras, para fomentar a escrita de um instrumento vocé tem que

ter encomenda de obras e oportunidades. (Cervo, D. 2022)

Estas oportunidades podem também estarem associadas a insercdo ou criacao de
concursos de composicdo para o instrumento a nivel nacional, isso contribuiria na
questdo da criacao de demanda. A compositora Silvia de Lucca resumiu o que de forma
geral todos os entrevistados apontaram como meio de contribuir com a disseminacgao
do acordedo no pais como sendo um instrumento de concerto.

Por concursos tanto de composicdes, que é um ambiente bastante eficaz, concurso de interprete
sem ddvida nenhuma com premiagdes atraentes para quem participa, ndo necessariamente em
uma relagdo financeira, mas turnés, concertos, normalmente é muito atraente para jovens [...]
concurso de composicdo para o instrumento, concurso de intérpretes no instrumento, e a
divulgacdo em Midias sociais, Youtube via videos, sem esquecer a primeira de todas que é ter

um grande intérprete, lecionando em uma faculdade.
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H Divulgacdo - meios digitais H Concurso composi¢do/concurso intérprete
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i Demanda/encomenda de obras

Grafico 7 - Iniciativas de disseminacdo do acordedo na musica de concerto

4.1.4. Discussao

Os resultados apresentados apontam para algumas lacunas no que diz respeito ao
conhecimento dos entrevistados referente as especificidades do acordedo. Com base
nos dados, é percetivel que a maioria dos compositores entrevistados apresenta um
conhecimento incipiente sobre a literatura do instrumento no que tange ao repertorio
escrito originalmente para o mesmo. Segundo a investigacdo realizada, isso ocorre
devido ha caréncia de eventos que vislumbrem o acordeao na musica de concerto no
contexto em estudo. A inexisténcia significativa de concertos tanto a solo, musica de
camara ou com orquestras, participacoes em festivais de musica, seminarios e
coléquios, faz com que o ndo haja um contacto préximo e uma interacdo entre
intérpretes, compositores e publico.

A falta de intérpretes especializados no instrumento foi um dos pontos recorrentes,
referido como um dos principais fatores associados a caréncia de repertério para o
acordedo de concerto no contexto brasileiro. Somado a esse motivo, com igual
ponderacdo, a falta de conhecimento das especificidades do acordeao, bem como dos
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seus recursos e possibilidades idiomaticas, demonstram-se fulcrais para existéncia de
uma lacuna de repertério no ambito em questao.

Neste sentido, a colaboracdo com intérpretes especializados foi referida como um
meio essencial por todos os compositores entrevistados para que se consiga explorar
as especificidades do acordedo. Essa troca mutua também favorece o intérprete que,
ao adentrar no universo da composicao, interage com historias, enredos e motivacdes
que contribuem para a constru¢do de uma imagem artistica associada a interpretacdo
e performance das obras.

Os beneficios atrelados as praticas colaborativas segundo os dados, vao de encontro
a troca de saberes e o aprendizado sobre o instrumento. Desta forma, é possivel
perceber que a colaboracao entre compositor e intérprete é um caminho fundamental
na criacao de repertorio, fazendo-se necessario o estreitamente entre ambos agentes,
pois é na soma dos impetos que se torna possivel a realizagdo de um trabalho
colaborativo.

A criacdo de demanda, assim como em outras areas é um fator essencial a nivel de
mercado, enquanto gerador de espacos e oportunidades de trabalho. O impacto social
atrelado a cadeia produtiva de geracdo de encomenda por parte de intérpretes a
compositores, resulta tanto em termos culturais como econémicos.

Referente a divulgacdo do instrumento, os resultados corroboram a visdo de
Catarina Domenici: o acordedo de concerto no Brasil “é um instrumento que precisa
ser descoberto”. Trés principais iniciativas de disseminacao do acordedo como um
instrumento de concerto foram referidas pelos entrevistados: circulaciao de concertos;
inser¢do do acordedo no ensino superior como um instrumento de performance; e
criacdo de repertdrio. Conforme descrito por Gervasoni (1986, p.188), “o repertério
cria o instrumento”, assim como ocorreu na historia do acordedo em outros paises
como no caso da Dinamarca, Alemanha, Finlandia, Russia, Italia, entre outros. Nestes
casos, a descoberta do acordedo como um instrumento de concerto se deu justamente
pela criacdo de repertério, que possibilitou a circulacdo de concertos e que deram
forcas para a insercao no ensino superior. O acordeonista dinamarqués Mogens
Ellegaard que trabalhou colaborativamente com varios compositores é um dos casos
que corrobora com a importancia destas iniciativas para disseminag¢do do instrumento.

Como visto, a producao artistica alicercada na criacao de repertdrio, circulagdo de
concertos de acordedo nos seus mais diferentes Ambitos, de solo, musica de cAmara a
concertos com orquestras e a inclusdao do instrumento no ensino superior, sdo agoes
de importdncia na busca por mostrar o acordedo e suas possibilidades e
potencialidades. Somadas a estas iniciativas, também foram levantadas pelos
entrevistados a insercdo em festivais, projetos sociais, concursos (composicdo e
interprete), semindrios e meios digitais, como parte integrante das iniciativas que
contribuem para aproximar o instrumento das salas de concerto que por sua vez
contribui na formacgdo de publico.
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E notério no contexto geografico em causa que o acordedo tem uma ampla e
consolidada relacdo com a musica folclérica e popular, sendo por exemplo um
instrumento simbolo no estado como o do Rio Grande do Sul. Essa conexao latente do
instrumento a sua regionalizagdo é fator protuberante no incentivo a novos
acordeonistas. Porém, mesmo pelo ndmero de acordeonistas ser em grandes
proporgdes neste contexto, vide a concursos e festejos que contemplam o acordedo em
seu viés popular, o mesmo ainda ndo conseguiu abrir portas das universidades como
um instrumento de performance. Conforme referido pelos entrevistados, ndo se
encontram cursos superiores de acordedo com enfase na performance no Brasil. Desta
forma, a inser¢do do acordedo no ensino superior demonstrou-se ponto relevante
como forma de produzir conhecimento no desenvolvimento de novos intérpretes que
possam atuar nas mais diferentes areas do mercado, e neste caso o da musica de
concerto. Também, na drea da pesquisa ao possibilitar investigagdes que discutam e
coloquem o acordedo como matéria de estudo, seja no ambito histérico, educacional,
performativo e composicional. E na aproximagdo com os compositores a fim de se criar
uma interlocucao que instigue novos compositores a desenvolver um repertorio para
o instrumento.

Dentre as acdes propostas pelos entrevistados, a criacdo de repertoério foi a
iniciativa que todos demonstraram como ser uma a¢ao de substancial importancia na
disseminacdo do acordedo. Entretanto, para que haja a criacdo de repertorio, precisam
haver eventos que fomentem a escrita por parte dos compositores. Estes eventos
podem ser concursos de composicdo de ambito nacional, festivais com tematicas
associadas ao instrumento e a proximidade de intérpretes e compositores.
Independentemente das a¢des de fomento, é segundo os entrevistados, essencial a
presenca de intérpretes que estejam dispostos a tocar o novo repertorio e dialogar com
0s compositores.

Isso demonstra a necessidade de acdes em conjunto a diversos agentes para que
essa cadeia produtiva possa girar sua engrenagem, onde por meio da formacao de
acordeonistas no ensino superior, aumenta a demanda de obras, fomentando a criagao
de repertério, que por sua vez necessita de concertos para apresentacdo deste
repertdrio. Estas trés iniciativas formam uma corrente ciclica - onde uma necessita e
se fortalece na outra.

Para haver recitais de acordedo é preciso repertdrio; para haver repertério é
preciso compositores interessados em compor; para isso é preciso o intérprete - que
cria demanda e gera encomendas; e para que hajam acordeonistas a atuarem
profissionalmente no meio de concerto € preciso eventos que privilegiem o acordedo -
como concursos, festivais, concertos e recitais. Desta forma é possivel verificar na
figura abaixo todos os elos desta corrente necessaria para a difusao do acordedo como
um instrumento de concerto.
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Acordeao de concerto no Brasil

Repertorio

Compositores

Figura 8 - Acoes necessarias para difusao do acordeao de concerto no Brasil

Com base nos resultados obtidos constata-se que o acordedo de concerto no Brasil,
necessita de uma série de agdes que fomentem a criacdo, ensino e disseminacao do
instrumento para que se possa dar a conhecer as suas possibilidades de insercao e
interacdo com a musica de concerto, contribuindo de forma efetiva para o
desenvolvimento do instrumento e formacao de publico. A figura abaixo resume essa
interligacdo das trés principais acoes propostas e suas ramificacdes segundo os dados
levantados na presente investigacdo, e que de forma somatoria vao possibilitar o
desenvolvimento do instrumento no dmbito da musica de concerto no contexto em
causa:
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Figura 9 - Acordedo de Concerto no Brasil: principais iniciativas de disseminacao
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4.2. Trabalhos Colaborativos

Conforme referido no capitulo anterior, existe uma latente lacuna no que tange a
criagdo de repertorio para o acordedo no contexto brasileiro. Tendo como objetivo
geral contribuir para a criagdo e disseminacdo de repertério para o instrumento no
contexto em causa, através de praticas colaborativas entre intérprete-compositor.

Com esta premissa, foi realizado um trabalho colaborativo envolvendo trés dos
compositores entrevistados: Andersen Viana; Danilo Guanais; e Ticiano Rocha. Vale
destacar que onze dos entrevistados demonstram-se solicitos a realizacdo de trabalho
colaborativo. Porém, devido a incompatibilidade de agenda e tempo habil para
realizacdo do trabalho, com visa na exequibilidade da investigagdo em tempo proposto,
os demais trabalhos colaborativos com os compositores/as serao realizados em um
futuro préximo, corroborando com a continuidade da criacdo de repertério no
contexto brasileiro para além do resultado apresentado nesta investigacao. Contudo,
ressalta-se que o nimero de colaboragdes e obras resultantes desta investigacao vao
de encontro aos objetivos propostos pela mesma.

O presente capitulo, detalha os processos colaborativos com cada um dos trés
compositores supracitados. Devido a distancia entre o intérprete e os compositores, os
trabalhos colaborativos foram realizados de forma virtual - assim denominado de
laboratério virtual. A utilizacdo de meios tecnoldgicos na realizagdo da investigacao,
vai de encontro a contemporaneidade de ferramentas que viabilizam a realizacao de
trabalhos mesmo em pontos geograficos longinquos. A plataforma escolhida foi 0 Zoom
pela possibilidade de gravacdo dos encontros e escolha mutua entre os agentes
envolvidos, onde os trabalhos foram realizados de forma individual com cada
compositor. Também se valeu da aplicacdo Practice Time, para registar o tempo
despendido no ambito do laboratério de experimentacao individual do intérprete para
cada uma das obras. A escolha desta aplicagdo possibilitou, de forma deliberada, a
contabilizacdo e sistematizacdo das horas de pratica, experimentacdo e trabalho
interpretativo sobre cada obra.

De forma a sistematizar todos os processos, os trabalhos colaborativos envolveram
uma igual sequéncia cronolégica de eventos. Em um primeiro momento, foi enviado
aos compositores uma compilacdo de materiais sobre o acordedo, dentre partituras de
obras contrastantes da literatura do acordedo, dudios e manuais. Como ja referido na
metodologia, a escolha deste material visou demonstrar a pluralidade estilistica
composicional para o instrumento, recursos e possibilidades idiomaticas de escrita.

Apés o envio deste material, foi realizada a primeira sessao de laboratério virtual
a fim de esclarecer duvidas relacionadas ao material, particularidades do instrumento,
aspetos idiomaticos e debate para o plano de trabalho de criacdo das obras.

Todos os trabalhos colaborativos foram realizados em 4 sess6es de laboratério
virtual, em cada sessdo foi destinada a uma etapa da criagao:
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Laboratorio Virtual 1: destinada a fim de esclarecer duvidas relacionadas ao
material enviado, particularidades do instrumento, aspetos idiomaticos e debate para
o plano de trabalho de criagao das obras.

Laboratdrio Virtual 2: destinada a experimentagdo de excertos com vista a proveis
alteracdes baseadas em aspetos idiomaticos do instrumento;

Laboratorio Virtual 3: continuagdo da experimentacdo de materiais;

Laboratorio Virtual 4: revisdo do material criado, notacao e reflexao geral e debate
sobre o processo colaborativo e sua finalizagao;

Entre a realizacdo de cada sessao, era feito o envio dos excertos por parte dos
compositores. Neste material foi realizada a experimentacdo individual do intérprete
a fim de verificar questdes idiomaticas, recursos utilizados e compreensao da estética
composicional. Posteriormente efetuou-se as gravagdes para enviar aos compositores
com as primeiras impressoes e sugestoes sobre cada material. Durante todo o processo
foi-se utilizando das gravacdes das sessdes de laboratoério virtual, bem como do registo
das experimentagdes individuais para documentacao, analise, avaliacdo e reflexdo do
trabalho desenvolvido.

4.2.1. Andersen Viana

O primeiro trabalho de colaboracao entre intérprete-compositor realizado no
ambito da presente investigacdo contou com a participagdo de Andersen Viana.
Compositor nascido em Minas Gerais (Brasil), é doutor em musica pela Universidade
Federal da Bahia (UFBA) e professor na Fundagao Clovis Salgado-Palacio das Artes em
Belo Horizonte. Andersen iniciou seus estudos de musica com o seu pai — Sebastido
Vianna - tendo prosseguido, posteriormente, nas seguintes instituicdes: Universidade
Federal de Minas Gerais e Universidade Federal da Bahia (Brasil), Accademia
Filarmonica di Bologna, Accademia delle Arti di Roma, Accademia Chigiana di Siena
(Italia), e Royal College of Music em Estocolmo (Suécia).

O compositor recebeu 39 premiag¢des no Brasil e exterior, incluindo o 12 Lugar no
“Prémio Genzmer de Composi¢ao 2022” - Funda¢do Harald Genzmer/Universidade de
Munique (Alemanha), 12 Lugar no “Prémio Shostakovich 2021” - Lviv Philharmonic
Society (Ucrania), 12 Lugar no “Premio Farulli” 2021 - Firenze (Italia), “Prix de
Composition” no I Concurso de Composi¢do - Festin Choral 2013 (Franga), 12 Lugar no
“Concurso Internacional de Composicao Susanville Symphony 2012” (EUA), 12 Lugar
no Concurso Internacional de Composi¢ao “Lys Music Orchestra 2001” (Bélgica), 1°
Lugar e o “Prémio do Publico” no “Concurso Internacional de Composicao Lambersart
2006” (Franca).

0 seu catalogo atual compreende 430 obras compostas para instrumentos a solo,
diferentes formagdes instrumentais e vocais. Em 2002 e 2007, realizou uma das raras

65



Ronison Elias Borba

gravacdes de um compositor brasileiro junto das orquestras Moravska Filarmonie
(Republica Tcheca) e The Russian State Cinema Symphony Orchestra (Moscou-Russia),
respetivamente. Andersen Viana também desenvolve trabalhos na area do cinema,
direcao e organizac¢do de grupos vocais e instrumentais, juri e parecerista em diversos
certames artisticos e culturais em varios paises.

Figura 10 - Compositor Andersen Viana

O processo de criacdo artistica no ambito da colaboracao estabelecida envolveu
quatro sessdes em laboratorio virtual, no periodo compreendido entre 12 de outubro
de 2022 a 21 de novembro do respetivo ano. Em cada sessdo foram abordados aspetos
associados a construcdo da obra, tais como notacao especifica do acordedo;
possibilidades de recursos e especificidades do instrumento; questoes idiomaticas; e
experimentacdes sobre o material composto, bem como reflexdes atreladas a todo esse
processo. Concomitantemente as sessoes online, foi mantido contacto frequente
através da troca de mensagens via WhatsApp, devido a agilidade e proximidade na
comunicacao, onde as sugestdes levantadas nas sessdes online, dividas, bem como
gravacoOes dos excertos e as experimentacdes dos mesmos foram debatidas e alteradas
quando necessdrio. O registo e documentacao do processo possibilitou analisar os
recursos utilizados, bem como procedimentos, métodos e estratégias que foram
aplicadas na criacdo das obras. Atreladas a este processo, se valeu da autoetnografia
colaborativa, de forma a possibilitar a reflexdo analitica de cada um dos participantes
envolvidos na pratica colaborativa.

Os recursos atrelados ao processo se valeram também da gravacao audiovisual da
experimentacdo sobre excertos a fim de que o compositor pudesse contemplar o
resultado sonoro, visualizar o instrumento e o intérprete - clarificando aspetos
relacionados a questdes idiomaticas e possibilidades do instrumento. A organizac¢ado
cronolégica do trabalho envolveu cerca de 40 dias estruturados sobre as seguintes
tarefas:
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1. Envio do email com exemplos de obras escritas originalmente para o
acordedo dentro da literatura existente e manuais de notagao;

2. Realizacdo da primeira sessio de laboratério virtual, destinada ao
esclarecimento de duvidas relacionadas ao material enviado, especificidades
atreladas aos recursos e aspetos idiomaticos do acordeao, e debate sobre a
construcdo da obra;

3. Envio dos primeiros excertos da obra por parte do compositor;

4. Trabalho de experimentagdo individual do intérprete sobre o material
enviado pelo compositor;

5. Envio da gravagdo audiovisual por parte do intérprete, acompanhada das
primeiras impressoes e sugestdes documentadas na prépria grava¢do e na
partitura da composicao;

6. Envio das alteracoes feitas apds a primeira sessdo de laboratoério virtual e
novos excertos complementares da obra pelo compositor;

7. Realizacdo da segunda sessdo de laboratério virtual, destinada a
experimentac¢do de excertos com vista a provaveis alteragdes baseadas em
aspetos idiomaticos do instrumento;

8. Nova gravacdo da obra, agora em audio, e incorporando as alteragdes
decorrentes da tarefa anterior;

9. Realizacdo da terceira sessdo de laboratério virtual para continuacdo da
experimentacdo de materiais;

10. Realizacdo da quarta e dltima sessdo de laboratério virtual para revisao do
material criado, notagdo e reflexdo geral e debate sobre o processo
colaborativo e sua finalizagao;

Como parte inicial do trabalho e correspondendo a primeira tarefa, de forma a
exemplificar a literatura existente no ambito do repertério de musica de concerto para
0 acordedo, enviei ao compositor um compilado de pegas, partituras, audios e manuais
de escrita do acordedo. Andersen retornou mencionando principais tépicos na
complexidade da criacdo de uma obra para o acordedo, dentre as quais destacou: a
escrita idiomatica do instrumento; e o fator de existir mais de um modelo e sistema de
acordedo. Andersen também referiu provaveis causas associadas a caréncia da
producado para o instrumento no Brasil:

Lendo o primeiro manual, fica claro o porqué de termos poucas ou quase nenhuma obra para
acordedo no Brasil. E bem mais complexo do que escrever para violdo ou harpa. Acredito que
posso chegar a fazer algo interessante, mas vou precisar de uma assessoria sua, especialmente
na notac¢do idiomatica do instrumento. A obra orquestral do Edson Denisov eu tenho - pois

adquiri quando fui gravar em Moscou - e ela tem me interessado muito. Com certeza a peca dele
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servira de referéncia, mas ja estou estudando todos os outros materiais também. (Viana, A.

2022).

De acordo com o referido, é possivel verificar que a complexidade na compreensao
da escrita idiomatica do acordedo é um dos eixos centrais do qual resulta na lacuna
existente em criagdo composicional para o acordedo no contexto brasileiro. As
especificidades do instrumento, bem como a sua grafia ainda requerem um formato de
trabalho em colaboragdo com intérpretes especializados.

Em dialogo com Andersen durante a sua apreciagcdo sobre o material enviado, ele
refere-se a uma duvida quanto a qual instrumento especifico deve escrever, devido as
diferencas de modelos e sistemas, no qual a extensdo, organizacdo das notas e
possibilidades de aberturas diferem:

A primeira questdo é sobre " qual” dos instrumentos escreverei. Vocé toca um instrumento que
na mio direita tem um teclado de piano/dérgio/cravo e o que executa o Magnus Lindenberg tem
botdes. Qual seria o usado no Brasil? O do Concerto do Radamés era com teclado ndo botdes.
Prefiro escrever para um instrumento que se encontre facilmente no Brasil, para que mais

intérpretes possam tocar a obra. (Viana, A. 2022)

Esclareci que grande parte do repertdrio para o instrumento foi concebido para o
acordedo cromatico de botdes, mas possivel de ser adaptado para o acordeao de teclas,
principalmente no que se refere a extensdo limite de graves, e a tessitura de acordes
com ampla abertura. Em contraponto a este fator de predominancia do acordeao de
botdes na escrita composicional, em determinados contextos geograficos é possivel
observar uma maior utilizagcdo do acordedao com teclas - como no caso do Brasil ou em
paises do Leste Europeu como na Lituania. No caso em questao, a preocupagao com a
utilizacdo do modelo de instrumento predominantemente difundido é algo natural e
que corrobora a difusdo no contexto em causa. Isso possibilita a outros intérpretes o
contacto com o repertdrio, ja que a escrita para o acordedo de teclas ndo impossibilita
sua execu¢do no acordedo de botdes.

No decorrer dos nossos dialogos, Andersen pergunta sobre o tempo de duracdo da
obra. Expliquei que o objetivo é a criagdo de um repertério de performance e nao
didatico. Neste ponto, ficaria livre para trazer suas ideias estéticas no intuito de ir ao
encontro a poética composicional, ndo restrito a uma limitacao, mas enfatizando sua
exequibilidade no tempo proposto desta investigacdo. Andersen responde referindo
que pretende compor mais do que uma obra, e que cada uma delas poderia se valer de
estéticas contrastantes, bem como ao uso de recursos e técnicas abrangentes, mas
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ressaltando a importancia do didlogo e da colaboracdo com o intérprete para a
concretizagdo deste processo:

Penso que conseguirei realizar trés novas pecas: "As Gorgonas", "Toccata" e "Micro-Tangos".
Cada peca desta ird em uma dire¢cdo composicional determinada, bem como tera (a exce¢do de
As Gorgonas), ligacdo com o projeto composicional do "Hibridismo", algo que tenho
desenvolvido desde 1986. Como vocé me deu bastante tempo, iremos trabalhar juntos este
material. A "Toccata" terd 5 minutos de duragao e sera bastante virtuosistica, os "Micro-Tangos"
cerca de 3 a 4 minutos com moderada dificuldade de execucdo, e "As Gorgonas" de facil

execu¢do, mas com o uso de algumas técnicas estendidas. (Viana, A. 2022)

O facto de Andersen ja ter realizado trabalhos colaborativos em outros contextos e
instrumentos demonstra a abrangéncia do seu interesse composicional, mas
principalmente a importancia que confere ao trabalho colaborativo no ambito da
composicdo para um instrumento o qual ndo toca, ndo tem dominio técnico e de
notacdo. Ele enfatiza que esse caminho colaborativo realizado para criagdo de
repertorio no viés da musica de concerto para o acordeao, foi o mesmo que aconteceu
com a guitarra classica no século passado, o que possibilitou ao instrumento ganhar
espaco nas salas de concerto. Andersen ressalta:

Todas estas trés obras sdo escritas para acordedo sem acompanhamento, o que para o Brasil
representaria um avanco estético significativo, sendo que este instrumento no pais se encontra
na maioria das vezes, relacionado a musica folclérica, popular e sertaneja comercial. Pode ser
que esteja acontecendo com o acordedo, o mesmo processo que aconteceu com o violdo no inicio
do século XX, que tento explicar no meu artigo “A Escrita para Violdo por Compositores a
Arranjadores ndo Violonistas”. 250 trabalho realizado por Ronison Borba inverte a légica
mercantilista do instrumento no pais, e, com certeza, teremos excelentes frutos no presente e
no futuro com amplo acesso publico as novas obras que estdo sendo desenvolvidas para o

instrumento. (Viana, A. 2022)

%5 Disponivel em: www.meloteca.com
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Tal como referido anteriormente, a sequéncia de tarefas envolvidas no dmbito da
presente colaboracdo incluiu o trabalho associado a composi¢cdo de 3 obras (“As
Goérgonas”, “Toccata” e “Micro-Tangos”), pecas contrastantes cujo processo de criacdo
encontra-se descrito a seguir.

As Gorgonas

A primeira composicao desenvolvida, intitulada “As Gérgonas”, consiste em uma
obra de carater experimental que explora “cores” sonoras por meio de escolhas
timbricas e utilizacdo de recursos como clusters, glissandos continuos entre os
teclados, notas ndo definidas/sons percussivos, e som do ar - por meio da acdo do
botdo que controla a valvula de escape do ar ao entrar e sair do fole, e movimentos de
fole como o bellows shake?¢ (B.S.).

A obra consiste em onze microestruturas colocadas em um formato pentagonal, as
quais devem ser repetidas varias vezes sem limite antes de alterar para préxima
microestrutura, exigindo a interferéncia e criatividade do intérprete na busca por
contrastes. A sequéncia é elegida pelo intérprete, de maneira randémica, contudo, deve
partir de uma microestrutura afastada do centro do pentagono em dire¢do ao mesmo.
Neste contexto, abre-se a possibilidade e explora¢do a nivel de andamentos, dinamicas,
articulagOes e sequencia das microestruturas. Sobre a obra, Andersen refere:

Obra experimental e de grande impacto performatico onde 11(onze) micro-estruturas sdo
dispostas em um pentadgono e que podem ser executadas quase que livremente (varios
parametros sdo decididos pelo intérprete), tendo para isto textos bilingues como “Instrugées”
(influéncia da obra experimental de Luiz Carlos Lessa Vinholes desenvolvida no final da década
de 50 e inicio da década de 60). Procurou-se também explorar os diversos timbres do acordedo
e outros recursos expressivos e idiomaticos, sendo que o estudo dos manuais técnicos e obras
especificas fornecidas pelo Prof. Ronison Borba foram fundamentais para a criagdo e

desenvolvimento de “As Gérgonas”. (Viana, A. 2022)

2 Bellows shake — movimento alternado de abrir e fechar o fole que resulta na articulagdo do som,
semelhante aos instrumentos de cordas friccionadas que por meio da manipulagdo do arco resulta em um
trémulo, pode-se utilizar a abreviatura B.S. para designiar o movimento.
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Figura 11 - Esquema do pentagono e das disposicoes das microestruturas

A composicado, segundo Andersen, tem inspiracao na mitologia grega tardia, onde
consta a existéncia de trés Gorgonas, a Medusa, Esteno e Euriale, filhas de Forcis e Ceto.
Andersen, ressalta:

Medusa foi originalmente uma bela donzela, que trabalhava como sacerdotisa no templo de
Atenas, "desejada por muitos pretendentes mortais e imortais”. Sua beleza era tdo grande que
passou a acreditar que era mais bela que a deusa Atena. Um dia ela quebrou o voto de castidade
fazendo sexo com Poseidon, apds isso, a deusa enfurecida, transformou o belo cabelo que ela
tanto se orgulhava em serpentes e deixou seu rosto tdo horrivel de se contemplar que a mera
visdo dele transformaria todos que o olhassem em pedra. Esteno era a mais independente e
selvagem das trés gérgonas, sendo a que mais causava morte aos humanos. Nem sequer era
superada pela temida Medusa, a quem foi-lhe outorgada a mirada petrificante como protegdo
por ndo ser imortal. Esteno possui uma grande forc¢a fisica e mental: tem a habilidade de
concentrar sua energia mental na mirada, fazendo-a capaz de atrapar as energias préximas a
sua ao redor hipnotizando a seus agressores e detendo no ato. Euriale "a que corre o mundo”.
Euriale é a menos conhecida e é pouquissima comentada dentro da mitologia grega, mas é de

suspeitar que ela seja o cérebro por tras de suas irmas. (Viana, A. 2022)
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Em seguida da leitura e experimentacao do material enviado por Andersen, realizei
uma gravacdo em video para que ele pudesse ter um primeiro retorno das minhas
impressdes sobre a composi¢do, bem como duvidas, sugestdes de possibilidades
timbricas e de alteragcdo do material?’. Andersen, apds receber o meu retorno com a
gravacdo da experimentacdo, destaca a necessidade de se verificar especificidades
técnicas e idiomaticas da pega, bem como a importancia de nos reunirmos de forma
constante e sistematica para realizacao efetiva do trabalho:

Falta agora verificar tudo e ver se temos algo a mexer e incluir. Detalhes mais técnicos que, com
certeza, passaram desapercebidos pois ndo toco o instrumento. Os manuais ajudaram, mas nao
consegui absorver tudo o que estd neles. Precisamos sentarmos juntos e resolvermos as
indicacdes mais precisas. De qualquer modo, muitos parametros sio indeterminados. E quando
o intérprete também entra com a sua criatividade. Claro que haverdo diferencas interpretativas

entre uma performance/gravacio e outra, mas a ideia basica é exatamente esta. (Viana, A. 2022)

No excerto a seguir, ap0ds o trabalho experimental que realizei, sugeri utiliza¢des
especificas de registos em busca de timbres que criassem contrastes sonoros as
microestruturas. Desta forma o timbre de 4’ (pés) no manual I, e o timbre de 8'+ 8’ no
manual III, foram testados na presenca do compositor e definidos. Outro ponto foi
relacionado a exequibilidade do texto da mao esquerda, para evitar grandes saltos se o
material fosse executado integralmente no baixo solto (free bass), sugeri a utilizacao da
combinacao dos dois sistemas da mao esquerda, abreviaturas colocadas de S.B. e B.B,,
na clave de fa, sdo respetivamente relacionadas a utilizacao do standard bass e do free
bass. Também se valeu da técnica de fole bellows shake no acorde final do compasso,
sugerida no decorrer da experimentacdo que realizei primeiramente sem a presenca
do compositor e posteriormente no laboratério virtual em conjunto. Neste mesmo
excerto apds a sessdo de trabalho com o compositor, percebeu-se que o resultado
ficaria mais interessante na utilizacdo do rubato, possibilitando uma maior
flexibilidade no fraseado dentro do compasso em questao.

27 Video disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=MF52kT7feqk
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Figura 12 - Andersen Viana, As Gorgonas (microestrutura |)

No que respeita a complexidade em termos técnicos, duas microestruturas se
destacam, a primeira pela utilizacao de acordes de cinco notas na mao esquerda, o que
requer a utilizacao do dedo um (polegar) na primeira fila. Esta especificidade é ponto
de atencdo para que o movimento nao se torne anti idiomatico, conforme cita
Draugsvoll & Hgjsgaard:

A construcdo da parte esquerda do instrumento torna muito dificil para o polegar alcangar além
da primeira linha de botdes. Portanto, o uso de acordes com mais de 4 notas nao é recomendado,
a menos que uma das notas possa ser tocada com o polegar na primeira linha. (Draugsvoll &
Hgjsgaard, p. 6, 2011).28

Na figura abaixo a microestrutura e a forma de execug¢do na utilizacao dos cinco
dedos da mao esquerda, onde o dedo um é utilizado na primeira fila.

Exercto com acordes de 5 notas

na mio esauerda )
Figura 13 - Andersen Viana, As Gorgonas

(microestrutura Il)

Figura 14 - Demonstracao da possibilidade de
execucao

28 The construction of the left part of the instrument makes it very difficult for the thumb to reach beyond first row
of buttons. Hence the use of chords with more than 4 notes is not recommended unless one of the notes can be played
with the thumb in the first row. (Draugsvoll & Hgjsgaard, p. 6, 2011).
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A segunda microestrutura referida inclui a utilizacado do efeito de glissando, que se
vale dos extremos da extensdo de ambos os teclados do acordedo. Desta forma, foi
necessario a utilizacdo do registo de 4’ (pés) na mao direita para alcangar as notas
agudas, e passar o efeito de glissando de um teclado para o outro devido a extensao ir
para o extremo grave. A dificuldade do movimento encontra-se justamente na
realizacdo do glissando na mao esquerda (manual III), visto que devido a disposicao
dos botdes e da mao torna-se complexo deslizar de forma agil.
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Figura 15 - Andersen Viana, As
Gorgonas (microestrutura Il

Em suma, a obra incide amplamente na exploracdo de coloridos timbricos e
possibilidades sonoras através de técnicas estendidas. Por meio da colaboragao foi
possivel explorar, refletir e definir o resultado de escrita e respetivamente sonoro de
cada microestrutura. Nos excertos a seguir, é possivel verificar alguns dos exemplos de
exploracdo dos recursos do instrumento na forma da realizacdo de sons
percutidos/notas nao definidas, clusters, som do ar ao passar pelo fole por meio do
acionamento do botao.
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Figura 16 - Andersen Viana, As Gorgonas (microestrutura IV, V, VI)
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Toccata

A segunda obra desenvolvida no ambito da colaboragdo com Andersen Viana foi
uma Toccata - uma obra virtuosistica e lirica, com uso de acordes sobrepostos,
expansdes harmonicas e linguagem contemporanea. Conforme afirma Andersen:

Esta obra explora o maximo das possibilidades técnicas e artisticas do instrumento, tendo sido
pensada exclusivamente para virtuoses do acordedo e nao para estudantes. Do ponto de vista
composicional, Toccata possui uma pequena duragdo, mas detém as qualidades técnicas e
idiomaticas pertinentes ao acordedo contemporaneo. Esta obra é estruturada em trés secées
principais (ABA), onde a se¢do central é lirica, a qual contrasta com a ritmica da se¢ao prévia e
posterior, apresentando novos materiais. Esta obra caminha entre o atonalismo livre e o

modalismo, incluindo o uso de Clusters e harmonias especiais. (Viana, A. 2022)

A Toccata, diferentemente de “As Gérgonas”, devido a complexidade técnica exigida,
precisou de maior tempo de leitura para verificacdo das possibilidades de execucao.
Sendo assim, os excertos com saltos e passagens virtuosisticas, principalmente da mao
esquerda (manual III), foram trabalhados por mais tempo a fim de averiguar a
exequibilidade, pois como afirma Draugsvoll & Hgjsgaard (p.6, 2011) “a mao esquerda
é amarrada para controlar o fole. Isso o torna menos agil do que a mao direita,
especialmente no caso de grandes saltos e passagens virtuosisticas”.2?

ACORDEAO SOLO TOCCATA

Faroce -I- 96-110

Andersen Viana
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Excerto compasso 1

Figura 17 - Andersen Viana, Toccata, compasso 1

2 The left hand is strapped in to control the bellows. This makes it less agile than the right hand, especially in the
case of large jumps and virtuosic passages.
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Figura 18 - Andersen Viana, Toccata, compassos 12 e 13
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Excerto compassos 17 ¢ 18

Figura 19 - Andersen Viana, Toccata, compassos 17 e 18

Os excertos apresentados na imagem anterior correspondem a sec¢do A da obra.
Como é possivel observar, a complexidade técnica associada a mao esquerda é
caraterizada por saltos, articulagcoes e notas duplas. Entretanto, toda a primeira parte
da peca apresenta protagonismos alternados entre mao esquerda e direita, e o

resultado final é caracteristico do virtuosismo comumente atrelado ao estilo Toccata.

Estive a estudar a obra por cerca de um més para verificar a viabilidade da execugao
da mao esquerda no andamento sugerido pelo compositor. Passado este tempo, nos
reunimos para alterar trechos ndo condizentes com aspetos idiomaticos do
instrumento e que, por isso, se tornavam impossiveis de serem executados - como no
caso dos compassos 9, 10 e 11, respetivamente, cuja sua ideia inicial incluia um
movimento com notas duplas na mao esquerda entre intervalos de quintas diminutas,
segundas maiores, quintas perfeitas, e grandes saltos nas duas ultimas semicolcheias
dos compassos 10 e 11. No encontro realizado com o Andersen, o trecho foi alterado
para um movimento de quartas ascendentes utilizando do mesmo material mel6dico
existente, o que viabilizou e possibilitou maior fluidez na execucao.
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Alteragdes feitas apés sessfio com o compositor

Figura 20 - Andersen Viana, Toccata, compassos 9,10 e 11

Outra sugestao que fiz ao Andersen envolveu o contetido dos compassos 21 e 22.
Na primeira versao enviada, o conteudo presente na altura sobrepunha uma melodia e
um ostinato de acompanhamento no mesmo teclado com o uso de intervalos de
terceiras que, por usa vez, repetia muitas vezes a mesma nota da melodia. Isto resultava
em uma perce¢cdo menos clara da linha melddica, ja que entrelagava-se com este
movimento ritmico. Desta forma, sugeri evidenciar a melodia e a supressido do
intervalo de terceira, o que Andersen concordou prontamente ao ouvir o resultado.
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Figura 21 - Andersen Viana, Toccata, compassos 21 e 22
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No excerto seguinte, devido ao salto da mao esquerda do compasso 27 para o 28,
sugeri uma pequena pausa para transicao e a eliminacao do accelerando contido no
compasso 28, ja que se trata de um texto virtuosistico ritmicamente e acelerar poderia
ndo resultar em um movimento interessante - para além da pouca probabilidade de se
conseguir realiza-lo com éxito.
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Figura 22 - Andersen Viana, Toccata, compassos 27 e 28

A parte B da Toccata contrasta com o virtuosismo da parte A por ser uma sec¢ao
lenta, lirica, cantabile, onde a temdtica remete ao cancioneiro regional brasileiro, como
um lamento do sertdo. A utilizacdo de intervalos de terceiras dentro do modo Lidio
relaciona a caracteristicas composicionais desta regido do pais.
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Figura 23 - Andersen Viana, Toccata, compassos 49 ao 52

Na primeira exposicao, mantem-se a dinamica pianissimo - rompida por um forte na
retomada do tema com acordes, reforcando um momento grandioso no contexto da

peca.
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Figura 24 - Andersen Viana, Toccata, compassos 55 ao 58

Posteriormente a esta sessdo, inicia a transicdo para a volta do A. Neste contexto,
sugeri que o efeito escrito na mesma clave pudesse ser realizado em alternancia com
as suas maos respeitando a escrita quanto a oitava que soaria. Além disso, sugeri ainda
que o movimento pudesse ser feito de forma mais improvisada frente ao rigor ritmico,
o que fez Andersen optar por usar a expressdo em italiano A Piacere39.

o

Com Fuoco!!!

N

A Pracere (fino alla batutta 86) . . .

Con Fuoeo!!!

F il

Cluster Cluster

Figura 25 - Andersen Viana, Toccata, compassos 78, 79 e 80

% | ivremente, em tempo e execucado; equivalente a ad libitum.
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Em seguida, retoma-se o tema A direcionando para o final, onde entra uma sec¢do
de acordes dissonantes. A sobreposicdo de acordes quartais e em intervalos de
terceiras, cria um ambiente de tensdo e densidade harmodnica. A escrita em trés pautas
facilita a compreensdo do intérprete pois cada uma esta associada a um sistema, a clave
de fa para o standard bass, a clave central de sol para o free bass e a clave de sol para o
teclado da mao direita. Os acordes sao direcionados a um accelerando por meio do
movimento de bellows shake, culminando em um cluster em fff. Em seguida, consta um
movimento rapido de fusas em intervalos de quartas e quintas perfeitas, finalizando
em um acorde duplicado pelas mdos em oitavas com intervalos iguais de quintas e
quartas.
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Figura 26 - Andersen Viana, Toccata, compassos 117 ao 127

O processo de elaboracao da Toccata foi o mais longo das trés pecas elaboradas,
primeiro devido a prépria duragdo da obra ser maior. Segundo, devido a complexidade
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técnica exigida como demonstrado, necessitou de um tempo maior de trabalho
individual meu na experimentacao e desenvolvimento das partes virtuosisticas.

Micro-Tangos

O terceiro e ultimo trabalho colaborativo com o compositor Andersen Viana
resultou na obra Micro-Tangos, trés pequenas pecas de curta duracdo e grande
contraste entre si. Ao referir a obra, Andersen comenta:

Constituida por trés pequenas pecgas (Micro Tango I, Micro Tango II e Micro Tango III) trazem
nitidamente uma grande influéncia da “musica da cidade de Buenos Aires” onde procurou-se
também, alcancar novas sonoridades, melodias e harmonias diversas, algumas que podem se
aproximar de uma atonalidade livre, ou instabilidade tonal. Fazem parte de um projeto
composicional maior intitulado por “Hibridismo” iniciado em 1986 com a obra Suite Floral,
onde estruturas usadas em obras de décadas anteriores sdo modificadas em algo
completamente novo nas décadas seguintes. As estruturas primordiais do Micro Tango I e Micro
Tango Il sdo encontradas em trechos da musica do filme curta metragem “A Cartomante” (2000)

de Claudio Costa Val. (Viana, A. 2022)

O primeiro movimento, “Con molto spirito”, beira o atonalismo e a ambiguidade
harmoénica, sobretudo devido a presenca de passagens cromatica, acordes alterados e
dissonantes. O trabalho neste movimento esteve centrado em aspetos idiomaticos
associados ao acordedo de teclas, visto que em alguns destes casos (mas todos
referidamente ao material da mao direita), poderiam ser executados no acordedo
cromatico de botdes ja que a distancia entre as notas é menor do que nas teclas, o que
possibilita uma maior amplitude na abertura de acordes. Conforme referem Draugsvoll
& Hgjsgaard, “ndo é recomendado escrever acordes que incluam mais de 2,5 oitavas.
Em instrumentos com teclado manual, o alongamento maximo é normalmente de 1
oitava mais uma quarta”. (p. 6, 2001).31

3 is not recommended to write chords that include more than 2,5 octaves. On instruments with keyboard manual the
maximum stretch is normally 1 octave plus a forth. (Draugsvoll & Hgjsgaard, p.6, 2001)
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Figura 27 - Andersen Viana, Micro-Tango |, compassos 4, 5 e 6

No 42 compasso do excerto anterior, as notas em terceiras da mao esquerda nao
podiam ser executadas devido a sustentacdo da nota Sol da voz grave. Desta forma, as
notas Si e Ré foram transpostas para a mao direita na clave de sol. No compasso 6 do
mesmo excerto, a distdncia entre a voz aguda e as centrais tornavam o movimento
limite da possibilidade de extensdo da mao, desta forma foi decidido alterar para que o
movimento ndo travasse na execu¢ao. A mesma questdo repetiu-se em outros excertos

do movimento.
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Figura 28 - Andersen Viana, Micro-Tango |, compassos 8 e 9

Neste caso, a voz grave da clave de Sol foi alterada devido a tessitura exigida - o que
tornava o material da mao direita ndo idiomatico para acordedo de teclas. O segundo
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caso no exemplo acima foi alterado a nota presa que estava na clave de Fa e que
impossibilitava o texto da voz mais grave ser transferido para mao direita com
alteracao da nota.
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Figura 29 - Andersen Viana, Micro-Tango I, compassos 10, 11 e 12

No exemplo acima varias foram as alteracoes feitas para que fosse possivel realizar
o excerto. A necessidade de colocar as abreviaturas de S.B. e B.B., respetivamente a
standard bass e free bass, se deu ao facto de aproximar o movimento devido a distancia
das vozes da clave de fa, neste caso a omissdo das notas em oitava foram aceitas pelo
compositor para que fosse exequivel o texto da mao esquerda. A passagem de
semicolcheias do segundo compasso do exemplo foram transpostas para mao direita,
sendo possiveis de serem executadas mantendo o acorde de minima.

0 segundo movimento, “Andante pesante, un poco recitativo”, composto para uma
voz, escrito apenas na clave se sol, traz consigo uma complexidade ritmica, onde frases
resultam em um ambiente improvisatério e livre. Neste caso, ndo houve interferéncia
sobre o material, visto que ndo haviam problemas associados ao idiomatismo do
instrumento. Apenas excertos com maior complexidade ritmica, conforme os excertos
a seguir exemplificam.
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Andante pesante, un poco recitativo .. 59
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Excerto compasso 1 e 2

Figura 30 - Andersen Viana, Micro-Tango Il, compassos 1 e 2

Excerto compassos 9 ao 12

Figura 31 - Andersen Viana, Micro-Tango Il, compassos 9 ao 12

O terceiro e ultimo movimento, “Con spirito argentino”, remete ao um tango
tradicional, com movimento de acompanhamento arpejado e ostinato em seminimas
na mao esquerda e material melddico e ritmico caracteristico do tango argentino.
[gualmente ao segundo movimento, nao houve interferéncia, apenas indicagdo de
sistema a utilizar na mao esquerda - nomeadamente o free bass, e o movimento bellows

shake da seccao final da peca.
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Excerto compassos 1 ao 4

Figura 32 - Andersen Viana, Micro-Tango lll, compassos 1 ao 4
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Figura 33 - Andersen Viana, Micro-Tango Ill, compassos 15 ao 18

0 trabalho com o compositor Andersen Viana consistiu no meu primeiro trabalho
colaborativo realizado no ambito da musica de concerto para acordedo. Ter
contribuido na criacdo de trés obras foi desafiador, pois exigiu-me uma sistematizacdo
na construcao dos eventos que levassem ao resultado proposto, desde o levantamento
e sugestoes das obras selecionadas para nortear o compositor sobre as possibilidades,
recursos e escrita, o periodo de experimentacdo sobre cada excerto enviado por
Andersen e as sugestdes propostas a fim de tornar a obra exequivel em termos
idiomaticos. Durante todo o processo colaborativo, além das sessdes de laboratério
virtual por Zoom, mantivemos contacto regularmente por WhatsApp e e-mail. Essa
interacao e proximidade no trabalho proporcionou debates fluidos acerca do material
e possibilidades de alteracdo devido a questdes idiomaticas associadas. Todo o
trabalho pormenorizado de pratica individual nas trés obras durante os meses da
investigacdo, resultaram em mais de cento e sessenta horas de estudos das referidas
pecas, essa contabilizacdo feita através da aplicacdo practice time, confirma a
necessidade do trabalho aprofundado para resultados consistentes.

out. 2022 - abr. 2023
Total: 161

toccata

As Gorgonas

= tangos

Figura 34 - Practice Time, contabilizacao das horas de pratica e experimentacao
nas obras (As Gorgonas, Toccata e Micro-Tangos)
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O facto de em tao pouco tempo ter se produzido obras complexas e contrastantes
entre si, corrobora com o objetivo central desta investigacdo. Andersen Viana relata
que a maioria dos compositores, com raras exce¢des, ndo tocam para o instrumento
que compdem, neste sentido ele refere como “fundamental a parceria com bons
intérpretes, ou o trabalho resultard em algo invidvel tecnicamente e anti idiomatico,
ficando arquivado ou perdido, ndo sendo apresentado ao publico”. O trabalho
colaborativo neste sentido se faz e fara sempre necessario na construcdo de um
repertorio especifico para os instrumentos que por sua vez nao se encontram em livros
de manuais de instrumentacdo e orquestracao. O contacto com o repertério nao é
direto uma vez que no contexto geografico em questdo, ha uma caréncia latente de
interpretes nesta area. Vé-se assim que a pratica de colaboragdo na producdo
composicional de Andersen foi algo recorrente, conforme refere:

Além de ter sempre trabalhado neste sentido com meu pai - Sebastido Vianna -, meu tio -
Expedito Vianna -, e minha tia Myriam Ruganni Viana (flauta, piano e harpa respectivamente),
um de meus melhores resultados para os instrumentos de metal (Fantasieta 1984), se deu dessa
maneira: a parceria com um Trompista (atualmente Prof. Marcos Albricker da Escola de Musica
da UFMG) na década de 1980, quando ainda estudante, com a qual obtive o 1 Lugar no Concurso
Nacional de Composi¢cdo (Coomusa) Rio de Janeiro 1984, tendo como juri Radamés Gnatalli,

Guerra Peixe e Nelson de Macedo.

Outras parcerias aconteceriam depois com o Prof. Dr. Fausto Borém com a “Sonata para
Contrabaixo e Piano”(1996) que obteve o 1 Lugar no Concurso de Composi¢do da
UFMG/Associagao Brasileira de Contrabaixistas transformada posteriormente em livro, com os
violonistas Luiz Gibson, Eva Fampas (Grécia), Michael Pancracio, Vagner Ferreira com os
pianistas Eduardo Hazan, Frederick Moyer (Estados Unidos), Stéphanie Elbaz (Franga),coma
harpista Cleménce Boinot (Fran¢a), o trombonista Dolarino Pereira da Rocha e agora com o
Prof. Ronison Borba (solista de acordedo), na produgio de trés obras durante o periodo de 40

dias: Toccata, Micro Tangos e As Gorgonas.

4.2.2. Danilo Guanais

0 segundo trabalho de colaboracao desenvolvido no ambito da presente
investigacdo contou com a participacao de Danilo Guanais. Compositor natural de Sao
Paulo, radicado atualmente no estado do Rio Grande do Norte, iniciou seus estudos de
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musica na Escola de Musica da UFRN32, Em 1996, compds e gravou a sua Missa de
Alcagus, revisada e publicada como livro/partitura em 2019, e cuja segunda versao,
(2016) foi estreada no Carnegie Hall (Nova lorque) em maio de 2017. Mestre em Artes
pela Unicamp33/UFRN desde 2002, concluiu em 2013 o Doutorado em Composi¢cdao
pela UNIRIO34/UFRN como resultado do trabalho a obra A Paixdo segundo Alcagus,
apresentada em 2015 no V Festival Internacional de Musica de Campina Grande. E
autor de uma grande quantidade de obras para grupos de camara e orquestra,
frequentemente executadas no pais e no exterior. Ganhador do Prémio Hangar de
Trajetoria Musical em 2016, é Professor Titular da Escola de Musica da UFRN, onde
leciona a disciplina de Linguagem e Estruturacdo Musical. Em parceria com o maestro
e tenor Vladimir Silva, criou, em 2017, o NAMP - The New Armorial Music Project
(langcado oficialmente em 2019), para divulgacdo da nova musica erudita nordestina,
pelo qual ja conferiu palestras e participou em estreias mundiais de varias obras em
paises como Brasil, Alemanha, Franga, Estados Unidos e Portugal.

Figura 35 - Compositor Danilo Guanais

O processo de colaboracdo com Danilo ocorreu em quatro sessdes de laboratério
virtual via Zoom, iniciando no dia 26 de janeiro 2023 e concluindo no dia 25 de abril
do respetivo ano. A periodicidade do trabalho ficou compreendida em um ciclico de
aproximadamente quinze dias entre cada uma das etapas (partitura - gravacao -
encontro com compositor). A sistematizacdo do trabalho envolveu a seguinte
sequéncia cronolégica:

32 Universidade Federal do Rio Grande do Norte
3 Universidade Estadual de Campinas

3 Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro
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10.

11.

Envio do email com exemplos de obras escritas originalmente para o
acordedo dentro da literatura existente e manuais de nota¢do a fim de
exemplificar e nortear o compositor, a producdo composicional para o
instrumento;

Realizagdo da primeira sessdo de laboratério virtual, destinada ao
esclarecimento de duvidas relacionadas ao material enviado, especificidades
atreladas aos recursos e aspetos idiomaticos do acordedo, e debate sobre
ideias preliminares no ambito da construgao da obra;

Envio dos primeiros excertos da obra por parte do compositor;

Trabalho de experimentacdo individual do intérprete sobre o material
enviado pelo compositor;

Envio da gravacdo de dudio por parte do intérprete, dos excertos até entao
criados, acompanhado das primeiras impressdes e sugestdes documentadas
na propria gravacao e na partitura da composicao;

Realizacdo da segunda sessdo de laboratério virtual, destinada a
experimentac¢do de excertos com vista a provaveis alteragdes baseadas em
aspetos idiomaticos do instrumento;

Envio das alteracdes feitas apos a primeira sessao de laboratorio virtual e
novos excertos complementares da obra pelo compositor;

Nova gravagao da obra em audio, incorporando as altera¢des decorrentes da
tarefa anterior;

Realizacdo da terceira sessdo de laboratério virtual para continuacdo da
experimentacdo de materiais;

Envio da composi¢do completa por parte do compositor com todas as
alteracOes sugeridas durante o processo;

Realizagdo da quarta e ultima sessao de laboratério virtual para revisao do
material criado, da notacao, reflexdo geral e debate sobre o processo
colaborativo e sua finalizacao;
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Figura 36 - Registo da sessao de laboratorio virtual com o compositor Danilo Guanais

A primeira reunido, ocorrida no dia 26 de janeiro de 2023, foi realizada para
esclarecer provaveis davidas quanto ao idiomatismo do instrumento, questdes de
notacdo, reflexdes sobre o material ilustrativo enviado anteriormente (exemplos de
obras e manuais de notagao), estética composicional pretendida, processo e registo do
trabalho a ser realizado. As questdes levantadas pelo compositor estiveram centradas
na extensao do instrumento, visto que ha modelos diferentes de acordedo (cromatico
com botdes e cromatico com teclas piano); compreensdo do manual Il (sistema
cromatico para a mdo esquerda); possibilidades polifonicas/polirritmicas; e
especificidades do instrumento especifico a ser utilizado. Ficou definido que a obra a
ser escrita seria destinada especificamente ao instrumento em causa, tendo em vista a
existéncia de outros modelos e sistemas, A estética da obra seguiu as caracteristicas
associadas ao trabalho do compositor: discurso polifénico, mel6dico harménico, tonal,
modal, com insercdo de elementos usuais da musica contemporanea desenvolvidos
dentro da estética da musica Armorial3>.

No envio do primeiro esbog¢o (no dia 17 de fevereiro), Danilo refere que ira
compor 3 Tocatas Armoriais. A primeira desenvolvida neste trabalho colaborativo foi a
Tocata Il - Ilumiara, o Castelo reconstruido, sobre a qual ele escreve:

A inspiracdo para a obra vem de “O Romance de Dom Pantero no Palco dos Pecadores”, obra

postuma de Ariano Suassuna, criador do movimento Armorial na década de 70 do século

% Movimento que contempla diversas manifestacdes artisticas, buscando a criagdo de uma arte com autenticidade
brasileira, sobretudo no que respeita elementos, sotaques, ritmos e particularidades da regiao Nordeste do Brasil.
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passado. A Tocata II articula um conjunto pequeno de elementos motivicos, uma série de 16
notas da qual deriva uma série dodecafénica e elementos estruturais emblematicos da musica
Nordestina Brasileira (modos, padrdes ritmicos, etc.). A sonoridade buscada para esta obra, no
entanto, pende para mais a modernidade e se afasta um pouco da sonoridade que encontrei para
a maioria das obras que compus recentemente, ainda que essas partam desse mesmo principio
de combina¢do de elementos da escrita moderna de principios do Séc. XX (assimetria,
serialismo, minimalismo e politonalidade) com referéncias, materiais e técnicas que
caracterizam o discurso musical da Musica Armorial tradicional e da Musica do Nordeste do
Brasil. Para efeito dos projetos particulares dos quais participo, chamei esse tipo de estética de

Nova Musica Armorial.

Juntamente com o material encaminhado, Danilo expde uma reflexdo referente ao
discurso musical, no qual deixa espago aberto para, na experimentacao, verificar a
exequibilidade e alteragdes necessarias. O compositor ressalta:

Minha preocupacio agora é o discurso apenas, e eu preciso saber se ndo ha excesso nas
tessituras das partes. Ndo pensei em sonoridade ainda, mas acho que devo ouvir ja sugestdes

suas, a partir das leituras que vocé fizer. (Guanais, D. 2023)

No trabalho de experimentacdo sobre o material enviado, pude verificar a
necessidade de transposicao do material melddico em decorréncia a falta de extensao
na regido grave do teclado (manual I). Desta forma para sua exequibilidade foi
necessario transpor uma oitava acima, ponto este que se repetiu no decorrer de outros
excertos. Além disso, no caso das repeticoes de acordes sucessivos foram testadas
estratégias de movimentos de fole como o bellows shake e/ou ricochet3®.

Apés esse periodo de experimentacdo, realizei uma gravacao em audio que foi
enviada ao Danilo de forma a ter uma primeira impressao sobre o material e alteragdes
sugeridas. Um novo encontro foi marcado para discutir estes aspetos.

% Es la articulacion ritmica del sonido producida por el entrechoque de los bordes superiores (y también laterales
segun el tipo de ricochet) de las cajas acusticas corespondientes a los manuales derecho e izquierdo, conjuntamente
combinada con movimientos articulatorios del fuelle. Viene a ser una variante ritmica del bellows shake. Es un efecto
similar al ricochet en los instrumentos de cuerda. Puede ser triple, cuadruple o quintuple, segin el nimero de
articulaciones (3, 4 6 5)

90



0O acordedo na musica de concerto no Brasil: criacdo de repertoério a partir de praticas colaborativas entre intérprete-
compositor

Na primeira sessao de laboratoério virtual realizada apds o envio preliminar deste
material, Danilo falou das suas impressdes com base na gravacdo enviada, e a
pertinéncia frente ao que pensava em termos sonoros. A sugestdo de movimento de
fole na seccdo inicial da peca foi aceita pelo Danilo, e ficou definida a utilizacdo do
movimento de ricochet nos compassos 11 e 13, resultando em um ambiente de maior
energia e vigor.
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Excerto da primeira versio Alteracio para movimento de
ricochet em 4
Figura 37 - Danilo Guanais, Tocata Il - Ilumiara, o Castelo reconstruido, compassos 11 ao 13

Da mesma forma, devido a utilizacdo sistematica da repeticao de acordes da secg¢ao
A, sugeri a utilizacdo do movimento de bellows shake nos compassos 19 ao 22, 28 e 29,
0 que também contribuiria para uma melhor articulagio dos mesmos bem como o
direcionamento do crescendo.
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Excerto da primeira versdo Utilizacdo do movimento de hellows shake

Figura 38 - Danilo Guanais, Tocata Il - llumiara, o Castelo reconstruido, compassos 19 ao 22
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Excerto da primeira versdo " .
P Alter¢io para movimentos de bellows shake

Figura 39 - Danilo Guanais, Tocata Il - Ilumiara, o Castelo reconstruido, compassos 28 e 29

91



Ronison Elias Borba

No ambito da troca de oitava na secgdo A, devido a falta de extensdo na regido grave
do teclado (manual I), o material foi alterado de forma a se enquadrar na extensao do
instrumento. Apds o teste desse material, as altera¢des foram acatadas e registadas
pelo compositor.
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Alteracdo para oitava acima e alteracio da nota na terceira semicolcheia

Figura 40 - Danilo Guanais, Tocata Il - llumiara, o Castelo reconstruido, compassos 32 ao 35

Outro assunto levantado foi a respeito da agogica na obra, a fim de criar um fluxo
nas sec¢oes e também contraste entre partes lentas e rapidas, foi debatido a
possibilidade de alteracdes de andamentos e tempos metronémicos. Porém devido ao
recente tempo de trabalho na pec¢a expliquei que principalmente os andamentos mais
rapidos e virtuosisticos, que por sua vez exigiam maior destreza técnica, necessitavam
de um tempo para amadurecer e aprofundar. Desta forma poderiamos rever estes
pontos quando a peca estivesse mais trabalhada e pudesse ter uma percecdo dos
andamentos finais,

Apoés cerca de quinze dias, Danilo enviou uma nova versdo da tocata na qual
acrescentou partes, modificou alguns materiais melddicos e sec¢des de andamentos,
para além de ter incorporado sugestdes previamente discutidas. Em seguida ao
trabalho de experimentacdo sobre este material e implementacdo de novas alteragdes
em alguns excertos (incluindo materiais melédicos da mao esquerda, principios de
dinamicas e andamentos), realizei uma nova gravacao que serviu de base para um novo
ciclo de discussao.
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Neste segundo encontro de laboratério virtual trabalhando na pega, foi
desenvolvido aspetos no ambito das dinamicas, andamentos e unido de matérias
composicionais distintos de versdes anteriores para experimentag¢do. Danilo externou
sua duvida quanto ao material da parte inicial, onde havia uma citacdo tematica de
elementos que acontecem no decorrer da obra. Apés a experimentacao, decidiu-se por
alterar, buscando deixar mais claro os motivos melédicos que se utilizou em uma
seccdo lenta da peca. Também se valeu em detrimento da experimentacdo, de um
desenvolvimento e ampliacdo do material da mao esquerda (manual III). Outras
adi¢Oes se deram na escolha timbrica, ao usar um registo com maior proje¢do sonora
devido as dindmicas de fortissimo, e na inser¢ao de simbolos respetivos ao sistema free
bass (B.B) e a notacao real de altura.
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Figura 41 - Danilo Guanais, Tocata Il - llumiara, o Castelo reconstruido, compassos 1 ao 7
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Na secc¢do do ostinato da mao esquerda (compassos 58 ao 75), sugeri uma mudanca
de oitava associada a melodia ja que, estando na mesma regido do ostinato, resultava
em um discurso pouco eficiente no que respeita a clareza pretendida. Outra sugestao
se deu quanto ao andamento, para que o material melddico resultasse com maior
clareza, pois parecia-me um outro ambiente, foi proposto algo que contrastasse com o
agitado da seccao anterior. Danilo concordou em adicionar a indicacdo “meno mosso”,
condizente com o ambiente melddico criado e, no final desta sec¢do, um accelerando -
para retomar o tempo primo na reexposicao.
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Figura 42 - Danilo Guanais, Tocata Il - llumiara, o Castelo reconstruido, compassos 56 e 57

alterados para 58 e 59, compassos 75 e 76

Do compasso 94 ao 105, a primeira versdo enviada por Danilo consistia em uma
linha simples com trocas de oitavas, o material era ainda incipiente e com
possibilidades de desenvolvimento. Ap6s o debate e a experimentacdo durante o
laboratorio virtual, o material composicional foi aprofundado em termos de textura
com a inclusao de mais vozes mantendo a ritmica base da primeira versao. Outro ponto
de sugestdo foi um crescendo, que indiquei e foi prontamente aceito pelo Danilo. Por
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sua vez, 0 compositor sugeriu um piano stbito na sequéncia do crescendo, e que 0s
matérias melddicos invertessem de maos, com a melodia na mao esquerda. Essa ideia
foi testada em diferentes registos de forma a que encontrassemos um equilibrio entre
a melodia executada pela mao esquerda e o acompanhamento da direita.
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Desenvolvimento do texto e dindmicas
Figura 43 - Danilo Guanais, Tocata Il - llumiara, o Castelo reconstruido, compassos 94 ao 107

Apos a indicagdo molto rallentando, inicia uma sec¢do lenta que contrasta com o
carater virtuosistico anterior. Nos movimentos lentos da pega, em uma primeira
abordagem, Danilo havia colocado marcagdo metronémica fixa, o que apds a

95



Ronison Elias Borba

experimentacdo e dialogo foi alterada ja que resultava em partes rigidas nao
condizentes ao lirismo. Sendo assim, a melodia e poética sugeriam uma maior
liberdade e flexibilidade do tempo, podendo o intérprete conduzir o ambiente de
maneira mais livre, porém dentro das sugestdes de andamento colocadas e do carater
proposto.
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Figura 44 - Danilo Guanais, Tocata Il - llumiara, o Castelo reconstruido, compassos 110, 111;

176; 191, 192; 195, 196; 219, 220; 221, 222, 223

Em seguida, na préxima sec¢ao surge um movimento ritmico, com a utiliza¢do de
alternancia entre compassos regulares e irregulares (como o0 5/16,6/16,4/16 e 7/16).
Neste movimento, sugeri algumas dindmicas que pareciam refor¢ar a conducdo
melddica sobre a constante ritmica. Sobre as sugestdes ritmicas Danilo referiu: “elas
certamente agregardo mais confiabilidade ao registro”.
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Figura 45 - Danilo Guanais, Tocata Il - llumiara, o Castelo reconstruido, compassos 127 ao
129; 149 e 150; 157 ao 159

Essa troca mutua de ideias fez com que fluisse o trabalho por meio do didlogo e
reflexdo sobre as sugestoes e alteragdes. Na parte lenta a partir do compasso 176, fiz a
sugestdo de unir o contetido composicional que foi enviado na primeira versao, com o
conteudo diferente enviado na segunda versdo, visto que na minha opinido eram
materiais que poderiam ser sucessivos e complementares. Danilo, apds ouvir o excerto,
concordou com a ideia, passando assim a alterar oitavas em alguns destes compassos
para ampliar a tessitura.
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Excerto da primeira versido

Exerto da segunda versio

Figura 46 - Danilo Guanais, Tocata Il - llumiara, o Castelo reconstruido, excertos da primeira
e segunda versao
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Excerte da terceira wversio - unido dos materiais da primera ¢ segunda

Figura 47 - Danilo Guanais, Tocata Il - llumiara, o Castelo reconstruido, compassos 176 ao 189
(uniao dos materiais das versoes anteriores)

No mesmo dia, ap6s o término deste encontro, Danilo enviou o arquivo da obra em
formato compativel ao software que normalmente utilizo para que eu pudesse
proceder ao acréscimo dos simbolos associados aos movimentos de fole, dinamicas e
timbres para cada sec¢do. Danilo ressalta:
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Veja se tem algo a corrigir a respeito do idioma do instrumento e fique a vontade pra inserir ja

as escritas de uso do fole, etc. (Guanais, D. 2023)
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Escolhas timbricas/registos utilizados
Figura 48 - Danilo Guanais, Tocata Il - llumiara, o Castelo reconstruido, escolhas timbricas

(registos)

Devido a particularidades da escrita do acordedo, no que se refere ao sistema
utilizado na mao esquerda, movimentos de fole, timbre e notacao real de altura. Sugeri
ao Danilo colocar uma nota de performance no inicio para situar o interprete das
simbologias na partitura colocadas. Isso vai de encontro a criagao atual contemporanea
que devido a especificidades de simbolos é necessario um guia para compreensao.

Motas de execugdio / Performing notes

Exact pitch notation (Notagdo de altura exata)
B.B. - Free Bass

B.S.- bellows shake

MN.B. - Natural bellows

[ 41 Ricochetin 4

I ; I Ricochet in 3

Figura 49 - Danilo Guanais, Tocata Il - llumiara, o Castelo reconstruido, nota de execucdo

No decorrer das sessdes, Danilo explica que esta segunda tocata, assim como as
outras duas que serdao compostas em trabalhos colaborativos futuros, farao parte de
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uma obra maior, a Sinfonia Ilumiara - uma composi¢do para um conjunto instrumental
e orquestral diverso, que se distancia dos padroes da escrita sinfénica tradicional. Em
uma das sessoes, depois de uma requisicao minha, o compositor comentou a obra:

A Tocata II foi pensada como um discurso vigoroso, fragmentado e agressivo, interpelado por
dois momentos calmos, que confrontam, pela simetria e sutil e melancoélico lirismo, a atmosfera
densa e dramatica criada no inicio. Em termos formais, a construcdo da Tocata parte do que
chamo forma-drvore, em que os diversos materiais se combinam e se desenvolvem de maneira
interrelacionada e livres do comportamento fraseolégico-seccional tipico dos modelos formais
histéricos. Ndo considero uma forma livre, mas, a maneira dos ramos de uma Aarvore, os

materiais primordiais simplesmente ramificam e se nutrem uns dos outros. (Guanais, D. 2022)

O processo colaborativo com o compositor Danilo Guanais demonstrou mais uma
vez a importancia do didlogo, das trocas de conhecimentos e do respeito mutuo no
ambito da criacdo artistica. A cada encontro e sugestdo, momentos de experimentacdo
individual ou com a presenca virtual do compositor, houve um amplo aprofundamento
anivel de concecdo e interpretacdo da peca. Danilo refere que os trabalhos ja realizados
colaborativamente com intérpretes de outros instrumentos e outras oportunidades
que teve neste ambito colmataram uma importante lacuna na sua formag¢do como
compositor. Mesmo tendo conhecimentos especificos de instrumentos, o compositor
refere que isso “ndo é nem de perto tdo forte quanto estar junto a um bom
instrumentista, capaz de demonstrar e comentar aspetos idiomaticos do seu
instrumento com tempo e generosidade”. Outra vantagem referida pelo compositor diz
respeito a escrita idiomatica, que pelas suas especificidades, simbolos singulares de
registos e movimentos de fole, bem como pela caréncia destas informacdes nas escolas
de musica do Brasil, s4 se tornaram compreensiveis e possiveis mediante ao nosso
trabalho em conjunto. Essa ampla interacdo profissional também agrega uma terceira
vantagem na percec¢do de Danilo:

Uma terceira vantagem no estabelecimento de uma relagdo direta do compositor com o
intérprete (talvez a mais importante) tem a ver com o aspecto humano dessa relacdo. Sdo
notodrios, no caso das experiéncias que tive neste sentido, o apreco e a dedicacdo de ambos ao
resultado final, que é fruto de uma experiéncia de cumplicidade e de admiracdo mutua. Em
muitos casos, resultando quase que numa apropriacdo (no bom sentido..) da obra pelo

intérprete, que se vé como parte do processo criativo do compositor. (Guanais, D. 2022)
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Neste sentido, percebe-se a somatoéria dos contributos que caminham nos dois
sentidos, do intérprete para o compositor e do compositor para o intérprete. Uma série
de beneficios onde os conhecimentos somados, mediados pelo livre didlogo resultaram
em um processo colaborativo onde ndao apenas os que participam ganham, mas
também toda cadeia produtiva tanto da area do acordeao como do compositor. Danilo,
finaliza ao relatar:

Por fim, essa interacdo consegue revelar facilmente, ainda que acontecendo de maneira remota
neste momento, a intensidade da paixido que este intérprete tem com o seu instrumento, e que
espelha muito proximamente a mesma paixdo que tenho pelo meu oficio e pelas coisas que
nutrem sua chama. E, agora que se aproxima uma das muitas oportunidades que virdo para
encontros reais (e que, no futuro, provavelmente resultardo em novas criagdes colaborativas),
amplia-se também o aspecto humano dessa interacio, ja que a distancia, ainda que por sobre
um oceano, ndo deixou de evidenciar o talento, a generosidade e a dedicagdo que percebemos
mutuamente. As palavras do intérprete em nossas conversas referem-se ao prazer em tocar
essas notas e ajudar-me a entender melhor esse poderoso instrumento e ao desejo de fazer
essas obras serem ouvidas. Isso é mais que musica para os ouvidos de um compositor, e refletem

o mesmo cuidado e dedicagao que tive na escrita de cada nota nessas tocatas.

“Ilumiara, o Castelo Reconstruido” é dedicada a Ronison Borba, que me permitiu conhecer,
ainda que 4 distancia, a beleza e forca expressiva do acordedo conversor, ainda raro em terras

Brasileiras. (Guanas, D. 2022)

Todo processo de experimentacao individual e de pratica interpretativa sobre a
obra durante a investigacdo resultou em mais de noventa horas contabilizadas por
meio da aplicacao Practice Time, durante os meses de fevereiro a maio de 2023.
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Total: 93,13

fiew.

Tocata-llumiara

Figura 50 - Practice Time, contabilizacdo das horas de pratica e experimentacao na obra
(Tocata - Ilumiara, o Castelo Reconstruido)

4.2.3. Ticiano Rocha

A terceira colaboracdo entre intérprete-compositor realizada no ambito desta
investigacdo incluiu o compositor Ticiano Rocha. Natural de Jodo Pessoa, na
Paraiba/Brasil, é doutor em composicio pela Universidade de Aveiro,
estudou composicao com Eli-Eri Moura (Brasil) e Virgilio Melo (Portugal).
Participou também de Masterclasses com os compositores Manuel Hidalgo e Beat
Furrer. O compositor tem obras estreadas em diversos paises, como Brasil, Portugal e
México, e em festivais como a Bienal de Musica Brasileira Contemporanea de Mato
Grosso e a Bienal de Musica Brasileira Contemporanea no Rio de Janeiro. No ambito
desse ultimo evento, Ticiano apresentou a obra Digressdo de For¢a, premiada em 2015
no evento. Suasobras gravadas em CD incluem: Daedalus registrada no
CD Brassil Interpreta  Compositores  da Paraiba; Segunda Dancga, registrada no
CD Obras para Violdode Teresinha Prada; e Vibragéesdo Ar,registrada no
CD Sopros da Cidade produzido pelo COMPOMUS?37. Ticiano Rocha é atualmente chefe
do Departamento de Musica e coordenador do COMPOMUS UFPB38,

37 | aboratorio de composicao musical da Universidade Federal da Paraiba.

3 Universidade Federal da Paraiba.
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Figura 51 - Compositor Ticiano Rocha

O trabalho de criacdo artistica no ambito da colaboracdo com o compositor
desenvolveu-se em quatro sessdes de laboratoério virtual, no periodo compreendido
entre 17 de janeiro de 2023 a 19 de maio do respetivo ano. Cada sessdo abordou
diferentes aspetos relacionados a elaboracdo da obra: possibilidades de recursos com
base em técnicas estendidas, particularmente efeitos percussivos e glissando ndo
temperado (pitch bend), idiomatismo do instrumento, bem como sua notagdo,
experimentacoes sobre o material desenvolvido e reflexdes continuas atreladas ao

processo.

A sistematizacdo do processo e sua cronologia de trabalhos assumiu o

seguinte aspeto:

1.

Envio do email com exemplos de obras escritas originalmente para o
acordedo dentro da literatura existente e manuais de notagao;

Realizacdo da primeira sessido de laboratério virtual, destinada ao
esclarecimento de davidas relacionadas ao material enviado, especificidades
atreladas aos recursos e aspetos idiomaticos do acordedo, e debate sobre a
construcdo da obra;

Envio dos primeiros excertos da obra por parte do compositor;

Trabalho de experimentacdo individual do intérprete sobre o material
enviado pelo compositor;

Envio da gravacao audiovisual por parte do intérprete, acompanhada das
primeiras impressoes e sugestoes documentadas na propria gravac¢ao e na
partitura da composicao;

Envio das alteracgdes feitas apos a primeira sessdo de laboratorio virtual e
novos excertos complementares da obra pelo compositor;
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7. Realizacdo da segunda sessdo de laboratério virtual, destinada a
experimentacdo de excertos com vista a provaveis altera¢des baseadas em
aspetos idiomaticos do instrumento;

8. Nova grava¢do da obra, agora em audio, e incorporando as alteracdes
decorrentes da tarefa anterior;

9. Realizacdo da terceira sessdao de laboratério virtual para continuacdo da
experimentacdo de materiais;

10. Realizagdo da quarta e ultima sessao de laboratorio virtual para revisao do
material criado, notagdo e reflexdo geral e debate sobre o processo
colaborativo e sua finalizacao;

De forma similar aos outros processos de colaboracao incluidos no presente
trabalho, a primeira etapa foi destinada ao envio de uma compilacao de partituras,
obras, gravacdes de composi¢cdes escritas originalmente para o acordedo, de forma a
dar a conhecer exemplos da literatura do instrumento e suas possibilidades. Ticiano,
ap6s a sua apreciacdo do material enviado, retornou com uma possivel ideia de
tematica para a composicdo. Esta ideia estava associada a um sentido de grito, neste
caso, de sobrevivéncia/visibilidade de um sujeito hipotético. Musicalmente, a obra
poderia utilizar objetos sonoros préximos ao ruido, caminhar na estética da musica
contemporanea, e/ou experimental. Em didlogo com o compositor, esclareci que o

acordedo pode se valer de possibilidades sonoras que vao desde encontro a exploracao
timbrica, amplitudes de dinamicas, possibilidades de sustenta¢do de notas em tempos
prolongados, varia¢do destas notas durante a sua dura¢ao com vibratos, glissandos nao
temperados, a sons percutidos e movimentos de fole - que vao ao encontro das técnicas
estendidas associadas ao instrumento.
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Figura 52 - Registo da sessao de laboratoério virtual com o compositor Ticiano Rocha
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No segmento da reflexdo conjunta sobre a tematica da obra, Ticiano enviou os
primeiros excertos para experimentacdo de Alarido - titulo da obra. Juntamente com o
material, o compositor destacou duvidas com relacdo a relacdo a notacdo
principalmente do movimento bellows shake, e a possibilidade de execugdo de frases
virtuosisticas na mao esquerda. Posteriormente a leitura inicial dos materiais e a fim
de verificar possibilidades de execucdo ou alteracgdo, gravei um video3° demonstrando
ao compositor tal processo de experimentacdo trazendo também sugestdes para sua
analise. Nos trés primeiros compassos da obra, uma das sugestdes que levantei foi a
troca de oitavas na sequéncia de acordes, trazendo maior amplitude de frequéncias
principalmente na regido aguda. Ticiano, por sua vez destacou que a ideia seria manter
a mesma oitava e explorar os timbres diferentes em cada acorde, ficando assim
definida a estratégia a ser implementada.

to Rontson Borba
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Figura 53 - Ticiano Rocha, Alarido, compassos 1 ao 3

Visto que o recurso timbrico é um dos elementos recorrentes na peca, foram
testadas nos excertos a seguir as possibilidades de utilizacdo dos registos na mao
esquerda de duplo grave (8'+8’), e o registo do tutti (8'+8+2’). O registo duplo grave
ficou estabelecido para o compasso 6 devido a cor e ambiente propostos juntamente
com o movimento de bellows shake:

¥ Link disponivel em https://youtu.be/af3xyo4NDf]
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Figura 54 - Ticiano Rocha, Alarido, compasso 6

De forma diversa ao compasso 6, o facto do segmento posterior ao compasso 8 ser
virtuosistico e em regido grave corroborou a troca do registo do duplo grave pelo tutti
(8’+8’+2’). Essa troca favoreceu a execugdo e clareza do texto musical, jA que nao
haveria possibilidade de troca de registo entre o compasso de bellows shake e o inicio
das fusas na mao esquerda. Quanto a duvida levantada por Ticiano sobre os compassos

com movimentos rapidos na mdo esquerda, todos foram testados quanto a sua
exequibilidade e mantiveram-se.
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Figura 55 - Ticiano Rocha, Alarido, compassos 8 ao 12
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No compasso 20 destaca-se, com relagdo a sugestdes que fiz ao Ticiano, a utilizacao
do movimento de ricochet que, devido a repeticio de acordes em tercinas de
semicolcheias, se torna uma op¢do idiomatica e contribui ao rigor ritmico.

|

N.B. Natural bellows
31 ricochetin 3

Figura 56 - Ticiano Rocha, Alarido, compasso 20

Da mesma forma, pela repeticio de acordes nos compassos 22 e 23, sugeri a
utilizacdo de um movimento de fole que usufruisse do idiomatismo do instrumento.
Neste caso, optamos pelo bellows shake, que veio a contribuir pela densidade sonora e
com o crescendo até o fortississimo (fff) do compasso a seguir.
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Figura 57 - Ticiano Rocha, Alarido, compassos 22 e 23

No compasso 24, uma primeira versao da obra sugeria uma quebra abrupta na
dinamica de fortississimo para o piano, onde a nota grave Mi2 era sustentada até o
acorde do préximo compasso. Neste caso, sugeri que a alteracdo do registo se fizesse
logo apoés tocar a nota, pois ndo seria possivel troca-lo simultaneamente ao acorde.
Durante a experimenta¢do do material, sugeri aproveitar a nota presa com o registro
grave de 8’ na mao esquerda e realizar um glissando ndo temperado (pitch bend), onde
0 aumento da pressao do ar por meio do fole mais o ligeiro liberar do botao faz com o
que a nota desca a afinacdo em intervalos menores do que um semitom, também
podendo realizar o efeito de descer a nota e retornar a ela (Draugsvoll & Hgjsgaard,
2001). Esse efeito de desafinar a nota e voltar a sua frequéncia foi explorado e mantido

no excerto:
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Figura 58 - Ticiano Rocha, Alarido, compassos 23 e 24

Este mesmo efeito do glissando ndo temperado foi incorporado ao compasso 155
pela similaridade do material:
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Figura 59 - Ticiano Rocha, Alarido, compassos 156 e 157

Na sessdo seguinte, a partir do compasso 27, Ticiano se valeu da possibilidade de
sons continuos que o acordedo é capaz de fazer pela conducao do fole e criar um
ambiente totalmente conectado, onde apenas uma nota diferente em acordes

sucessivos era articulada, criando uma espécie de efeito igual aos 6rgaos de tubo ao
reverberar os acordes.
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Figura 60 - Ticiano Rocha, Alarido, compassos 27 ao 34
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Outro aspeto idiomatico do acordedo recorrente na pe¢a em sec¢des seguintes, foi
o movimento de bellows shake, cujo efeito de tremulo causado pela rapida repeti¢do ao
abrir e fechar o fole, contrasta com o material de acordes sustentados anteriormente
referidos. Essa técnica é constantemente utilizada na obra juntamente com a
exploracdo de dindmicas contrastantes.
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Figura 61 - Ticiano Rocha, Alarido, compassos 41; 72, 73; 83, 84, 85; 103, 104, 105 e 106

A préxima sec¢do a destacar dentro do trabalho de experimentacdo e colaboragado
com Ticiano, foi a parte que antecede o final da peg¢a: um excerto virtuosistico que
utiliza de um dialogo constante entre as duas maos direcionando-se a um accelerando
com um descrendo a posteriormente um grande crescendo. Neste trecho, sugeri ao
compositor (sobretudo no compasso 186) que ao realizar o decrescendo pudéssemos
utilizar o som/ruido percutido dos botdes (button-noise), cujo efeito criado gera um
elemento associado a técnicas estendidas e constante na literatura de obras
vanguardistas para o instrumento.
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Figura 62 - Ticiano Rocha, Alarido, compassos 176 ao 186

A seccdo final, tal como citado por Ticiano, € um culminar de toda a energia que a
obra gera no seu decorrer. Pela dindmica de fortissimo e o material de caracter
enérgico, sugeri a utilizacdo do registo master/tutti nas maos direita e esquerda para
alcancar a densidade sonora proposta, propiciando que o acordeao fosse utilizado em
seu maximo recurso de vozes. Nesta sec¢do também se vale do recurso de bellows shake
encaminhando-se para um longo decrescendo até o final da peca.
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Figura 63 - Ticiano Rocha, Alarido, compassos 194 ao 228

Devido a utilizacdo de recursos especificos do instrumento, bem como
particularidades na escrita com o uso de notacdo aproximada, foi necessario a
elaboracdao de uma nota de performance a fim de elucidar possiveis duvidas quanto aos
simbolos e gestos pedidos na escrita da composicao:
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Program note

Alarido is dedicated to the brazilian accordionist Ronison Borba. It acts as a
metaphor for the struggle of so many men and women from northeastern Brazil.
It also represents the ability of artistic expression of a people even in difficult
situations. Many accordion’s sonorities are explored in the way of finding its
owns battle cries.

Performance notes

crescendo and diminuendo from and to nothing.

m Ritardando of an indeterminate number of notes.
as fast as possible.
- -

Bellows ricochet.
(31

Figura 64 - Ticiano Rocha, Alarido, nota de programa e nota de performance

Sobre o resultado da composicao, apds o processo colaborativo de experimentacao,
exploracao do instrumento no recurso de sonoridades e da procura do ambiente
condizente com a poética da peca, Ticiano detalha:

Alarido é uma obra dedicada ao acordeonista Ronison Borba e trata da luta de pessoas
invisibilizadas para existir e para efetivamente viver. Na musica, seu percurso de embate e
expressdo atravessa diversos momentos de exploracdo da sonoridade do acordeon até
a liberacio final das energias acumuladas ao longo da obra. Alarido é construida em torno do

modo acustico, também conhecido como modo nordestino (modo Il segundo José Siqueira), e
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sobre os subgrupos derivados a partir do conceito de notas atrativas, de Edmond Costere,
aplicado a este modo. Suas sonoridades buscam as aglomerag¢des de notas que buscam o atrito
entre as suas frequéncias. Sua forma é pensada para se apresentar como um grande crescendo

que desagua na melodia que encerra a obra. (Rocha, T. 2023)

De igual forma como ocorrido nas colaborag¢des anteriores, o didlogo e a reflexdo
tanto individual como em conjunto das ideias trazidas por ambos, testadas e definidas
foi o norteador do trabalho. A possibilidade de trabalhar na criagcdo da obra Alarido,
trazendo ao compositor ideias de exploracdo do instrumento como os glissandos nao
temperados, os sons percutidos, foram de encontro a poética e estética composicional
de Ticiano. O trabalho com o compositor possibilitou a exploracao do instrumento em
estética contrastante a dos outros compositores, demonstrando a versatilidade do
instrumento. Ticiano, por ja ter realizado colaborag¢des anteriores com intérpretes de
outros instrumentos, reitera a relevancia de praticas em conjunto de compositores-
performers na criacdo de obras, principalmente de instrumentos em que ha uma
caréncia de materiais. Segundo Ticiano, essa forma de ac¢do criativa:

Constréi uma sensacdo de seguranga para o compositor mesmo, e talvez, principalmente, na
escrita de obras para instrumentagdes inexploradas pelo autor [...] dada a complexidade de
possibilidades desses instrumentos aliada a ndo tio farta literatura sobre a expressao e técnica
dos mesmos. Ndo sé a viabilidade dos gestos e sonoridades musicais imaginadas eram
construidas ao longo dos encontros virtuais, mas ainda o aprimoramento das intencdes

expressivo-musicais.

Sendo assim, o convite para escrever para acordeom solo me remeteu inicialmente ao uso
do instrumento no nordeste brasileiro, com toda sua expressividade e flexibilidade, e em
paralelo ao aboio, esse canto “a capella” que possui sempre forte origem emocional. Por isso a
obra parte desse contexto, juntando o acordeom em si e sua atuagio solo, tentando incorporar

ainda aboio, sentimento, forca e reacao. (Rocha, T. 2023)
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Todo trabalho de experimentagdo, aprofundamento, amadurecimento e pratica de
todo o processo de construcdo e finalizacdo da obra, bem como de preparacdo para
interpretacdo foram registados através da aplicacdo practice time, que possibilitou
contabilizar durante o més de janeiro a maio de 2023, setenta e cinto horas de praticas
e experimentagdes sobre a peca.

ITar. abe mai

47254 jan fesi

Alarido

Figura 65 - Practice Time, contabilizacao das horas de pratica e experimentacao na obra
(Alarido)
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5.Conclusao

A presente investigacdo teve como tema central o acordedo na musica de concerto
no contexto brasileiro. Neste sentido, foram realizadas entrevistas envolvendo 12
compositores, e trabalhos colaborativos com 3 compositores brasileiros de forma a
contribuir para cria¢do, disseminagao e fomento desse género musical no contexto em
causa.

Com base no contexto historico do acordedo desde sua patente no ano de 1829 e
sua evolucao organolégica, nestes quase dois séculos de historia, percebe-se a
importancia resultante da busca pelo aumento de recursos e possibilidades que fez o
acordedo chegar ao acordedo convertor atual. Portanto, a sua evolucdo a partir da
segunda metade do século XX, somada a movimentos ocorridos em diversos paises,
principalmente da Europa, foram fundamentais para inser¢ao do instrumento na
musica de concerto, bem como para a criacao e desenvolvimento de um repertorio
especifico.

Conforme a literatura relacionada, sobretudo fundamentada em autores como
Monichon (1985), Gervasoni (1986), Lips (2000), Picchio (2004), Hermosa (2008),
Pescada (2014), foi por meio de nomes como do acordeonista Mogens Ellegaard que o
acordedo a partir da segunda metade do século XX, desenvolve forte ligagdo com
compositores. A aproximacao de Ellegaard aos compositores por meio de encomenda
e da colaboragdo, resultou em uma criacdo de repertério que possibilitou o
instrumento adentrar em salas de concerto, vide ao mesmo ter estreado mais de
duzentas obras. Este mesmo movimento a procura da criacao de um repertoério original
para o acordedo, ocorreu em outros paises como na Finlandia, Ruassia, Polonia, Franca,
Italia, Canada, Espanha, Portugal, entre outros.

Dessa forma, o acordedo de concerto, atualmente e sobretudo na Europa, encontra-
se em processo de consolidacdo, inserido nos principais conservatorios e
universidades, nas grandes e importantes salas de concerto, nas mais diversas
formacoes de musica de camara e em concertos com orquestras. Como foi possivel
verificar, 0 aumento significativo de obras a partir da segunda metade do século XX,
colocou o instrumento aos olhos e ouvidos do universo da musica de concerto.

Entretanto, por meio da pesquisa documental (e) musicolégica foi possivel
averiguar a caréncia de producdo de trabalhos cientificos que compreendam o
acordedo na musica de concerto no contexto brasileiro. Em nenhum dos trabalhos
encontrados foi abordada a producao composicional para o instrumento por
compositores brasileiros, catidlogo ou trabalhos colaborativos entre intérprete-
compositor na criacao de repertério. Essa lacuna reiterou a relevancia de se realizar
um trabalho neste 4mbito, ainda nao trilhado no contexto geografico em questao.

Com base nos dados obtidos das entrevistas realizadas com 12 compositores/as
brasileiros/as de renome na area e em atividade, foi possivel verificar latente lacuna
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no que tange a producdo composicional para o acordedo e causas associadas. Um
conglomerado de circunstancias levantadas, apontaram como principais causas pela
falta de repertério a caréncia de interpretes especialistas na area em questdo do
acordedo de concerto no Brasil, bem como a falta de conhecimentos pelos
compositores das particularidades do instrumento, assim como seus recursos e
possibilidades idiomaticas.

Dentre as acdes mediadoras que visam colmatar esta caréncia da falta de repertério
especifico para o acordeao no contexto em causa, foram destacados segundo os dados
analisados, uma série de iniciativas no contributo da disseminacdo do acordedao como
um instrumento de concerto. Organizadas em trés grandes grupos, pode-se verificar a
recorréncia de ag¢des ligadas a: 1) circulagdo: neste aspeto, relacionada a concertos,
recitais a solo, musica de camara e concertos com orquestras; 2) meios digitais; 3)
festivais, seminarios e coléquios para difundir o acordedo neste viés da musica de
concerto.

Outra acdo é a insercdo do instrumento no ensino superior e a criacdo de cursos
voltados para performance. Estas acdes poderdao favorecer ndo apenas o
desenvolvimento técnico interpretativo de novos acordeonistas, como também
avancos em investigacdes cientificas que tragam o instrumento neste contexto - para
além da aproximagdo com compositores.

A criacdo de repertorio, fecha o circulo de agdes que por meio da aproximacao entre
acordeonistas e compositores, possibilitara gerar demanda, resultando em encomenda
de obras. Este é o pilar central segundo os dados levantados, que por meio de eventos
que instigam e fomentem a criacdo como concursos e festivais ou por trabalhos
colaborativos entre intérprete-compositor, resultara na criacao e desenvolvimento de
obras originais para o instrumento.

A evidente acdo de criar repertoério a partir de praticas colaborativas, veio a ser o
eixo central desta investigacdo, de forma a colmatar a caréncia existente comprovada
nos dados acima citados. Em vista disso, foram realizados trabalhos colaborativos com
trés compositores, resultando na criacao de cinco obras escritas originalmente para o
acordedo: As Gérgonas, Toccata e Micro-Tangos, em colaboracao com Andersen Viana,
Ilumiara, o Castelo Reconstruido, tocata em colaboracdo com o compositor Danilo
Guanais e Alarido, obra em colabora¢dao com o compositor Ticiano Rocha.

Os trabalhos colaborativos realizados nesta investigacao, incidiram em implicacdes
de interferéncia estéticas/sonoras a partir do idiomatismo do instrumento, bem como
na utilizagdo de recursos especificos, como no caso da utilizacdo de técnicas estendidas.

Atrelada ao trabalho de colaboracao, a utilizacdao da autoetnografia colaborativa,
demonstrou-se adequada como processo analitico reflexivo, onde a interlocucdo de
dois agentes, que refletiram no e sobre o processo de criagdo de uma obra para
acordedo, compartilharam mutuamente de suas opinides, experiéncias e vivéncias. Ao
analisa-las por meio dos registos obtidos do processo se foi possivel verificar os
contributos e a pertinéncia relacionados a esta vertente metodologica.
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Salienta-se que onze dos compositores entrevistados se dispuseram a realizar um
trabalho colaborativo na criagdo de uma obra. Entretanto, devido a exequibilidade da
investigacdo em tempo proposto, os demais trabalhos serdo desenvolvidos em um
futuro proximo. Podendo destacar obras ja em fase de desenvolvimento com os
compositores Harry Crowl, Dimitri Cervo e Suzi Magalhaes.

Com isso, espera-se que esta iniciativa colaborativa entre intérprete-compositor no
contexto da presente investigacao possa abrir novas perspetivas e possibilidades para
a composicdo no acordedo, bem como o seu desenvolvimento na area da performance
- estimulando o dialogo criativo e contribuindo para cadeia produtiva, instigando
pesquisas futuras e a continuacdo do desenvolvimento de repertério para ao acordeao
na musica de concerto no Brasil.
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Como poderia descrever sua relagdo com o acordedo (caso haja)?

Inclusive eu ja me disponibilizo a comecar o material que por ventura vocé possa a
ter para desenvolvermos no futuro um trabalho conjunto e resolver essa questao. Eu
tenho observado também que alguns compositores, principalmente na Alemanha, eu
acompanho os compositores alemdes também da atualidade, eles preenchem
determinadas lacunas, por exemplo concerto para contrafagote e orquestra, ndo tem,
o cara foi 14 e preencheu, concerto para clarineta Piccolo e orquestra, o cara foi la e
preencheu. Essas lacunas todas contemporaneidades, a pés-modernidade digamos
assim, os pds-modernos é uma tendéncia que ocorre nos pdés-modernos tendem a
cumprir. Vocé citou no caso da obra e violonista de Villa Lobos, que é tocada no mundo
inteiro, em todas as escolas de violao toca Villa Lobos, isso é um padrado porque a obra
dele ficou sendo muito estudada, como Léo Brouwer também, agora mais
posteriormente, sdo autores da literatura musical que sdo obrigatérios. No caso do
Acordedo por incrivel que parega, o acordedo sempre esteve presente na minha vida
mas eu nunca tive uma tendéncia a escrever para ele, principalmente porque nao tinha
ninguém para tocar meu pai, por incrivel que pareca tocava o acordedo, eu desenvolvi
na década de 90 um projeto chamado musica inclusiva, que é a minha tese de
doutorado, por criangas da periferia das criancas que eram abandonados pela
sociedade na época era instituicdo era Fundacdo Bem Estar do Menor, e na década de
80 ninguém falava sobre musica inclusiva ainda no Brasil, eu jA desenvolvia esse
projeto com eles e com muito sucesso. Inclusive o meu pai apareceu um dia levou
acordedo para tocar junto conosco, entdo nds atuamos nesse projeto social na década
de 90 com acordeao e quarteto de cordas e o Coral formado pelas criangas, e as criangas
cantavam até em francés. Entdo veio a televisdo e filmou, esta fita estd em algum lugar,
mas nao sei nem falar com a televisao. A questdao do acordedo sempre me intrigou eu
assistir o Chiquinho do Acordeon, quando eu morava no Rio de Janeiro na década de
80, presenciei o Chiquinho do Acordeon tocar um concerto de Radamés Gnatalli, com
proprio Radamés regendo a orquestra sinfénica do Teatro Municipal do Rio de Janeiro,
e aquilo ali para mim foi uma coisa fantastica, como instrumento consegue atingir
determinadas expressdes e a gente ndo sabe que ele atinge. Para mim ainda é um
instrumento digamos misterioso porque ele tem ele tem um teclado, que é o teclado do
piano obviamente com uma limitacao de extensao, e ele tem uma outra mao curiosa e
a gente ndo sabe direito como funciona os baixos e alguns acordes tradicionais. Entao,
essa mecanica técnica, quando vocé ndo a conhece, vocé é impedido de desenvolver
alguma coisa, a ndo ser que vocé tenha uma parceria de um intérprete, e o interprete
lhe auxilie nessa escrita idiomatica. Isso é um padrao que esta acontecendo desde os
grandes compositores do século XIX, a assessoria dos violinistas, Joseph Joachim com
Brahms, é um dos grandes exemplos, isso se perpetuou porque a escrita idiomatica ela
é especifica. Na década de 90 eu tive uma assessoria com contrabaixista da UFMG, nés
elaboramos uma peca e essa peca ganhou um concurso nacional, para contrabaixo
piano, posteriormente eu passei essa peca para contrabaixo e orquestra, chama Sonata
Orquestral, esta muito bem orquestrada e muito funcional para o contrabaixo. Eu
nunca tinha escrito para o Contrabaixo na afina¢do de fa sustenido, si, mi e 14, que é um
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tom acima da escrita tradicional do contrabaixo. Isso eu ndo sabia também precisei de
uma assessoria de um contrabaixista, e a pe¢a ficou muito idiomatica, virou um artigo
internacional em revistas internacionais na Inglaterra, circulou ai nos Estados Unidos
em varios lugares, e agora eu passei essa peca para contrabaixo e orquestra. No caso
do Acordedo por exemplo nés temos ai uma lacuna exatamente porque os
compositores ndo tem esse acesso a essa escrita idiomatica, e isso ai eu vi o seu disco
eu gostaria de ir parabenizar pela ousadia que vocé teve, nesse caso e vocé estd na
vanguarda no Brasil em colocar coisas que nunca foram mostradas antes, acho que
vocé é o primeiro depois do Chiquinho do Acordeon, que eu tive o prazer de ver, mas
voceé ja deu um outro enfoque, vocé trouxe coisas do mundo, hoje a gente tem acesso
as coisas que estdo fazendo no mundo inteiro, de varios compositores, de varios
intérpretes, entdo a gente tem uma no¢do mais acurada desse panorama, e eu te digo
que me impressionou bastante a capacidade do instrumento, das coisas que ele pode
realizar, isso me impressionou bastante e eu ja me disponibilizo para nés tentarmos
um projeto futuro para desenvolvermos alguma coisa no sentido de estudarmos passo
a passo para tentar também colocar alguma coisa no nivel Internacional ao qual vocé
estd inserido também.

Eu gostaria de ressaltar que Sebastido Viana, a Academia de Musica do Brasil ndo o
cita, mas ele foi o revisor assistente de Villa-Lobos por concurso e convidado por Villa-
Lobos para revisar essas obras todas, Choros, as Bachianas, tudo isso passou pela mao
dele. Ele tem disco gravado com as obras de Villa-Lobos, quando Villa-Lobos estava no
leito de morte, tava no hospital e 0o meu pai Sebastido foi visita-lo, e Villa-Lobos chegou
para ele falou, Viana agora eu vou te langar por cima, eu vou te lancar com o meu
intérprete oficial, em todas as orquestras do mundo, deixa sé eu levantar daqui que nés
vamos resolver isso, uma semana Villa-Lobos, morre. Essa promessa nao pode ser
comprida, hoje nés temos uma disserta¢do sobre Sebastido e temos também uma tese
de doutorado do Fernando Pacifico sobre o Sebastido que cobre basicamente todo o
trabalho que ele fez com Villa-Lobos e a influéncia dele na musica especificamente da
cidade de Belo Horizonte. Ele era um musico pratico, ele foi tomado em Belo Horizonte
e mudou-se para o Rio de Janeiro, no Rio de Janeiro ele atuou tocando em shows
populares, inclusive acompanhando cantoras com o acordedo. Um desses lugares
chamava Night and Day, onde Laurindo de Almeida atual também, ele atuou junto com
o Laurindo de Almeida nesse periodo, e quando o Sebastido, atuou conosco foi nessa
Fundacao Bem Estar do Menor, que na época existia, ele atuou com acordeao,
acompanhando o coro de 60 criancas com quarteto de cordas, ja a ultima apresentacao
dele, foi filmado, mas a gente ndo sabe onde essa fita esta.

Ja compOs para o acordedo? Em caso afirmativo: em que moldes decorreu o trabalho
(por exemplo, a nivel de recursos, técnicas, e interagdo com outros agentes -
colaboragado); caso contrario: qual foi o motivo? Alguma relagdio com a falta de
compreensao sobre o funcionamento do instrumento?
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Conhece repertério especifico escrito para acordedao? Caso afirmativo: quais sao as
obras, como as conheceu, e como poderia caracterizar tal produgao (a nivel nacional e
internacional)?

Nao, é essa essa questdo como eu lhe disse anteriormente, o meu conhecimento do
acordedo se resume a esse acompanhamento que foi efeito, se resume algumas pecas
populares as quais eu presenciei na minha infancia e adolescéncia e ao concerto do
Radamés que o assisti, inclusive posteriormente eu tive algumas aulas com o Radamés
e que me foram bastante uteis, principalmente filosoficamente, direcionada para coisa
da musica brasileira especificamente, mas eu também tenho uma vertente de uma
musica mais internacional para ter mais entendido internacionalmente, como é o caso
dos quartetos de cordas e outras obras para orquestra também, enfim, muitos trabalho,
sao 423 trabalhos até o entdo momento, e por incrivel que pare¢a nao tem nenhum
trabalho para acordedo porque exatamente falta uma assessoria para desenvolver esse
material.

Caso ja tenha tido alguma interagdo com performers acordeonistas, como descreveria
a experiéncia, os resultados obtidos, e o impacto no ambito da sua produgao?

Nao, eu nunca tive essa oportunidade, acho que aqui em Minas ndo tem também o
curso de graduacdo de acordedo. Por exemplo, agora eu terminei uma peca que €
hibrida, chamada Circulus, desde 86 eu comecei a estruturar uma musica que sai de
uma formagao para outra e eu chamo de hibridismo s6 que desenvolvi isso, ndo é uma
coisa nova, € uma coisa que J.S. Bach e os outros barrocos todos faziam, porque a musica
do barroco ndo era especificamente para um determinado instrumento elas eram
portateis para varios instrumentos, ndo é uma ideia nova mas eu desenvolvi isso ao
expoente, ou seja, tracando uma teia onde essas obras todas elas se comunicam e varias
delas se comunicam desde a década de 80, entdo sdo 40 anos que essas coisas estdao
todos caminhadas que eu posso tirar ndo s6 o movimento, transcrever os movimentos
inteiros para outra obra e estruturar outra obra através de movimentos inteiros mas
principalmente utilizar células, motivos e temas especificos de uma coisa em
desenvolvimento de outra. J4 sdo 40 anos que eu desenvolvo esse projeto do
hibridismo e exatamente isso ai agora eu desenvolvi os circulos que é uma peca para
orquestra de bandolins a qual eu também nunca tinha escrito também, isso foi nos
Estados Unidos eu desenvolvi esse material, como aqui ndo tem orquestra de
bandolins, a Academia ndo me deu essa essa essa formac¢do dessa orquestra de
bandolim, entdo eu escrevi basicamente as coisas tedricas, o presidente da associacao

foi me dando as dicas, eu fui rescrevendo e depois reenviando até ser filmado e
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gravado. Até hoje me gera algumas duvidas os instrumentos, como a mandola por
exemplo que é um instrumento uma quinta justa inferior do bandolim, tém algumas
transposicoes envolvidas e outros instrumentos da orquestra de bandolins entdo muita
coisa me escapou teoricamente, mas parece que a coisa que eu sou tanto que eu vou
receber ai um pequeno cache para esse trabalho.

Quais os desafios que considera que existam no ambito da composi¢cdo para
acordeao?

Eu acho que a primeira coisa realmente é a divulgacao do instrumento como
instrumento de concerto. No meu artigo de violao que eu escrevi, o inico que eu tenho
dedicado ao violdo, que é a escrita para violdo por compositor e arranjador irmaos
violonistas que é exatamente mesmo caso, eu especifico que o violao no final do século
XIX e inicio do século XX ele ndo era o instrumento que era levado a sério pelos
compositores. Era considerado como um instrumento boémio, um instrumento que se
tocava na noite, estava nas festas, ndo era um instrumento que poderia ser utilizado
como instrumento sério, para desenvolvimento de sonatas, grandes suites, grandes
pecas de concerto, que atrair atencao do ouvinte para que ele paga-se um bilhete,
entrasse num teatro e escutasse um concerto de violdo. Eu acho que é a mesma coisa
acontece com o acordedo no Brasil, no caso o acordedo ainda é considerado um
instrumento de pegas populares é principalmente do sul onde tem grande aceitagdo e
nas festas e ritmos populares, especificos da regido do sul do Brasil mas também nas
festas do interior de Minas Gerais onde ele estd presente e sempre na festa junina, no
Nordeste também. Isso o caracterizou como instrumento especificamente popular e
ndo um instrumento de concerto, eu vejo que é o mesmo fato que aconteceu com o
violdo e nesse caso eu ja te parabenizo pela sua iniciativa, que ai vocé ja esta tentando
movimentar o acordedo para o outro patamar, eu acho que isso é importante do Brasil
seguir também algumas tendéncias mundiais, as quais vocé esta nos trazendo, eu ja lhe
parabenizo, parabenizo a sua institui¢do, a instituicio que esta apoiando o seu
trabalho, e que n6s possamos caminhar juntos para desenvolvermos mais o acordedo
para musica de concerto e que nos tenhamos outras pecas, enfim coisas que acontecam.

Como difere e como vocé vé a abordagem a composi¢ao para um instrumento ao qual
nao domina?

Essa abordagem eu também ja tive uma experiéncia muito frutifera, foi com o
professor da UFMG, de descrever é uma peca para o instrumento que eu conhecia,
obviamente desde crian¢a que era o contrabaixo, mas nao o contrabaixo solista, aquele
contrabaixo especificamente na afinacio uma segunda maior superior, esse
contrabaixo eu nunca tinha tido a experiéncia, é como se fosse outro instrumento.
Entdo foi trabalhado com o instrumentista a partir de analises de outros trabalhos, eu
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estruturava algumas sketches e essas elas eram enviadas, retornadas, eu corrigia,
enviava de novo, um trabalho como esse, dura acerca de 3 meses, 90 dias para ser
concluido, de 3 a 6 meses para ser concluido. Essa parceria como eu lhe dei exemplo de
Joachim e Brahms no século XIX, isso vem acontecendo junto aos compositores que nao
tocam determinados instrumentos, por eles ndo tocar instrumento, ele necessita de
uma parceria para desenvolver obras para instrumentos que eles ndo dominam e que
eles tém pouco conhecimento e que ndo tem material para isso tudo nos manuais de
orquestracao e instrumentacdo. Guerra Peixe por exemplo pegava sempre assessoria
com violonistas para as pecas que ele escreveu para violao, o Radamés a mesma coisa
com o Rafael Rabelo, entdo existe sempre uma parceria entre o compositor e
instrumentista especifico para fornecer informac¢des e material basicos para que o
compositor possa utilizar isto em novas obras, mas que sejam obras idiomaticas e que
estejam tocadas por varios outros performers.

N3do sendo acordeonista, como seria a sua abordagem com relagdo a aspetos
idiomaticos do acordedo, técnicas estendidas, efeitos, timbres, e mecanica do
instrumento?

Primeiro existe um trabalho de reconhecimento do instrumento, no caso por
exemplo que eu cito da obra Circulos, que escrevi para orquestra de bandolins, eu nao
tive nem oportunidade disso, porque nem virtualmente foi feito, entdo eu fiz um
trabalho todo teodrico, no caso de Circulos para orquestra de bandolins que ndo é o
ideal. Ideal realmente é a primeiro analise do material e ja foi produzido pelo menos
alguma expressiva desse material, a questao e que inclui as essas técnicas estendidas
ou ndo, dependendo do que for estruturado para o instrumento a partir desse material
gera-se o novo material e esse novo material é apresentado ao interprete, o interprete
sugere mudancgas, sugere inclusdes de coisas e novas coisas, é reescrito, e esse processo
é feito até a finalizaciio da obra em exceléncia. E um processo que eu estou vivenciado
agora com as micropecas para violdo solo, eu fiz 14 pecas para violdo solo. O violdo é
um outro instrumento também que é muito especifico que se vocé nao tiver assessoria
de violonista, vocé nao sendo violonista, é impossivel vocé escrever. Entao, eu estou
terminando as micropeca pecas para violdo solo com essa parceria e através desse
meio de comunicagdo que é o celular isso se tornou bastante facil inclusive, eu mando
o material ele analisa, reescreve o material me manda de volta, discuto com ele,
reescrevo no software, mando a fotografia através do WhatsApp, ele recebe, da ok ou
ndo, faz alguma sugestdo, eu reescrevo, mando outra vez e ai nos temos a obra
finalizada.

Enquanto compoOe, existe alguma sobreposicao entre musica ou instrumento
especifico durante o processo criativo — como descreveria tal processo?
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Olha s6 varios processos, na verdade vocé ndo tem um processo, vocé tem varios e
vocé tem como escolher esse processo, depende muito do material a ser utilizado, sele
for utilizado a partir da tabula rasa, ou seja, da folha em branco é um tipo de processo,
se ele for utilizado a partir do hibridismo que eu utilizo por exemplo € outro processo,
mas qualquer maneira ele vai ser trabalhado através mesmo da andlise e escuta de
outros trabalhos. Vocé analisa outro trabalhos, analisa outras possibilidades, escuta
outros trabalhos, ver o video, hoje nés podemos assistir o video tranquilamente, na
minha época quando eu comecei a escrever foi na década de 70, nds ndo tinhamos essa
possibilidade de ver videos, eram inacessiveis, tudo hoje é muito mais facil e por esse
motivo, por essa razdo eu acredito que nao possa se tornar um instrumento, mas ha
necessidade dos compositores brasileiros por exemplo tomar em contacto com
determinados trabalhos como seu por exemplo, para que isso seja difundido, nesse
particular eu te dou ja uma dica que é a partir do momento que vocé tenha terminado
o seu trabalho académico vocé o transforme em livro e coloque em uma editora para
distribuicdo nacional e internacional, acho que é a primeira a primeira providéncia
vocé vai ter que fazer depois de finalizar o seu trabalho é publicar seu trabalho através
de uma editora, como eu fiz com a sonata para contrabaixo piano, de minha autoria, o
professor Marcelo Cunha fez o trabalho de dissertacdo sdao sobre a Sonata e nos
transformamos em um livro, aprovamos um do projeto de lei de incentivo e
contratamos uma editora, a editora agora se encarrega de distribuir isso
nacionalmente e internacionalmente nos meios fisicos e digitais para que isso possa
chegar para as outras pessoas, chegar também as academias, enfim ja te dou uma
sugestdo, ja vai pensando como vocé futuramente vai publicar esse trabalho e divulgar
esse trabalho para os outros compositores e para o meio musical de uma maneira geral.

Qual a sua concepgdo sobre um processo de composi¢cao em colaborag¢ao?

Eu acho fundamental no processo de escrita idiomatica a participagdo do
especialista no instrumento, ndo ha como compara-lo ndo especializa, o que eu chamo
de amador, diletante na escrita do instrumento. Eu me deparei agora concurso teve em
Portugal, o segundo concurso internacional de obras para violao em Portugal, um dos
jaris era Léo Brouwer que selecionou as obras, e o primeiro lugar foi exatamente um
polonés, esse compositor polonés ele é muito especifico, entdo andei estudando a obra
dele, era a obra mais sofisticada do que a prépria Brouwer, depois estudei mais um
pouco e vi que ele especificamente compde para violdo a dezenas de anos, é um
compositor especificamente para o violdo, isso ai traz um grande dilema, se o
compositor ndo conhece o instrumento profundamente, ndo toca o instrumento, ele
ndo vai conseguir uma escrita idiomatica, a ndo ser que ele tenha uma excelente
assessoria com um violonista, mesmo assim algumas lacunas com certeza vao estar
presente, ndo vao ser preenchidas, ndo tem como, isso é praticamente impossivel de
fazer um trabalho assim que seja como um violinista por exemplo, tocaria e o
escreveria. Eu estou falando especificamente no caso do violdo, mas serve para todos
os instrumentos e acordedo. Entdo a parceria com nosso caso com acordedo ela é
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fundamental como eu disse antes a partir do momento de analise, e analise ndo s6 do
material, das partituras escritas, mas material tocado e videos e outras possibilidades
para desenvolvimento ai novas obras idiomaticas. A parceria do intérprete é
fundamental, eu ja fiz isso trés vezes, em trés situacdes distintas, uma quarta com
Roberto Correia que é ele performer de viola caipira na chamada que é muito
especifica, ndo é o violao e a viola, inclusive ele é professor de viola na UNB que tem
essa possibilidade. Nos ficamos e ficamos a desenvolver um concerto mais eu acho que
isso nunca se concretizou, na verdade eu tinha conversado com Renato Andrade para
fazer um concerto para ele o Renato Andrade, mas ele pegou a ideia assim, mas nao
conversar muito comigo. Enfim esse projeto ficou na gaveta do concerto para viola
caipira e eu desenvolvi outros projetos com a Eva, guitarrista grega, Luis Guibson em
Minas Gerais, o Michael Pancracio que foi meu aluno na Fundagao Clévis Salgado, e
agora o Vagner Ferreira que estamos trabalhando nas micro pecas e com Falsto Boren,
foi professor da UFBM noés desenvolvemos a sonata para contrabaixo e piano com qual
eu ganhei o concurso nacional de composic¢do para contrabaixo piano, e eu passei agora
recentemente essa sonata para contrabaixo e orquestra. Entdo os trabalhos
idiomaticos que estdo sendo feito com os intérpretes, eu s6 tenho a agradecer os
intérpretes a disponibilidade deles, interesse também, acho que uma parceria proficua,
e isso pode render bons frutos e principalmente como vocé esta pleiteando abrir novas
janelas para que futuro nés tenhamos outras obras e que abra as janelas também dos
outros paises para essa nova musica do Brasil.

J& participou em algum trabalho de composicio envolvendo colaboragdo com
performers? Caso afirmativo, como descreveria o processo, quais as dificuldades e
beneficios que poderia salientar?

As dificuldades maiores é exatamente compreender a mecanica idiomatica do
instrumento na sua totalidade, a partir do momento que se compreenda a mecanica, a
técnica da escrita idiomatica do instrumento ai vocé abre uma janela e realmente pode
se desenvolver trabalhos idiomaticos nessa linha e com resultados praticos. Antes da
década de 90 e eu ndo me liguei a isso ndo, na verdade eu estava no processo ainda de
aprendizado, desenvolvimento e de que tentar experimentar, a experimentacao eu faco
até hoje é isso é alguma coisa comum no meu trabalho, mas estava bem no inicio de
experimentar linguagens também, entdo experimentei muita linguagem na mausica
popular brasileira, do jazz, da musica experimental, liguei essa linguagem em um
projeto s0, a suite floral por exemplo para orquestra de camara que foi gravado em
Moscou em 2007, n6s Gravamos essa suite em Moscou, mas ela também do projeto da
década de 80. Entdo esse periodo da década de 70 e 80 eu ndo me preocupava com a
linguagem especifica de instrumento apesar de dominar varios instrumentos e ja
escrever idiomaticamente para o instrumento eu ndo tinha a mentalidade, a concepgao
de pensar o instrumento idiomaticamente. Isso s6 aconteceu na década de 90, a 30 anos
atras entdo a partir de 30 anos atras eu comecei a pensar sobre isso e cada vez mais
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agora eu penso idiomaticamente, e tudo o que escrevo realmente agora é idiomatico
para qualquer instrumento que seja.

Que impacto poderd ou nao ter a colaboragdao no ambito da composi¢cdo para um
instrumento o qual vocé ndao tem dominio?

A partir do momento que vocé ndo tem o dominio, mas tem a assessoria especifica,
técnica e essa obra tem a escrita idiomatica, eu acho que pode resultar em trabalhos
interessante sim, eu acho que pode acontecer alguma coisa nova, eu gostaria de citar
também em grandes parcerias do passado como Mussorgsky e Ravel, que se ndo fosse
a peca de Mussorgsky, nem a orquestracao de Ravel nds ndo teriamos ‘Os Quadros de
Exposicdo’, que é um icone instrumentacdo e da orquestracdo mundial, sé a partir da
orquestracao de Ravel é que os pianistas tomaram conhecimento realmente da obra de
piano e comecar executa-la. Existem varios fatores que podem levar a execu¢do de uma
obra ainda nao tocada, ainda ndo gravada ou ainda ndo criado ainda para o
instrumento, sdo varios fatores e eles sao todos concomitantes, mas o importante
mesmo como nés temos exemplo na literatura universal é de uma escrita especifica
para os instrumentos ao qual de destina.

Que tipo de iniciativa vocé consideraria pertinente no ambito da disseminag¢ao do
acordedo no contexto brasileiro — por exemplo, a nivel de repertério, concertos,
pedagogia e ensino do instrumento?

Como vocé estd na universidade isso esta partindo da universidade, eu acho
importante a utilizacdo de todo esse arcabouco tedrico e pratico, criacao de seminarios,
criacdo de festivais, coldquios virtuais ou presenciais em relacdo ao instrumento. E a
sua proposta eu acho importante ter iniciado na universidade através dos mecanismos
e ferramentas que a universidade pode proporcionar a fim de que chegue aos
compositores, pois como ndao estdo na universidade porque ja cursaram a
universidade, ja passaram do nivel de estudante, mas outros estudantes também na
propria universidade podem-se tomar contato com esse conhecimento que vocé esta
estruturando, e comegar a desenvolver algo a partir de isso. E importante também
chegamos compositores mais profissionais e o resultado pode ser mais profissional
mesmo, 0s compositores profissionais ja tem uma determinada metodologia para
desenvolvimento das obras e isso o jovem ainda ndo tem e é a grande vantagem
exatamente dos profissionais altamente o tempo que eles passaram escrevendo para
os outros instrumentos, isso af reflete também na composicdo. O Luciano Berio é um
grande exemplo de estou falando.

Como eu fiz a minha pesquisa para o meu primeiro artigo para violao, detetei o
mesmo processo que voceé esta tendo para acordeao, é o mesmo processo, a historia é
fantastica porque tudo que acontece no passado ela se repete no presente e no futuro
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também de uma certa forma diferenciada, mas a historia parece que é sempre a mesma.
No6s estamos vivendo isso também na policia no Brasil, as coisas do passado ela se
voltam, a questdo politica ndo é sé no Brasil em outros paises também nés estamos
vivendo agora o retorno ai a direita da direita extrema-direita estd em alguns paises
como a Italia agora acaba de ser verdadeira gracas a Deus que eu ndo fiquei na Italia
ndo vivo na [talia para ver essa tristeza que vai acontecer nesse pais, mas nao sé politica
mas também outras coisas sdo concomitantes da histéria muito ampla e no caso nosso
especifico da historia da musica ela também repete esse padrao. Histéria da musica e
historia da arte repete esse padrao, as coisas que estao no passado, esses ciclos eles se
repetem no presente e no futuro, de forma diferenciada é claro, mas sobre certos
aspectos elas sao recorrentes, importante que a gente conheca bem a historia e as
coisas do passado para que a gente tenha uma noc¢do do que fazer de diferente. Uma
mesma obra tocada em um outro instrumento, uma pe¢a de piano passada para
orquestra ela toma outra dimensao, ela ndo é mais a pega de piano, ela é uma peca para
orquestra ela teve a sua origem na peca de piano, mas ela ndo é mais uma peca de piano
ela é outra obra, entdo todo esse arcabougo tem muito conhecimento e muita reflexao
sobre. Porque tudo o que foi feito no passado ela vai se repetindo, no caso do violao eu
vejo no caso do Acordedo a mesma a mesma dificuldade que o violao teve no final do
século XIX inicio do século X em ser tomado como instrumento de concerto, acho que
o Radamés foi o precursor ai, ndo sei se tem outro compositores brasileiros que
escreveram para acordedo de concerto, mas eu acho que o Radamés esta estava na
frente apesar da linguagem do Radamés ser bastante tradicionalista, bastante
harmonica e popular como ele exprimia com a musica brasileira mais popular, por ele
ter trabalhado como arranjador em radio, todo esse metie que ele viveu. Entao assim o
Radamés trouxe isso, eu particularmente fiquei fascinado com as possibilidades
técnicas do instrumento e conversei com Chiquinho do Acordeon na época, eu sei que
eu nunca vi o acordeao tocar tanto, ai ele respondeu modestamente respondeu para
mim, eu também nunca vi. 0 Radamés trouxe essa possibilidade, isso abre portas para
0s outros compositores, eu acho que é muito isso, essa licdo da histéria a gente tem que
ir tomando e tem que aprendendo e desenvolvendo as coisas novas e que possa para
os intérpretes e finalmente para publico. A verdade aqui nés estamos fazendo trabalho
de bastidor com apoio da universidade isso é fundamental e importante, agora espero
que o Brasil volte a esses investimentos a partir de amanha que o Brasil continue
investido. Vocé gravou um disco com expoentes da contemporaneidade para o
instrumento e o Brasil ndo supriu essa lacuna, entdo tem uma razdo, e a razdo é
especificamente em investimento do Estado na educacao e na cultura que nao foram
feitos e eu acho que o seu trabalho vai abrir uma nova dimensao para que o acordedo
também como o violdo no século passado seja resolvido neste século XXI.

Vocé teria interesse em realizar um trabalho colaborativo no ambito da composicdo
de uma obra para acordeao?

Tenho sim.
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Como poderia descrever sua relagdo com o acordedo (caso haja)?

Eu tenho uma relacdo bastante profunda, intima e antiga com o acordedo porque eu
sou filho de uma acordeonista, a minha mae Cacilda Mehmari sempre tocou acordedo
em casa, é o instrumento de formagdo dela que no interior de Sao Paulo, ela nasceu em
1947, em uma familia humilde do interior paulista, a familia conseguiu na época
comprar um acordedo para ela, que era um instrumento bastante popular na década
de 50 e 60, como sabemos, tinha até grandes fabricas no Brasil, no Rio Grande do Sul
como a Todeschini. Ela entdo estudou acordedo e chegou até a lecionar acordeao muito
nova no interior na cidade Ibira/Sao Paulo. Entdo ja nasci ouvindo acordedo, quando a
minha mae soube que estava gravida de mim, meu pai a presenteou com um piano,
entdo eu nasci o piano e o acordedo em casa, que sdo dois instrumentos que eu tenho
profunda relagdo, inclusive eu toco um pouco de acordedo, dentro das minhas
linguagens, claro, admiro muito o instrumento inserido dentro da musica brasileira
também como um verdadeiro norte para nossa identidade cultural, do sul ao nordeste,
com seus sotaques, com as suas importancias indissociaveis da cultura brasileira.
Entdo, sim eu tenho uma relagdo bastante profunda e importante com o instrumento.

Ja compOs para o acordedao? Em caso afirmativo: em que moldes decorreu o trabalho
(por exemplo, a nivel de recursos, técnicas, e interagdo com outros agentes —
colaboragdo); caso contrario: qual foi o motivo? Alguma relagio com a falta de
compreensao sobre o funcionamento do instrumento?

A minha primeira pecga, que é a mais importante para acordedo no meu repertorio
se chama Strambotti, ¢ uma peca para clarinete, acordedo e cordas, eu acho que ela
pode ser tocada tanto no acordedo stradella, como no acordedo baixo solto. O
acordeonista que estreou a obra aqui no Brasil foi o Christian Riganelli, que é um
italiano que toca o acordedo botdo (cromatico) e baixo solto e a peg¢a funcionou muito
bem, mas acredito que ela também seja possivel tocar no acordedo
stradella/tradicional, porque a forma como foi escrita ndo limita a sua técnica, eu
escrevi uma parte de mao esquerda que seja transponivel e possivel para os dois
sistemas, como modos diferentes de se abordar, penso que o interprete possa fazer
adaptacoes dentro do codigo e adaptar melhor ao seu sistema, tem um e outro
momento que eu coloco, a notagdo de maior ou menor no acorde como no stradella,
isso quando existe essa estrutural cordal triddica na mao esquerda e outros modos eu
tenho mais os baixos soltos mesmo, linha de baixos que podem ser tocada em ambos
os sistemas, a mao direita funciona tanto com sistema teclado e botdes, ndo tem
problema. Essa peca foi tocada muitas vezes na Europa e nos Estados Unidos também,
principalmente pelo clarinetista italiano Gabriele Mirabassi, que estreou a peca aqui
em Sao Paulo. Essa peca também ja foi tocada por outros acordeonistas, essa peca ja
rodou um pouco, ela ja tem uma historia, eu acredito que cada acordeonista também
deva ter adaptado a escrita para o seu sistema. Tenho também composta uma Sonata
para acordedo, essa sonata me foi encomendada pelo acordeonista italiano Mirco
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Patarini, se ndo me engano é o presidente da Scandalli, uma marca de acordedo
bastante difundida e popular no Brasil. Eu até tenho uma super VI que inclusive foi o
pagamento da Sonata, entdo eu tenho uma belissima Super VI com baixos stradella
aqui, ela foi customizada para mim, com um registro na mao esquerda sem a oitava, ou
seja, o registro do baixo puro, até o mi do contrabaixo. Essa sonata foi escrita para ele,
é toda inspirada no universo do escritor Jodo Guimaraes Rosa, livremente inspirada, no
escritor brasileiro. Ela foi escrita para o Mirco, acredito que foi estreada, mas nao tenho
registro, ndo cheguei a passar a outros acordeonistas porque ndao me foi pedido, acho
que aqui no Brasil ndo existe essa tradicao da musica notada para acordedo, entao que
eu saiba no Brasil ela nunca foi tocada.

Conhece repertério especifico escrito para acordeao? Caso afirmativo: quais sdao as
obras, como as conheceu, e como poderia caracterizar tal produgdo (a nivel nacional e
internacional)?

Conheco alguma coisa, conhego alguns acordeonistas que tocam esse repertorio de
concerto, transcricdes belissimas de sonatas de Scarlatti, dos trés movimentos de
Petrushka, tenho um repertério bastante interessante, principalmente os
acordeonistas que tocam o acordedo a botdo, eu vejo que é um repertério bastante
interessante, mas eu ndo sou um especialista, eu realmente conhe¢o, um pouco
superficialmente, eu tenho alguns discos que sempre escudo de acordedo e acho
sempre interessante a forma como se aborda o instrumento, as minhas referencias sao
mais fortes dentro da musica “popular”, porque eu acho que ha acordeonistas
brasileiros como o Toninho Ferragutti, por exemplo que tem um refinamento no modo
de tocar o acordedo que é uma musica para ser ouvida com toda atengao.

Caso ja tenha tido alguma interagcdao com performers acordeonistas, como descreveria
a experiéncia, os resultados obtidos, e o impacto no ambito da sua produgdo?

A experiencia € muito boa, eu tive uma 6tima relacao com o Christian Riganelli que
foi o acordeonista que estreou o Strambotti, que eu me lembre nos fizemos algumas
pequenas acomodac¢des, porque a musica que eu tinha escrito inicialmente para
acordedo a piano, e depois ele fez algumas acomodacdes para botdo, algumas coisas
ficaram mais faceis e outras dificeis, entdo ele teve que reverter alguma coisa para o
idioma, mas foi uma peca muito bem aceita pelo publico e pelos musicos, é uma peca
que dialoga com as estagdes de Vivaldi, foi uma encomenda de um festival de
instrumentos italianos aqui em Sao Paulo, eu fiz uma ponte da cultura italiana com a
brasileira, entdo tem por exemplo temas de Vila Lobos dialogando com Vivaldi, para
mim isso foi um prato cheio porque eu gosto muito de trabalhar esses pontos
estilisticos.
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Vocé tem conhecimento do acordedo por suas especificidades (escrita, técnicas e
recursos atrelados? Caso tenha estudado o instrumento, como foi a experiéncia com
relagdo a instrumentos, repertorio, técnicas, recursos, compositores e métodos
associados?

Na Sonata ndo houve uma colaboracgao, eu fiz com os meus recursos técnicos, da
forma como eu entendia o instrumento, cheguei até gravar eu mesmo alguns trechos
dela no acordedo que eu tinha, é uma peca especifica que nao teve o aporte do
intérprete, outras tantas que eu escrevi para outros instrumentos, sim. Agora escrevi
um quinteto de fagote, entao tenho até o fagote aqui no lado, porque eu realmente me
interesso pelo instrumento e para escrever bem para cada instrumento, mas realmente
a minha experiéncia com o acordedo classico e todo notado, foi bastante restrita nesse
aspecto, eu até acho que é um territério que eu gostaria de explorar. E uma peca que
eu diria que ndo é nem cem por cento idiomatica acordeonistica e nem totalmente
transposta do universo pianistico, eu tenho algum conhecimento do acordedo stradella,
com os baixos tradicionais que é o que eu tinha em casa desde a infancia, entende um
pouco da mecanica do instrumento, na mao direita também, ndo é uma peca
virtuosistica, ela explora mais a questdo timbristica, entdo na minha nota¢do é bem
especifico o que eu quero em termos de registros e combinag¢do de registros, porque
isso é algo que eu acho fascinante no acordedo, pensar na cor do som, para mim
escrever para o acordedo com registro, por exemplo de 6rgao que é aquele do 16’ e 4/,
é bem diferente de escrever para um registro de clarinete ou um registro que vocé tem
o tutti do acordedo, entdo para mim o pensamento acordeonista € muito orquestral, de
alguma maneira e eu gosto demais disso. Meu foco composicional nao utiliza de
técnicas estendidas, minha escrita essencialmente langa mao de técnicas tradicionais,
muitas vezes, harmonicas, tonais, medulantes, eu tenho um conhecimento grande
sobre o instrumental, tenho cerca de 30 instrumentos de cordas, sopros, percussao,
meu pensamento musical ndo passa muito pelas técnicas estendidas por uma questao
de preferéncia pessoal, de instinto composicional, de modo que para o acordeao
também nado passou por ai, a inica coisa que eu uso é o som do ar percorrendo o fole
na Sonata, mas é algo tdo inerente ao instrumento que eu nem chamo de técnica
estendida, porque sem esse som nao se faz som no acordeao, isso € algo que minha mae
sempre me ensinou desde a infancia, eu via minha mae tocando. Ela narra um dia que
ela tava tocando acordedo, e eu crianca, comecei a achar bonito aquele fole, e ela fazia
muito esse som para voltar o fole rapidamente e aquilo sempre foi um som que me
fascinou, um som que remete ao vento da natureza, e eu sou muito ligado a natureza.
Eu sou essencialmente autodidata no acordedo, eu via minha mée tocar mas eu tive um
hiato na minha vida quando vim para Sao Paulo e depois tive acesso ao acordedo
novamente para gravar até em discos meus, como por exemplo no CD “De Arvores e
Valsas” eu uso o acordedo como um colorido sonoro, principalmente a mao direita,
como um instrumento meldédico ou um instrumento ritmico, fazendo
acompanhamentos e padrdes ritmicos, mas meu conhecimento é essencialmente
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intuitivo, ndo tive orientagdo, mas o instrumento stradella é intuitivo na forma como
se organiza os baixos, tive algumas dificuldades com a mdo esquerda porque é um
pensamento diferente do teclado, mas depois de algum estudo consegui ter alguma
fluéncia.

Quais os desafios que considera que existam no ambito da composi¢cdo para
acordedo?

No meu caso, os desafios seriam escrever algo mais idiomatico principalmente para
mdo esquerda e trazer as linguagens todas que confluem para o acordedo numa
linguagem de concerto, que nao seja algo puramente espelho Europeu, mas também
tenha essa carga, essa informacgdo. Por exemplo, contraponto no acordedo é uma coisa
que eu tenho dificuldade, como organizar um contraponto entre as duas maos. Eu fico
fascinado quando vejo alguém tocar uma fuga de Bach no acordedo por exemplo, eu
acho incrivel, mas eu ndo saberia escrever idiomaticamente uma musica
essencialmente contrapontistica porque o acordedo dentro da musica brasileira ele é
um instrumento mais harmoénico, o pensamento é mais vertical, até a prépria
organizacdo dos baixos stradella com os acordes e forma como se faz a mao direita
deixa o pensamento mais harménico/vertical e para mim seria um desafio pensar no
instrumento mais horizontalmente.

Como difere e como vocé vé a abordagem a composi¢do para um instrumento ao qual
nao domina?

Sempre que eu recebo uma nova encomenda eu me aprofundo muito para o
instrumento ao qual eu estou escrevendo e isso ndo seria diferente para o acordedo, eu
tenho um conhecimento de base que nao é de especialista, mas eu faria uma pesquisa
aprimorada para escrever para o instrumento, como fiz recentemente para uma
encomenda para marimba e vibrafone que culminou até com a compra de uma
marimba sinfénica, entdo eu trabalhei em proximidade dos percussionistas da
filarménica de Minas Gerais, e escrevi antes de ter a marimba, depois de conversas com
eles e um workshop longo como fizemos, aprendi muito do instrumento e coisas que
para mim eram faceis de se executar eu descobri que ndo eram porque eu literalmente
coloquei a mdo na massa, eu tive um contato muito pratico, sempre aprendi musica de
uma forma mais pratica do que nos livros, tanto para escrever para cordas, eu toco
violino, viola, para mim a grande escola é justamente ter a mado na massa, ter o
instrumento préximo para fazer as minhas pesquisas e as minhas procuras.
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N3do sendo acordeonista, como seria a sua abordagem com relagdo a aspetos
idiomaticos do acordedo, técnicas estendidas, efeitos, timbres, e mecanica do
instrumento?

Enquanto compde, existe alguma sobreposicao entre musica ou instrumento
especifico durante o processo criativo — como descreveria tal processo?

Eu sempre penso no instrumento especifico e a pessoa que vai tocar, eu sempre
escrevo uma musica que para mim tenha ligacdo com quem vai tocar, por exemplo o
Strambotti, tem momentos livres para o clarinetista improvisar, porque o Gabriele é
um grande improvisador, inclusive outros clarinetistas “classicos”, tiveram que
transcrever os improvisos dele para tocar porque ndo tinha isso escrito, eu vejo
gravagdes que eles transcrevem o improviso que foi feito na estreia da obra mas nao é
uma coisa consolidada e cristalizada, entdo um acordeonista ideal para mim ele tem
que ter o conhecimento técnico de um instrumento de concerto e também a
improvisacao parte da sua linguagem expressiva que é forma que eu vejo a musica.

Qual a sua concepgao sobre um processo de composi¢cao em colaborag¢ao?

Eu acho 6timo, nunca na minha vida eu tive um momento que nao apreciei o aporte
de informac¢des de um intérprete para uma composi¢cdo. Sempre que chegavam
sugestoes eu sempre acolhi com muito entusiasmo e agradecia porque isso é uma aula
para mim, entdao eu nunca fui aquele compositor que entrega a musica pronta e se vira,
existem processos que eu realmente trabalho bem préximo aos intérpretes que
encomendo a minha musica, evidente que em um ou outro caso, eu acabei de entregar
uma peca para piano solo que é meu instrumento principal, entdo eu nao fico
perguntando para pessoa se isso é possivel ou ndo porque eu domino o instrumento.
Mas para o instrumento como o fagote ou a trompa, sdo instrumentos que tem
peculiaridades, tem coisas literalmente impossiveis de se fazer ou pouco praticas e
para mim interessa escrever uma musica que de prazer em quem ta tocando e quem
escuta, nao tenho a intensao de criar problema para as pessoas, mas sim de ser canal
para uma musica que coloque os musicos juntos ao seu publico de uma boa maneira.

Ja participou em algum trabalho de composi¢ao envolvendo colaboracio com
performers? Caso afirmativo, como descreveria o processo, quais as dificuldades e
beneficios que poderia salientar?

Sim ja trabalhei. A dificuldade, por exemplo nessa ultima peca para marimba e
vibrafone, a dificuldade foi que cometi um erro muito grave no come¢o da composi¢do
que foi colocar intervalos muito grandes na mao esquerda, na minha cabega no piano a
distancia em uma quinta no grave e no agudo ¢ a mesma e na marimba vocé esta
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falando de uma coisa completamente diferente, entdo eu tive que reescrever uma boa
parte da musica, retirando as quintas que eu tinha colocando no grave da marimba, a
peca teve ter um rearranjo bastante dramatico, ndo foi algo sutil. Beneficio é por
exemplo, eu acabei de estrear uma suite chamada meu Brasil para violoncelo e piano,
eu toco um jovem violoncelista brasileiro chamado Rafael Cesario, nés inclusive
acabamos de tocar um concerto na sala Cecilia Meireles e eu escrevi a parte do cello
que era inicialmente uma pega para orquestra e piano, e nessa versao mandei uma
parte do violoncelo e durante os ensaios ele me prop6s por exemplo passar partes para
oitava de baixo, e isso foi muito estimulante ver o musico que teoricamente ndo é um
musico improvisador, mas o Rafa tem esse conhecimento porque ele tocava violdo em
regional de choro e para mim era muito legal ter esse aporte com ele muito préximo,
literalmente do meu lado, dando sugestdes, isso é um exemplo de um modo de fazer
musica que eu tenho muito aprec¢o, gosto muito do aporte dos intérpretes porque
tambem sou um intérprete de piano, na verdade quando eu toco piano estou fundindo
as duas areas, do interprete e do compositor.

Que impacto podera ou nao ter a colaboragdao no ambito da composi¢cdo para um
instrumento o qual vocé ndao tem dominio?

Eu acho que esta dando certo porque a quase vinte anos que eu componho
ininterruptamente sob encomenda, entdo o sinal que as encomendas continuam vindo
€ um sinal de que eu tenho uma boa relacdo com os intérpretes e orquestras. Agora eu
tenho por exemplo a préxima encomenda para um trio, violoncelo, flauta e piano, que
sdo instrumentos que eu tenho um dominio bastante grande, primeiro porque eu toco
um pouco do violoncelo e da flauta e tenho os instrumentos aqui. Escrever para um trio
€ bem mais tranquilo do que escrever para um instrumento solo, como por exemplo o
acordedo solo. Se eu escrevo para o acordedo em um contexto orquestral como o
Strambotti por exemplo para mim é mais tranquilo do que escrever para o acordedo
solo.

Que tipo de iniciativa vocé consideraria pertinente no ambito da disseminagdo do
acordedao no contexto brasileiro — por exemplo, a nivel de repertdrio, concertos,
pedagogia e ensino do instrumento?

A cultura no Brasil ela precisa de um carinho, de um cuidado, sdo quatro anos de
sucateamento e combate a cultura, entdo independente do instrumento, eu acho que a
gente tem que ter espaco, no Brasil eu sinto muito de ndo ter essa oportunidade de ver
recitais de acordedo por ai, nas igrejas, nos festivais e eu acho que essa é uma questdo
muito mas ampla e nao esta centralizada em um instrumento, a questdo é que o pais é
uma potencia cultural, manancial de criatividade e grandes talentos, mas ao mesmo
tempo um grande descaso que é uma grande triste para mim que ha tantos anos, tenho
30 anos de carreira e ndo vejo isso progredir no nosso pais pelo contrario, vejo isso
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regredir, para mim é um momento de tristeza ver isso acontecendo, ao mesmo tempo
tenho meu estidio, meu espaco de registro e disseminagao e informacdo, eu tenho meu
espacgo de registro do meu proprio trabalho e também trabalhos de outros, mas eu
percebo que ha uma resisténcia no Brasil porque isso nao é um movimento natural,
organico de se fazer, a gente da sempre nadando contra a correnteza nesse pais quando
se trata de cultura e educacgdo que sdo coisas que andam juntas.

Voceé teria interesse em realizar um trabalho colaborativo no ambito da composicao
de uma obra para acordeao?

Sim eu tenho total interesse, principalmente que eu vejo que a relacdo vai ser boa e
a musica vai ser tratada com respeito, porque geralmente quando a pessoa me
encomenda uma peca ela quer me ouvir, ela quer saber o que eu tenho para trazer para
o instrumento, e eu tenho total interesse em ouvir o que o intérprete tem para trazer
também para o didlogo, longe de ser aquela pessoa que quer sentar e escrever, entregar
e pegar o seu cachet, eu entendo o lado do intérprete, porque eu sou interprete, ndo
sou aquele compositor académico que vai entregar um texto fechado, eu quero sempre
aprender, cada composicdo que eu entrego eu aprendo referente ao instrumento que
eu estou escrevendo
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Como poderia descrever sua relagdo com o acordedo (caso haja)?

Minha relacdo com o acordedo acredito que comecou em 2016 durante o meu
mestrado, morava em Fortaleza no Ceara e nunca tinha tido um contato mais préximo
com o instrumento durante a graduacao, s6 que quando eu me mudei para o Rio Grande
do Sul para fazer o mestrado, eu passei a estudar com o professor que é acordeonista,
o professor Borges Cunha. Por mais que ele tenha tocado poucas vezes para mim o
instrumento, foram vezes que eu conseguir entender que aquela pratica musical dele
com o instrumento era muito relevante para a prépria pratica composicional de uma
maneira mais geral. Quando ele estava escrevendo uma pecga para orquestra, ele de
alguma forma estava pensando na sonoridade do acordedo, os ataques, os envelopes,
os decaimentos, sempre foi um instrumento que me despertou bastante interesse, mas
que eu nunca tinha tido contato mais préoximo até o mestrado. A minha primeira
experiencia pratica foi através de uma copia, o professor Cunha estava escrevendo uma
musica para acordedo em 2017, e ele estava escrevendo a mdo a peg¢a, entdo fiz o
processo de transcricao desta peca para o software e nesse processo fui aprendendo
muito da escrita especifica daquele contexto, naquela peca dele, os registros de mao
direita, mao esquerda, a sonoridade, era uma coisa meio que de improvisagdo mesmo,
ele tocando e improvisando, eu ja anotava algumas cosias que ele fazia e mostrava para
ele, foi um processo meio que de colaboracao no sentido mais da improvisacao mesmo
do que da prépria composicdo. Depois a gente terminou as pegas, cinco miniaturas e eu
tenho comigo essas partituras até hoje, sdo as minhas partituras mais diretas e que eu
realmente fiz um estudo para esse instrumento. Depois comecei também a copiar outra
peca do professor Cunha para acordedo e orquestra, mas esse trabalho a gente nao
chegou a terminar, ficou no meio do caminho a composi¢ado, na época eu também estava
terminando o mestrado, provavelmente estava com muito trabalho, mas esse trabalho
foi importante porque eu consegui ver a questao de como o acordedo funcionaria em
conjunto de outros instrumentos, no contexto de orquestra de camara, entdo foi bem
legal para eu entender um pouco o que pode ser feito em questao de volume, como se
escreve essas coisas do timbre, foram duas experiencias distintas, uma de camara e
outra de orquestra que me abriram um universo desse instrumento para minha vida.
Até hoje tenho mantido bastante interesse, mas alem dessas duas ainda ndo tive
nenhuma outra oportunidade.

Ja compOs para o acordedo? Em caso afirmativo: em que moldes decorreu o trabalho
(por exemplo, a nivel de recursos, técnicas, e interagio com outros agentes -
colaboragado); caso contrario: qual foi o motivo? Alguma relagdio com a falta de
compreensao sobre o funcionamento do instrumento?

Nunca cheguei a compor, o primeiro convite de composicao para acordeao que eu
recebi foi o seu, ano passado eu acho, no seu projeto de pecas de compositores
brasileiros para acordedo, e desde entdo eu tenho escutado alguma coisa de vez em
quando, tenho pensado em algumas possibilidades, mas compor algo para esse
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instrumento ainda nao tive a oportunidade alem desse projeto do professor Cunha, de
copiar.

0 motivo eu acho que é um misto de duas coisas, nesse momento atual da minha
vida eu s6 comec¢o a escrever uma musica quando eu tenho acertado uma serie de
questdes, na graduacao ainda eu escrevia pecas de maneira meio que sem saber como
seria ser o processo de execu¢do, mas hoje, os convites aumentaram bastante eu tenho
priorizado por algumas questdes. Primeira questdo é com relagdo a encomenda e com
relacdo a performance, entdo eu acredito que nesse momento especifico eu acho que
precisaria deixar acertado essas coisas, a peca vai ser tocada no contexto tal, depois vai
ser gravada no contexto tal, esse trabalho vai ser encomendado nessas condigdes,
entdo acredito que faltou essa formalizagdo até esse momento para eu comecar a
escrever. E também tem uma questdo muito seria que eu acho que além dessa é
importante, nesse momento eu ainda ndo me sinto muito seguro para escrever para o
instrumento, eu teria que estudar um pouco antes de comecar a trabalha. Entdo eu acho
sdo essas duas coisas, obviamente essa coisa da seguranca ela é facilmente resolvida
depois que a primeira coisa fica acertada, depois que vier um convite oficial, formal eu
consigo juntar os materiais que eu ja tenho, estudar e depois com calma entrar mais
efetivamente no universo da escrita para o acordeao.

Conhece repertério especifico escrito para acordedao? Caso afirmativo: quais sao as
obras, como as conheceu, e como poderia caracterizar tal produgdo (a nivel nacional e
internacional)?

A peca do Cunha chama-se Degustacdes, ela ndo foi estreada ainda, é um conjunto
de cinco pegas/miniaturas, € uma escrita bem contemporanea, bastante efeito de
dissonancia, timbres, essa foi um grande aprendizado para mim, pois é uma escrita
cheia de detalhes, técnicas, timbres, harmonias, sinais que ele coloca na partitura e que
foi um aprendizado muito grande, e a outra ndo tem nome, eu s6 comecei a copiar,
ambas ndo foram estreadas ainda. Do repertorio do acordeao eu conhec¢o alguma coisa
que eu tenho estudado que vocé me passou na verdade, umas pecas de compositores
Russos, Gubaidulina, tem uma peca do Angelis que eu gostei muito também, tem outra
de um compositor japonés que eu lembro também por achar bem diferente a
sonoridade, mas eu gostei muito da peca da Gubaidulina e do Angelis.

Caso ja tenha tido alguma interagcdo com performers acordeonistas, como descreveria
a experiéncia, os resultados obtidos, e o impacto no ambito da sua produgdo?

Agora sim, alguns alunos aqui na universidade, o Nordeste tem um histérico com o
acordedo muito forte é semelhando com o histérico do Sul, mas que se aproxima mais
da sonoridade da Argentina, dos pampas. Aqui no Nordeste é mais voltado para outro
tipo de repertorio, ndo apenas o da musica popular, mas eu diria a prépria maneira de
tocar é diferente, seriam possibilidades que eu poderia explorar em uma composicao,
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talvez uma mistura entre diferentes jeitos de tocar o instrumento. Em especifico o
acordedo comparando o Rio Grande do Norte com o Rio Grande do Sul, tenho percebido
bastante diferencas do jeito de tocar, por exemplo um violinista la no Sul e um violinista
aqui, o jeito de tocar seria mais ou menos o mesmo, mas o acordedo essa é uma grande
dificuldade que eu tenho notado, ndo existe uma sistematizacao tao forte ou entdo eu
desconheco o jeito de tocar, executar. Tenho percebido isso mais nas aulas, agora como
professor, os alunos tocam e cada um parece um idioma diferente. Entdo meu contato
foi apenas como professor agora e trabalhando nas pecas do professor Cunha e ouvindo
os compositores do leste Europeu, na minha producao composicional nao tive contato
com acordeonistas.

Vocé tem conhecimento do acordedo por suas especificidades (escrita, técnicas e
recursos atrelados? Caso tenha estudado o instrumento, como foi a experiéncia com
relacgio a instrumentos, repertdrio, técnicas, recursos, compositores e métodos
associados?

Bom eu nao diria que eu conhe¢o realmente muito do instrumento, eu ainda me
considero em uma posi¢ao iniciante de quem esta aprendendo com bastante interesse,
mas que ainda esta aprendendo. Eu tenho lido um pouco sobre o desenvolvimento
desse repertoério e independente desse nosso contato e com o do professor Cunha, esse
instrumento é um instrumento que me interessa, eu tenho muita vontade de escrever,
entdo € algo que eu tenho como plano de vida de realmente aprender a escrita dele. A
minha inten¢do como compositor, uma parte dela envolve-se realmente a inser¢do no
ambito da musica contemporanea de instrumentos, digamos que estdo um pouco fora
desse eixo central dos instrumentos da orquestra. Por exemplo eu tenho varias pecas
que utilizam rabeca, como instrumento que particularmente eu tenho bastante
interesse, ela tem aspectos timbricos, harmdnicos que eu acredito que é muito
importante fazer um trabalho de resgate de composicdo, de ver o instrumento com um
olhar de curiosidade, aprender a escrever para ele do seu jeito e utiliza-lo. A viola
caipira é um instrumento que tenho vontade de aprender mais no futuro, e o acordeao
eu acho que nesse momento agora depois da rabeca que eu ja fiz um estudo
aprofundado, seria um préximo instrumento.

Quais os desafios que considera que existam no ambito da composi¢do para
acordeao?

O primeiro desafio eu acho que esta na facilidade do acesso a um material que
realmente tenha uma sistematizacao de escrita. Eu acredito que o acordedo, nesse
momento como eu falei para vocé, os materiais que eu tenho achado, eles sdo diversos.
Por exemplo, é diferente de quando eu vou ler um livro de orquestracao, seja o Adler
todos vao falar mais ou menos na mesma direc¢ao do violino, da viola, do trompete, mas
0 acordedo parece que o jeito de abordar a escrita do instrumento ainda para mim eu
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ndo consegui organizar um material, entdo talvez primeiro passo de organizar um
material para estudar o instrumento, eu que nao tenho um instrumento, eu acho que
realmente é importante saber que materiais utilizar, saber o que realmente seguir de
caminho no estudo da escrita desse instrumento. A segunda coisa € o repertorio e a
maneira de tocar, como eu falei para vocé, como eu tenho percebido existem maneiras
muito distintas de se abordar o instrumento, entdo eu acredito que para cada jeito tem
um tipo de repertoério diferente. Com relagdo as pecas contemporaneas eu acho que
elas oferecem uma espécie de colagem que o compositor(a) fez, sempre baseando
naquilo que ele tinha como intensao expressiva, voltando um pouco mais para tras, eu
gostaria de fazer esse estudo, eu tenho vontade de conhecer o basico mesmo do
instrumento, o que ele é capaz de fazer, o que é dificil de fazer, eu tenho um pouco de
dificuldade de achar essas informacdes. E eu também tenho dificuldade de achar
acordeonistas aqui no Brasil, eu ja pude visitar varios estados e varios centros de
universidades e os dois lugares que eu senti muita forca no acordeao foi tanto no Rio
Grande do Norte na UFRN, como no Rio Grande do Sul na UFRGS, em todo Sul e no
Sudeste, eu ndo achei outro lugar, nem em Sao Paulo, Minas Gerais, Espirito Santo,
Curitiba, Santa Catarina, aqui no Nordeste na Bahia, Pernambuco, etc. Essas trés
questdes sdo as dificuldades maiores que penso em haver, pelo menos na minha
pratica, que é achar um material sistematico, entender quais sdo as escolas e quais sao
os objetivos artisticos das escolas e também achar musicos que estejam fazendo essa
pesquisa dentro da universidade que é onde eu tenho acesso para poder discutir com
eles.

Como difere e como vocé vé a abordagem a composi¢do para um instrumento ao qual
nao domina?

0 meu primeiro passo é estudar o repertoério, ndo apenas as pecas que eu gosto, mas
0 repertdrio canoénico do instrumento também, entdo a primeira pergunta: seria
possivel dizer no acordedo existe um repertério canénico? Como por exemplo existe
no piano um grande repertorio candnico, Chopin, Liszt, todos esses compositores. Isso
existe também no acordedo? E algo que eu ndo sei ainda, ndo tenho consciéncia se
existe ou nao. O ponto de partida para um instrumento que eu ndo conheco é o
repertdrio, porque eu acredito que no repertorio a gente entende muito do
idiomatismo do instrumento, que essa é uma questdo que para mim é muito
importante, o idiomatismo. Em todas as pegas que procuro escrever, tento pensar
aquele material voltado para o instrumento que esta tocando, ou seja, um quarteto de
cordas, algo para orquestra, um grupo de sopros, eu sempre penso muito nessa questao
idiomatica porque eu quero que o musico se sinta em casa, nao to falando que ele vai
tocar so6 coisa facil, ndo é isso, mas é pensar naquele contexto. Se o musico passou anos
estudando aquele tipo de escala, aquele tipo de movimento, progressao harmonica, de
alguma forma dialogar com isso para trazer um potencial expressivo para a peca. Entao
uma coisa que eu gosto muito de trabalhar é direto com quem vai tocar, eu acho que
isso é um segundo estagio de adentrar na escrita do instrumento, por exemplo eu
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aprendi muito da escrita do violino, escrevendo para o violinista Emanuelle Baldini,
spalla da OSESP, eu aprendi muito vendo ele tocar mesmo, ndo sé as minhas musicas,
mas qualquer outro compositor, Tchaikovsky, Mendelhsonn, Schumann. Entao seria
muito interessante pensa na possibilidade de aprender o acordedo também através de
estudo préximo com um acordeonista, isso seria até mais interessante do que ver o
repertdrio, porque no repertorio a gente reconhece alguns padrdes, fraseologia,
registro, respiracdes, pausas, vocé comega a ver padrdes, mas quando vocé tem algo
que voceé pode escutar e consultar durante o processo de composicao eu acho que fica
bem mais interessante. Agora eu estou trabalhando composicio com um
instrumentista de Portugal, o Frederic Cardoso que toca clarinete solo, do ensemble
mpmp, ele tem me ensinado praticamente do zero como que funciona o instrumento,
eu tenho pratica de escrita em clarinete em si bemol, mas clarinete baixo tenho pouca
pratica, entdo esse contato com ele tem aberto muitas possibilidades de escrita que nao
estariam abertas se ele ndo estivesse disponivel para conversar.

N3do sendo acordeonista, como seria a sua abordagem com relagdo a aspetos
idiomaticos do acordedo, técnicas estendidas, efeitos, timbres, e mecanica do
instrumento?

Eu penso as coisas como partes integrantes da poética da musica, entdo quando vou
compor uma musica eu ndo faco uma lista, quero usar essas técnicas estendidas, é o
contrario é a poética da musica que em algum momento vai pedir um som diferente.
Durante o processo de composi¢cdo eu gosto de tomar certos riscos e consultar depois
o instrumentista, se aqueles riscos sao ou nao vidveis a serem executados. Da mesma
forma que estou fazendo agora com o Fraderic do clarinete solo, eu arrisco bastante e
ele fala, olha aqui tem um problema de respiragdo, aqui tem um problema de execucao,
entdo as técnicas estendidas para o acordedo viriam para justificar uma poética da
peca. Entao, seria comegar pensando no contexto da peca, depois buscar os materiais,
pode ser técnica estendida, pode ser frequéncia temperada normal, etc., e depois trazer
as dificuldades de execu¢ao para a consulta com o interprete para ver se é possivel ou
ndo, é nessa conversa que vai sendo lapidada.

Enquanto compoOe, existe alguma sobreposicdao entre musica ou instrumento
especifico durante o processo criativo — como descreveria tal processo?

Eu sempre penso o material musical para o instrumento que vai tocar, sempre
comeca do universo do instrumento e depois vem o material, entdo sempre vem o
material pensando naquele objeto, naquele instrumento que vai executar. Entdo faz
total diferenga para minha musica saber de antemao esses detalhes, qual vai ser a
formacdo que vai ser executada? Qual vai ser a duragdo da pega para eu ter uma ideia
do arco da forma? Onde que essa musica vai ser tocada? Em que contexto? Em que
concerto? Antes vai vir alguma musica barroca, uma musica contemporanea? Todas
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essas informag¢des ndao sdo simplesmente adicionais, mas necessarias para propria
composicao em si. Essa questao do instrumento, de conhecer o seu universo para mim
parte como uma ideia de respeito, que vocé tenha um estudo prévio daquele repertdrio,
daquele contexto e através desse estudo vocé esta tentando adicionar um grao de
arreia, uma coisa nova, mostra que de alguma forma vocé gastou um tempo da vida
imergindo mesmo nesse universo do instrumento, e eu acredito que isso volta através
da interacdo do performer, pois ele realmente vai perceber que vocé teve um
pensamento para aquele instrumento, para aquela realidade.

Qual a sua concepgao sobre um processo de composicao em colaboragao?

Durante a minha vida, na maioria das vezes eu tenho trabalhado da seguinte forma,
eu trabalho sozinho, mando a partitura para a pessoa, e a pessoa toca. Esse processo
mais solitario, ele por um tempo funcionou, mas cada vez tem em interessado menos,
ndo que eu va deixar de fazer, ndo é isso, mas eu tenho me interessado mais em estar
mais proximo do intérprete ao longo do processo da composicdo em colaboragao.
Como eu tenho feito, ao longo da composicdo eu tenho enviado diversas versos da
musica antes dela estar terminada para o musico tocar, entdo por exemplo nessa peca
atual que estou escrevendo para o Frederic, eu acho que ja enviei para ele seis versoes,
entdo eu envio, ele toca, me fala um pouco das impressdes, das questdes técnicas que é
importante, mas ndo apenas a questdo técnica mas também as impressoes dele sobre
a musica, ah gostei desse trecho, ndo gostei muito desse, achei isso legal, e através disso
eu consigo pensar a musica em um dialogo realmente direcionado para aquele musico
que vai tocar, entdo se aquele musico gostou daquele tipo de material, a gente pode
pensar em utilizar aquele material de outras formas mais pra frente, se ele ndo gostou
muito daquele material, ndo é que vai tirar, mas tentar transforma-lo, tentar apresentar
de uma forma diferente para que ele possa ter um contato mais préximo com o
material. Entdo eu tenho pensado que a composicao em colaboragdao com o musico vai
nessa direcdo que ao longo do processo eu envie varias versdes da musica e esse
retorno, esse caminhar me conjunto vai levar a concretizagao final da peca.

J& participou em algum trabalho de composicio envolvendo colaboragio com
performers? Caso afirmativo, como descreveria o processo, quais as dificuldades e
beneficios que poderia salientar?

Para além desse trabalho com o Frederic, ja fiz uma peca para violino solo, fiz ano
passado para o Renato Araujo, violinista que foi tema de mestrado dele, uma peca
misturada com a musica armorial do Nordeste, com algumas sonoridades mais
contemporaneas do violino. Uma peca em 2019 para flauta solo que eu pude testar
varias coisas com o colega da UFBA, mais recentemente essas duas pecas. De musica de
camara e musica orquestral infelizmente a gente ndo tem muito esse contato, nao te
muita proximidade de estar testando coisas com orquestra e repertério de camara

também, um quarteto, quinteto, entdo sdo geralmente pecas solo e agora nesse
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momento da minha vida como compositor tenho comegado a me interessar mais em
pecas solo, pois dos ultimos anos para ca tem sido mais pecas para orquestra e bastante
pecas de conjunto, ensembles, mas agora tem aparecido mais oportunidades de fazer
pecas solo, tem aberto essas possibilidades de fazer as interacdes de maneira mais
continua. Os beneficios sdo inimeros, primeiro que eu aprendo muito, nao sé sobre o
instrumento em si, mas também pelo contato com a outra pessoa, vocé pode ter contato
com o repertério que aquela pessoa gosta, as preferéncias, entdo é um grande
aprendizado do ponto de vista da escrita de vocé perceber coisas que realmente sao
significativas para aquele musico que vai tocar, entdo realmente para mim é um grande
aprendizado, como musico e compositor. As dificuldades é que o processo fica mais
lento, bem mais lento na verdade, entdo eu que ja sou uma pessoa que trabalha de uma
forma mais lenta para mim quando fago um projeto desses acaba que ele demora mais
tempo as vezes mais de um ano, entdo essa seria uma dificuldade que é digna de nota,
mas tirando isso sdo mais vantagens mesmo, o processo é mais lento mas vai gerar um
aprendizado grande ndo apenas para o musico que vai tocar que vai se deparar com
outros materiais, outras possibilidades do instrumento. E acho que a pega acaba
ficando mais com a cara do interprete também, é uma coisa que eu tenho pensado, a
peca ndo deve espelhar sé a cara do compositor, mas também daquele musico que vai
tocar, isso é uma possibilidade que eu tenho me interessado cada vez mais de tecer
esses fios de pensar naquele contexto. Isso eu sempre pensei, por exemplo aquele
quarteto que vai tocar, eu escuto o quarteto e tento fazer, mas ao longo do processo se
vocé tem a possibilidade de conversar diretamente com musico eu acho que realmente
a peca vai ficar ainda mais especifica para ele, e isso para mim é uma grande vantagem,
supera qualquer dificuldade de tempo ou o que é que seja.

Que impacto podera ou nao ter a colaboragao no ambito da composi¢cdao para um
instrumento o qual vocé ndo tem dominio?

Como eu falei é um aprendizado muito grande como compositor a possibilidade de
abrir um universo totalmente novo que nao vai se limitar s6 aquele instrumento, entao
o estudo que eu fago para acordedo vai contribuir muito para o que va fazer para uma
peca para orquestra, uma coisa que transcende, € algo que me interesso bastante.

Que tipo de iniciativa vocé consideraria pertinente no ambito da disseminagao do
acordedo no contexto brasileiro — por exemplo, a nivel de repertério, concertos,
pedagogia e ensino do instrumento?

Eu ndo sou um grande especialista e nem perito para falar desse instrumento, mas
algumas ideias que me ocorrem € isso que vocé ja esta fazendo, primeiro incentivo aos
compositores e compositoras contemporaneos, contemporaneas que estes possam
estar escrevendo musica para esse instrumento, eu acho que isso é essencial, é deixar
a musica viva, atual, entdo quando vocé tem pecas sendo escrita para aquele
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instrumento naquele contexto, é ai que vai ficar, historicamente vai ficar, naquele
momento vai estar presente, acho que realmente esse é a maior das iniciativas que
poderiam ser tomadas. No ambito pedagégico eu vou limitar falar um pouco da
educacdo superior, porque da educagdo basica eu realmente ndo sei como é que
acontece o ensino desse instrumento, mas na educac¢ao superior eu acredito muito na
pesquisa, entdo acredito que fazer pesquisa sobre o instrumento, algo que vocé esta
fazendo também no mestrado, acho que pode e deve ser um grande incentivo para que
0s compositores e compositoras conhecam a realidade desse instrumento e que
passem a escrever para ele, entdo as vezes a pessoa tem interesse mas como eu falei
esta meio perdido sem possibilidade de contactar um musico para ver como funciona,
a pesquisa na universidade ela traz esse aspecto, criar um método de facilitagcdo para
os compositores entenderem como que funciona o instrumento, trazer um catalogo de
obras que ja foram escritas, discutir pormenores dessas pecas, toda pesquisa que
envolve a escrita e performance para o instrumento eu acho que é realmente muito
significativa e muito estimulante para quem quer aprender e adentrar nesse universo
do instrumento. E um instrumento que ao meu ver nio parece estar nesse momento
acessivel ainda para os compositores, entdo acredito que abrindo essas portas através
das encomendas das pecas e pesquisa seriam dois passos que fariam grande diferenca
para os proximos anos, préoximas décadas no nosso pais.

Voceé teria interesse em realizar um trabalho colaborativo no ambito da composicao
de uma obra para acordeao?

Sim, com certeza seria bastante interessante, é um processo que eu tenho muito
interesse mas eu tenho a consciéncia que ele precisa de certo tempo para fazer, pois é
preciso muito respeito pelo instrumento eu preciso de um tempo para estudar, aprender.
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Como poderia descrever sua relagdo com o acordedo (caso haja)?

Existe no meu imaginario essa relacdo, pois acho o instrumento extremamente
lindo, cheio de recursos, mais que eu desconheco na pratica por nao tocar acordedo. A
Unica experiéncia que eu tive com acordedo, foi quando eu tinha mais ou menos uns 14
anos de idade, foi num casamento de um primo que tinha um musico que estava
tocando acordedo na festa e eu peguei o instrumento e ndo dei conta do peso e da forca
necessaria para abrir e fechar o fole, lembro que era instrumento grande demais para
mim, mas eu era fascinada com o som, foi a Unica experiéncia que eu tive de ter
encostado no acordeao.

Ja compoOs para o acordedo? Em caso afirmativo: em que moldes decorreu o trabalho
(por exemplo, a nivel de recursos, técnicas, e interagdo com outros agentes —
colaboragdo); caso contrario: qual foi o motivo? Alguma relagio com a falta de
compreensao sobre o funcionamento do instrumento?

Nao, justamente por ndo ter esse conhecimento pratico do instrumento, de nao
tocar o instrumento, ndo saber como é que funciona o instrumento, saber que tem um
teclado que tem uma baixaria que também tem possibilidade de fazer acordes, mas
também por desconhecer o proprio sistema notacional especifico desse instrumento,
entdo essas duas coisas a falta do conhecimento pratico corporal mesmo de fazer o
instrumento soar e a falta de conhecimento do sistema notacional.

Conhece repertério especifico escrito para acordedo? Caso afirmativo: quais sdo as
obras, como as conheceu, e como poderia caracterizar tal produgdo (a nivel nacional e
internacional)?

0 Radamés e também uma pega do professor Anténio Carlos Borges Cunha que toca
acordedo e que tem uma pec¢a muito bonita que ele escreveu inspirado no noturno de
Chopin, uma peca para acordedo e piano, uma pe¢a muito bonita, sdo as duas que eu
conheco. E é claro, todo o repertério de musica que a gente chama, acostumou a chamar
de popular aqui no Brasil, Gonzagdo, Dominguinhos.

Caso ja tenha tido alguma interacdo com performers acordeonistas, como descreveria
a experiéncia, os resultados obtidos, e o impacto no ambito da sua produgdo?

Eu nunca toquei com acordeonista, nunca tive essa oportunidade de trabalhar.
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Vocé tem conhecimento do acordedo por suas especificidades (escrita, técnicas e
recursos atrelados? Caso tenha estudado o instrumento, como foi a experiéncia com
relagdo a instrumentos, repertorio, técnicas, recursos, compositores e métodos
associados?

Nao, ndo tenho conhecimento sobre. No popular o que a gente tem no acordedo é
de gente que toca e ndo tem essa preocupacao ou essa necessidade de escrever, eles
pagam instrumento tocam, e quando vocé vai no chamado erudito, a preocupag¢ao com
a notacgdo é a central, especialmente quando o compositor ou a compositora ndo toca o
instrumento.

Quais os desafios que considera que existam no ambito da composi¢cdo para
acordeao?

Eu acho que o primeiro grande desafio é realmente entender como é que
instrumento de soa, quais sdo as possibilidades sonoras do instrumento, é o primeiro
grande desafio, e depois como escrever isso. E entender como o som é produzido no
instrumento, quais sdo as possibilidades sonoras do instrumento e depois que sistema
de notacao, existe o sistema de natacao especifico? Por exemplo, para a mao esquerda
para os baixos, para os acordes, como é que a gente nota isso? Entao esses sdo os
grandes desafios.

Como difere e como vocé vé a abordagem a composi¢ao para um instrumento ao qual
nao domina?

Eu acho que isso seria na mesma categoria, por exemplo de quando eu escrevo para
orquestra, apesar de ter estudado viola por alguns anos no conservatério de Tatuli,
concomitantemente ao piano, e ter tido um pouquinho de experiéncia de tocar numa
orquestra de estudantes, é muito diferente por exemplo da experiéncia de um regente
que esta todos os dias imerso naquele ambiente, a orquestra é um instrumento. Eu nao
tenho essa experiéncia, entdao eu acho que apesar de ter escrito ja 8 pecas para
orquestra, eu acho que deve ser um pouquinho semelhante, tu vai entrando naquele
universo, mesmo que tu nao toque instrumento.

N3do sendo acordeonista, como seria a sua abordagem com relagdo a aspetos
idiomaticos do acordedo, técnicas estendidas, efeitos, timbres, e mecanica do
instrumento?

Eu tenho que estar constantemente consultando e trabalhando junto com
acordeonista, que é quem tem o conhecimento pratico. Porque existe uma maneira, um
repertorio de movimentos, digamos assim, que vocé ja tem pronto para a mao
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esquerda, e ela funciona assim, sdo esses 0s movimentos que eu tenho que sdo os mais
faceis, os mais naturais, os mais ergonémicos para o instrumento. Entdo ja se define
um determinado repertério, como vocé pensar assim, o violino na quarta corda tem um
certo timbre, no agudo tem um outro timbre e tu vai trabalhando com essa imaginacao
de acordo com aquilo que o instrumento te oferece. Nao tem essa de vocé tem uma
abstrata e fazer isso caber de alguma maneira forcadamente dentro do instrumento.
Ndo, tu tem que conhecer o que instrumento te oferece.

Enquanto compode, existe alguma sobreposicido entre musica ou instrumento
especifico durante o processo criativo — como descreveria tal processo?

Para a estética que eu trabalho, eu quero fazer um instrumento soar bem, eu recebi
uma encomenda para um quarteto de clarinete, eu fiquei meses escrevendo, fazendo
exercicios de escrever 4 vozes para clarinete, até eu achar o som que eu queria, e
trabalhar idiomaticamente com aquilo. E como eu brinco com as gurias pois é um
quarteto de mulheres la de Sdo Paulo, eu escrevi muito coral de pato, soava que nem
pato, coral de pato, coral de gan¢o, no comecgo era um horror, eu tenho ainda esses
exercicios que eu fiz, até chegar nas duas pecas que eu compus para elas, com estilos
bem contrastantes, bem lirica bem legato, a outra mais ritmica, mas justamente
sabendo em que regido da clarinete que vai me dar aquele som, para fazer soar bem
porque musica que ndo soa bem nao é para mim.

Eu gosto de ter liberdade de transitar ta por varios territorios, eu fiz uma carreira
como performer/intérprete de musica contemporanea, durante trés décadas, tocando
de tudo, e repertorio de pratica comum, mas quando eu componho eu tenho a seguinte
preocupac¢do: a musica para mim é comunica¢do emocional direta, o tipo de
comunica¢ao mais direta que o ser humano conseguiu criar, para mim isso a musica. A
partir dai eu gosto de construir uma musica que soe bem para o meu ouvido, seja ela
experimental ou mesmo eletrénica, que um dia ainda vou fazer porque eu tenho
algumas ideias, eu s6 nao tenho tempo para estudar tudo o que precisa para fazer isso,
€ um pouquinho menos desvinculado do tipo de estética e mais vinculado ao que eu
acho que eu gosto de ouvir, muito mais em que vinculado com o que o que eu gosto de
ouvir.

Qual a sua concepgao sobre um processo de composi¢cao em colaboragao?

Ja faz mais uma década que eu pesquiso isso, e estando na maior parte desse tempo
da pesquisa eu estava do outro lado da cerca, eu era a performer, agora eu também
ocupo esse outro espaco, que é do outro lado da cerca que é como compositora, e as
experiéncias que eu tenho tido tenho sido muito interessantes, de muita troca e de
muito dialogo, o didlogo é é fundamental, ele é super importante, e quando eu vou fazer
uma pega para alguém é para aquela pessoa que eu estou escrevendo, ndo € uma coisa
genérica é para aquela pessoa. Entdo eu gosto de saber do que aquela pessoa gosta, que
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tipo de musica aquela pessoa gosta, daf ja vira um projeto conjunto. E muito além da
consultoria, vou dar um exemplo para vocé: se eu tenho uma ideia de fazer uma peca
para o acordedo com seguinte titulo “respiro” e o primeiro som que eu imagino é
justamente o som sem som, € o som da respira¢do do fole. A primeira pergunta, isso é
possivel? Como é que isso soa? Como é que vocé ja imagina esse som? O que esse som
significaria para vocé? S6 o som da respiracao do instrumento e depois ele comeca a
fazer som, como é que essa ideia poética para ti? A sua experiéncia do seu imaginario
do seu emocional da sua conexdao com o instrumento vai muito além da consultoria,
muito além, a gente ja comeca a quer criar junto um som, uma pec¢a é muito além da
consultoria, tu esta fazendo parte do processo de construcao poética da obra, porque a
partir do momento que tu me fala assim, mas da para fazer isso também, ndo é s6 da
para fazer isso também, isso ja dispara um monte de questdes poéticas.

J& participou em algum trabalho de composicao envolvendo colaboragao com
performers? Caso afirmativo, como descreveria o processo, quais as dificuldades e
beneficios que poderia salientar?

Sim ja trabalhei. A principal dificuldade, e isso eu estou falando dos dois lados da
cerca, tanto como performer, quanto compositora, é a crenca disseminada na cultura
da musica de concerto que o compositor sabe tudo, e tudo o que ele quer estar na
partitura, isso é uma das grandes mentiras que a gente tem na nossa area, porque a
gente sabe que musica ndo existe no papel ela existe no som e que toda a tradicao
escrita tem que ser acompanhada de uma tradicdo oral, seja na musica, seja nas linguas,
vocé vé pelos falantes, tal lingua se escreve assim, mas quem fala isso? Qual o som dessa
lingua? Entdo, esse é um dos grandes obstaculos a colaboragdo. O outro grande
obstaculo da colaboracdao que eu vejo do lado como performer, tem a ver com as
crengas da nossa area, é que a musica ela estd ainda naquela bolha da musica absoluta,
ela nao quer dizer nada além de si mesma, e isso faz com que os compositores sejam
extremamente nao generosos ao ndao compartilhar a sua experiéncia subjetiva com o
performer, no sentido de dar elementos para o processo de construcdo de significado
daquela obra que é tdo necessario para performance. Como se ndo tudo o que eu quero
td na partitura, mas qual que é o seu universo sonoro? Qual o seu universo afetivo?
Como é que tu concebe 0 som? Esse é um outro grande obstaculo, e de novo tem a ver
com as cren¢as que induzem a determinados comportamentos de ndo permitir
intersubjetividade na relacdo de colaborag¢do. O beneficio é a grande troca
epistemologica, sdo conhecimentos distintos, sdo saberes distintos, e quando a gente
consegue trocar isso sem ser numa relacdo vertical no sentido de que, também
voltando as crencas da composicao sobre uma atividade intelectual e a performance
ser uma atividade corporal e que o intelecto vale mais que o corpo, quando a gente
consegue abolir isso e pensar pos-cartesianamente e considerar essas epistemologias
em um nivel de igualdade, ai sim a coisa funciona muito bem, e é por isso que eu nao
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gosto dele consultoria porque coloca epistemologia corporificada no andar de baixo e
ela ndo tem que estar no andar de baixo nao.

Que impacto poderd ou nao ter a colaboragao no ambito da composi¢cdo para um
instrumento o qual vocé nao tem dominio?

E fundamental, a colaboragdo é fundamental, sem colaboragdo ndo acontece, em
primeiro lugar pelo impetos, aquilo que motiva a gente ja compor alguma coisa para
algum um instrumento no qual a gente nao toca, tem que existir uma demanda, se nao
existe uma demanda para que eu vou fazer aquilo, com uma agenda tao cheia de
encomenda e cheia disso, disso, e disso, seria uma coisa assim para o dia que eu nao
tenho que fazer nada semana que eu nao tenho que fazer nada, o que nao vai acontecer,
quem sabe eu escrevo uma peca entdo para “Erhu”, que é um instrumento que eu amo
de paixao, o erhu chinés, mas ndo toco, quem sabe eu aprendo sobre o erhu? Nao, tem
que ter uma demanda, que aquilo tem que ir para a frente da fila, isso é a primeira coisa,
a segunda coisa € se existe a demanda, existe a disposicdo da pessoa em trabalhar junto
consigo, fenomenal porque também sé ter a demanda e nao ter disposicao da outra
pessoa de trabalhar junto consigo nesse projeto também nao vai viabilizar esse projeto

Que tipo de iniciativa vocé consideraria pertinente no ambito da disseminagao do
acordedo no contexto brasileiro — por exemplo, a nivel de repertério, concertos,
pedagogia e ensino do instrumento?

Eu acho que o buraco é tdo mais em baixo dessa questdo, eu acho que talvez a gente
cai ela naquela heranga desagradavel dos colonizadores, que é essa distin¢cdo entre o
erudito e popular, porque no nosso caso, isso € artificial, absolutamente artificial, isso
ficticio, uma coisa que a gente herdou dos europeus essa distin¢do, e eu realmente
acredito que isso nao se aplica em hipdtese alguma ao nosso contexto, vide toda a
producdo de musica de concerto do Brasil pelo menos 85 ou 90% dela, é de gente que
nado estava nem ai para essa distingdo, porque Guerra Peixe se enfiou em Pernambuco
para estudar os maracatu, para estudar a musica de 13, mesma coisa com Villa apesar
de terem construido essa imagem do Villa como se fosse um jesuita musical do século
XX, que usava musica popular s6 para torna-la mais acessivel ao povo inculto porque
na verdade mesmo ele queria mostrar a fonte sagrada de ].S. Bach, vocé vé Santoro,
Villani-Cortés, Mignone, Radamés, nao tem essa separacdo esse muro na mente deles,
ndo é preciso compor agora, tem um texto maravilhoso do Machado de Assis de 1863
é um conto um homem célebre e é um conto sobre o Pestana, quem era o Pestana?
Pestana era um compositor brasileiro que fazia um monte de polca e as polcas dele era
a febre, o maior sucesso no Rio de Janeiro, e aquilo agoniava o Pestana porque quando
ele voltava para casa dele, em cima do pianinho de armario dele tinha o busto de Haydn,
de Bach, de Beethoven, ele queria compor igual aos seus mitos e ele compunha a polca,
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e ele entrava incrivel por causa disso, a famosa sindrome do cachorro vira-lata que é
tdo marcante na nossa cultura brasileira e por besteira, s6 porque engoliu os
paradigmas que os Europeu trouxeram, a hora que a gente jogar isso fora, n6s vamos
ser muito mais bem resolvido psicanaliticamente. Porque eu acho que o acordedo ainda
esta aqui no nosso contexto brasileiro esta exclusivamente vinculado ao que a gente
rotula de musica popular, entdo eu acho a primeira coisa que fazer isso e mostrar que
da para fazer outra musica com acordedo, ndo menos ou ndo mais brasileira,
simplesmente musica brasileira com o acordedo, mas em outros contextos, com outra
estética, eu acho que é mostrar o que o instrumento é capaz de fazer, é igual ao meu
piano aqui, tem Cesar Camargo Mariano, Egberto Gismonti, Luis Eca, e tem Nelson
Freire, tem Arthur Moreira Lima, tem um monte, e mesmo Moreira Lima que ficou em
segundo lugar no concurso de Chopin, depois concurso de Tchaikovsky e subiu no
palco com Ney Mato Grosso, um pianista verdadeiramente brasileiro.

Eu acho que o acordedo é um instrumento que precisa ser descoberto, porque a
gente tem por exemplo Luiz Gonzaga, o xote das meninas que eu adoro ou entao feira
de mangaio, a gente estd sempre associando a uma determinada sonoridade a uma
determinada levada ritmica, eu acho que abrindo leque disso as coisas podem comegar
a mudar e o instrumento tem muito mais visibilidade.

Vocé teria interesse em realizar um trabalho colaborativo no ambito da composicao
de uma obra para acordedo?

Eu tenho muito interesse, porque eu sou uma frustrada com esse instrumento de
gostar tanto do som e de ter tido uma primeira e Unica experiéncia horrorosa, eu nao
dou conta do peso do instrumento, porque eu adoraria poder conhecer mais o
instrumento.
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Como poderia descrever sua relagdo com o acordedo (caso haja)?

Uma relacdo direta nao ha nao, eu nunca escrevi nada dessa linguagem erudita para
acordedo, nem em musica de camara, no entanto o acordedo interage com minha
carreira de alguma maneira de uma forma indireta, o que posso falar basicamente é
isso, existe uma obra, que eu acho que é a minha obra mais conhecida que é a Missa de
Alcacguz, se vocé pesquisar no YouTube vocé vai encontrar, por exemplo ela foi tocada
no aniversario de Sdao Paulo na Catedral da Sé em Sdo Paulo integralmente numa
espécie de versdo livre que o maestro Martinho Lutero que era o regente do coro do
Teatro Municipal de Sdo Paulo ele fez, ele gostava muito dessas missa e ai ele fez uma
versdo, porque ela foi feita para cordas, violdo, percussao, doi solistas que as vezes
transformava em quatro e o coro de quatro a oito. Essa missa foi feita no ultimo
aniversario de Sao Paulo como presente do Nordeste para a cidade de Sdao Paulo que
foi construido por muitos nordestinos, e ele colocou um acordedo, Lulinha Alencar, ele
toca improvisando cima das harmonias que estao escritas na missa, uma introdugdo ou
de um comentario durante um caminhado movimento, a missa tem vinte e trés
movimentos. Entdo é indireto porque nao fui eu fiz, ele me perguntou se eu aceitava,
ele colocou e o resultado foi interessante. Eu também trabalho com trilha sonora de
grandes espetaculos aqui no Nordeste, com um apelo religioso quando se trata de uma
homenagem a um santo padroeiro de uma cidade ou sobre um fato histérico ou algo
ligado a festas normais do calendario como natal, Sdo Jodo, essas coisas, entdo vocé tem
o Alto da Santa Luzia, Alto de Sao Jodo Batista, a terra de Santana em Caicd, esses
espetaculos todos a sanfona/acordedo acaba entrando, eu chamo uma pessoa para
fazer uma linha, para fazer uma determinado interven¢ao, mas nao é nada como uma
obra escrita para o instrumento usado o idioma do instrumento. Agora eu posso falar
também de uma relacao, digamos, histdrica formativa minha, porque eu entrei na
escola de musica da Universidade Federal do Rio Grande do Norte, acho que devia estar
com treze para quatorze anos mais ou menos, eu entrei como aluno eu era
deslumbrado pela musica erudita ja vinha desde quando cheguei de Brasilia aqui em
Natal. A biblioteca da nossa escola é muito pequena nao tinha, sei la, duzentos livros
dos quais interessantes mesmo talvez uns vinte ou trinta, entdo a minha aprendizagem
em termos de piolho de biblioteca, ela foi com repertério de livros muito pequeno, nao
tinha a internet nao existia nada disso, entdo que eu tinha aquilo, partitura era o que
estava 14 e eu me lembro que o um livro de partituras era de Mario Mascarenhas que é
um repertorio para sanfona para acordedo, era um livro de musica para acordeao
escritas como pauta de piano e que me serviu de referencia para entender por exemplo
algumas harmonias, algumas relagdes melédico/harménicas de musicas que sao
sempre os standard do repertorio internacional do senso comum, entdo eu lidei com
essas partituras para acordedo como com quem lidava com um tesouro, porque era o
que eu tinha. Essa basicamente é a minha relacdao, agora por causa disso, eu fui
investigar o porqué que a gente tinha um repertério para acordedo com tanta
veemeéncia, presenca, entdo eu fui ver depois que nos anos trinta, quarenta até os anos
cinquenta, Natal vive uma febre, alias o Brasil viveu uma febre de acordeao, e essa febre
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aqui em Natal, foi uma coisa impressionante porque todo mundo, na verdade mais as
meninas/garotas tocavam acordeao, e se faziam concertos, tem umas fotos de concerto
na atual academia de letras de Natal, em que vocé vé, sei la, sessenta, oitenta
acordeonistas, como teve uma febre também fazer um concerto nos Estados Unidos
com 200 pianos. Era uma cultura, se cultuava o acordedo aqui nessas bandas, eu nao
sei se por causa disso, por conta dessa explosao, porque tudo que explode demais, ha
reacdo contraria, entdo nao sei se isso aconteceu socialmente de se criar uma busca por
outras coisas que nao o obvio e ja cansado repertorio, entdo até hoje na escola de
musica da UFRN nao se cultua o acordedo, no sentido de ndo ter uma aula do
instrumento, mas eu tenho diversos alunos que sdao acordeonistas, mas todas as
expressoes deles sao relativas a musica popular.

J4 compoOs para o acordedo? Em caso afirmativo: em que moldes decorreu o trabalho
(por exemplo, a nivel de recursos, técnicas, e interagio com outros agentes —
colaboragdo); caso contrario: qual foi o motivo? Alguma relagdo com a falta de
compreensao sobre o funcionamento do instrumento?

Nado compus nada. Eu tenho diversas vezes de frente a um acordedo, eu acho que
assim, nao foi uma nenhuma falta de interesse também, o que eu acho que aconteceu
foi que as minhas escolhas em rela¢do ao tempo, porque eu tinha cronologia de obras
que eu escrevi ela ja recaiam quase sempre sobre alguma outra coisa, uma necessidade
ou por uam praticidade, por exemplo existe um quarteto de violGes ai eu vou gastar um
tempo escrevendo uma peca para eles, a orquestra sinfénica precisa de uma peca para
estrear em algum lugar, entdo eu vou escrever, um projeto pessoal que por acaso
investisse no acordeao, ele vai ficando sempre de lado, poderia ter acontecido sim se
vocé tivesse a presenca de um acordeonista como vocé que tem gente olhar, muito
provavelmente ja teria escrito alguma coisa se tivesse perto de mim. Para vocé ter ideia
eu tenho um concerto para fagote, eu estudei fagote quando era mais mogo, mas sé
para entender melhor para o meu trabalho composicional, eu sempre tive vontade de
escrever um concerto para fagote, entio mesmo tendo um fagotista fantastico
Alexandre Santos aqui na escola de musica, eu demorei acho que uns quatro anos ou
mais porque eu ia esbocando, ia trabalhando, quero dizer foi uma das obras que mais
tiveram a gestacdo mais longa, eu tenho a impressao que se eu tivesse feito um projeto
para escrever coisa como um concerto para acordedo, muito provavelmente ainda
estaria em esbocgo.

Conhece repertério especifico escrito para acordedao? Caso afirmativo: quais sao as
obras, como as conheceu, e como poderia caracterizar tal producdo (a nivel nacional e
internacional)?
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Nao, eu sei que Radamés tem um concerto para acordeao e orquestra, agora solo
ndo. Eu fui estrear duas obras em Portugal 2019, estreei no museu da musica de Lisboa
a obra “A Cachoeira de Paulo Afonso” tem um video no meu canal do Youtube um
documentario, e também uma série de obras a capela para coro a Capela chamada
‘Domingo de Ramos’, a gente estreou na mesma época, 0 mesmo coro saiu aqui de
Campina Grande juntou-se com o coro sui¢o e um coro francés para fazer a Cachoeira
de Paulo Afonso e juntou-se com coro de Cascais para fazer o Domingo de Ramos em
quatro cidades em Portugal, e neste contacto com o coro suico, que é coro que € regido
por um suico, mas de coragdo brasileiro inclusive o nome do coro, é Coro sem
Fronteiras, em portugués, eles foram recebidos pela Embaixada da Suica em Portugal,
o embaixador suico em Portugal que morou também no Brasil e fala portugués
perfeitamente, ele nos recebeu uma noite para um jantar e nessa noite esse coro fez
uma apresentacdo e essa apresentacao me deu uma vontade trabalhar porque eles
fizeram a série de pecas, ndo de cunho erudito, porque vocé sabe que na Alemanha,
Suica, a relacdo do povo com a musica ela é muito mais profunda, é uma relacao de
leitura, de conhecimento da linguagem musical que a gente sonha aqui no Brasil ainda
com isso, mas la qualquer pessoa sabe o que é uma partitura e sabe cantar lendo, até a
biblia das igrejas tem partituras e as pessoas usam normalmente, entdo aqueles cantos
que eu ouvi eles eram meio popular, mas vocé percebido harmonizacao tratamento um
pouco mas rebuscado do que simplesmente uma can¢ao popular cantando, e eles eram
acompanhados por um acordeonista, uma senhora que tocava acordedo, mas ela tocava
muito. Entdo eu pude perceber nessa relagao do acordedo com o coro a relagdo sonora
muito interessante que vocé sabe, o acordedo tem um som imenso, dependendo o lugar
eu nao dei ninguém ouvir nada, é um instrumento assim como o piano tem uma
projecdo. Fiquei muito excitado com a ideia de escrever algo para coro e acordedo,
porque eu tinha visto uma peca utilizando elementos da musica popular com
refinamento mais erudito e utilizando o acordedo de uma forma idiomatica.

Caso ja tenha tido alguma interagdao com performers acordeonistas, como descreveria
a experiéncia, os resultados obtidos, e o impacto no ambito da sua produgdo?

Vou te confessar que nao me lembro, eu provavelmente devo nos palcos cruzado
com alguém para interagir, com o meu violdo que sou violonista com o acordedo, eu
nao me lembro exatamente com quem foi, nem quando, porque por exemplo eu tenho
trabalho junto da musica popular muito grande, eu tenho um de violdes e a gente
trabalha com choro e jazz e musica popular a mais trinta e cinco anos, talvez o mais
antigo do Brasil em atividade ainda com Alvaro Barros. E também eu tive um grupo
vocal chamado de Coro e Alma, durante anos e a gente participava muito do cenario
artistico performatico aqui de Natal e de outros lugares, o Coro foi para Portugal em
1994, representando o Nordeste do Brasil, o duo tocou na Italia, em varios lugares do
Brasil inteiro, entdo nessas diversas oportunidades interagir com pessoas entdo muito
provavelmente nesses encontros a gente teve alguma coisa de interagdo com
acordeonista, mas eu nao lembro quem foi.
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Vocé tem conhecimento do acordedo por suas especificidades (escrita, técnicas e
recursos atrelados? Caso tenha estudado o instrumento, como foi a experiéncia com
relagdo a instrumentos, repertdrio, técnicas, recursos, compositores e métodos
associados?

O acordedo que eu conhec¢o é o standard, para o meu juizo sao botdes no lado
esquerdo e um teclado no lado direito, o botdo tem acordes pré prontos, triades
maiores, menores, sétima e diminuta. Pelo que vi as escritas do livro do Mascarenhas
sdo escritas na pauta igual a de piano, agora eu nao é se esses acordes sdo cifrados ou
se voceé escreve algum ritmo.

Quais os desafios que considera que existam no ambito da composi¢cdo para
acordeao?

Nao tem nenhum segredo assim, o que nao pode acontecer é eu vou escrever uma
coisa que eu acho que é possivel que nao seja direto passado com vocé, dai a no¢do de
colaboracao neste sentido. Eu estou terminando um ciclo de longas pecas para cordas
chamada Tetralogia da Tragédia, que sdo quatro tragédias para violino, viola,
violoncelo e contrabaixo, sdo coisas que aconteceram e as pessoas ndo tenho nogao,
ndo sabem muito do que aconteceu. Entdo eu escrevi uma tragédia para violino,
baseado em uma coisa aconteceu aqui no Ceard na década de trinta e quase nao esta
nos livros de histéria, tem uma peca para viola que foi estreado pelo Rafael, sobre uma
tragédia que aconteceu na Italia e a essa pega para contrabaixo também se baseia em
uma grande chacina aqui que os indios fizeram aqui em uma antiga usina de agticar no
século XVII, sdo pecas que duram quinze a dezoito minutos para instrumento solo,
todas elas em trés partes, a peca para violoncelo ndo comecei a escrever ainda, entdao
todas essas pecas eu precisei ficar com o violinista, contrabaixista, para a gente ver por
exemplo, esse acorde aqui ndo funciona, vocé tem que fazer o inverso, se vocé fizer
inverso prejudica o que vocé quer expressar? Eu olhava e dizia as vezes sim, ndo, vamos
para outro caminho, mas ficaram pecas interessantes para o repertoério. Entao eu acho
que é muito isso, vendo vocé falando-me da a impressao de que o discurso musical ele
pode ser construido totalmente para depois a gente ver como ele se adapta ao idioma
do acordedo, me atrai muito essa coisa do sistema conversor, mas como eu como eu
gosto da linguagem popular também, da cultura popular, do folclore, tem muita coisa
que eu acho que haver com certos padrodes ritmicos que podem ser adaptados ao
standard também em determinados momentos, mas é muito bacana a no¢ao do
contraponto, minha escrita como vocé deve ter percebido ela é bastante
contrapontistica, a minha infancia musical ela foi toda dentro de Bach, tudo o que eu
fazia, escrevia imitava Bach, eu passei uns dez anos imitando tudo que Bach escrevia,
fugas, sonatas, cantatas, prelddios e fugas, suites, etc.
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Como difere e como vocé vé a abordagem a composi¢do para um instrumento ao qual
nao domina?

Eu acho que qualquer discurso musical pode ser tocado por um instrumento que
trabalhe dentro desse discurso, meu discurso é polifénico, melédico harménico, tonal,
modal, com insercdo de elementos que sao tipicos da modernidade do século XX,
colocados de uma maneira pessoal minha. Isso é possivel ser tocado em qualquer
instrumento, agora claro, como é um instrumento que eu nao conhego, ndo domino, o
Unico instrumento que eu domino é o violdo, e a idade esta chegando eu ndo estou nem
mais dominando, é ele que esta. Entdo seria interessante uma parceria, uma parceria
colaborativa no sentido de se testar certas coisas, deu tomar conhecimento de certas
particularidades idiomaticas do instrumento, como eu ja vi que vocé domina a técnica,
entdo eu acho que é possivel fazer um trabalho quando vocé ndo conhece o
instrumento, desde que vocé tenha uma assessoria, é preciso pesquisar, é preciso ter
uma um olhar de alguém que entenda para fazer. Isso aconteceu na pec¢a que eu escrevi
para contrabaixo e na pega o Caldeirao dos Esquecidos que eu fiz para violino solo. Na
peca para viola ja trabalhei com o Rafael, por email entdo ndo houve uma parceria
colaborativa no sentido, este determinado gesto musical é dificil para as cordas, entdo
eu notei que ficou dificil por conta do resultado da gravagao, que eu pensei que tinha
umas coisas que voceé sente que a expressao ela acaba sendo dura, vocé vé o trabalho
que o violista esta tendo para chegar naquilo que esta na partitura, e isso eu nao queria
que acontecesse, entdo com a pega para viola eu ndo tive chance de fazer, agora é
preciso fazer uma revisdo para peca e corrigir o que é excesso, porque eu posso
escrever uma pecga para vocé com excesso que vocé pode encarar como desafios, se
fizer sentido para mim e para vocé tem vantagem. Eu quero que o instrumento fale um
pouco mais com certa eloquéncia composicional mais ousada digamos assim, mas sem
transformar o instrumento em uma coisa gritante. Entao eu acho que é possivel sim
escrever quando vocé nao conhece desde que vocé tenha uma chance minima de vocé
se articular com uma pessoa que domina o instrumento.

N3o sendo acordeonista, como seria a sua abordagem com relagdo a aspetos
idiomaticos do acordedo, técnicas estendidas, efeitos, timbres, e mecanica do
instrumento?

Eu sou um compositor tonal/modal, eu gosto muito de estudar teoria medieval, eu
tenho uma grande intimidade com as teorias harmonicas, historia e repertorio e como
ela se desenvolveu em outras escolhas, barroco e classicismo e ai eu paro, ou seja a
minha percep¢do de romantismo ela quase nada, eu nunca me adentrei nesse
repertorio extremamente subjetivo, depois do final do romantismo tem uma coisa que
me atrai absurdamente, mas eu também nao tenho tanta entrada nele que o
expressionismo alemao, eu gosto quando escuto, acho que tem uma substancia
absurdamente bem trabalhada dentro da questdo da expressdo. Entdo o meu
repertorio ele olha para este tipo de universo antigo e universo popular, eu penso como
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compositor medieval, renascentista, barroco e uso como repertorio a cultura popular
do meu estado, Rio Grande do Norte, eu gosto muito das coisas que tém aqui, das
exceléncias, dos romances, dos pastoril, rizados que acontecem a aqui e que estao
registrados com pessoa com Mario de Andrade, Camara Cascudo, todo esse universo
literario me atrai. Entdo esse olhar para a cultura popular como fonte, esse olhar para
cultura antiga como técnica, isso tudo gera o que nés chamamos aqui de nessa faixa
estreita de trés estados, Rio Grande do Norte, Paraiba e Pernambuco, Armorial, musica
ou estética Armorial, esse nome foi dado por Ariano Suassuna na década de setenta em
Recife para caracterizar essa busca do repertorio, da cultura popular, redimensionado
dentro de linguagem erudita, isso acontece ha muitos séculos e isso acontece em todos
os lugares do mundo, mas nesse lugar nessa faixa de litoral do Rio Grande do Norte,
Paraiba e Pernambuco isso tem um nome, chama-se estética Armorial. Eu olhei para o
que foi produzido no inicio do século XX e trouxe o minimalismo, dodecafonismo, a
assimetria e a politonalidade, mesmo vocé trabalhando um tema tonal/modal com
inspiracdo de um pastoril, usando isso politonalmente, eu ndo faco com exageros.

Enquanto compoOe, existe alguma sobreposicao entre musica ou instrumento
especifico durante o processo criativo — como descreveria tal processo?

Qual a sua concepgao sobre um processo de composi¢cdo em colaboragao?

Eu ndo gosto de fazer um processo de criagdo colaborativa, nunca gostei, eu sou
meio egoista nesse ponto, sou aquele cara que gosta de sentar, eu elaborar os materiais,
eu determinar como eles vao ser feitos, entao a questao da criagao colaborativa ndo me
atrai, eu acho que o lado colaborativo tem a ver com roteiro, dramaturgia da peca.
Vamos supor, vocé é um compositor e vocé me diz, eu queria fazer uma pega para
acordedo com vocé, eu ja fico incomodado com isso, eu acho a criagdo coletiva como se
chamava na década de setenta, que hoje chama colaborativa, ou vocé abre para
pensarmos juntos como vamos fazer isso aqui, primeiro vai ser uma pec¢a de quantos
minutos, qual vai ser o tom, ou vocé faz a peca, eu prefiro a segunda op¢ao, nao gosto
dessa ideia, eu gosto muito de responder pelas minhas escolhas.

Ja participou em algum trabalho de composicio envolvendo colaboragdo com
performers? Caso afirmativo, como descreveria o processo, quais as dificuldades e
beneficios que poderia salientar?

A dificuldade, primeiro em adaptacdao em alguns pontos do discurso, em que fica
proibido de fazer alguma coisa que vocé achava que poderia fazer, mas as vantagens
superam porque voceé acaba aprendendo um universo de coisas a respeito dos recursos
idiomaticos de cada instrumento.
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Que impacto poderd ou nao ter a colaboragao no ambito da composi¢cdo para um
instrumento o qual vocé nao tem dominio?

Para comecgar em ter o repertdrio, vocé fala do acordedo por exemplo, eu ndo sei se
meus colegas compositores tem pegas para acordedo de envergadura, aquelas que tenham
substancia em termos repertorio. Eu acho que seria uma experiéncia interessante fazer,
inclusive penso que tem muitos instrumentos que estdo ai esperando repertério.

Que tipo de iniciativa vocé consideraria pertinente no ambito da disseminagao do
acordedo no contexto brasileiro — por exemplo, a nivel de repertdrio, concertos,
pedagogia e ensino do instrumento?

Eu acho que primeiro o resgate histérico do que foi a presen¢a do acordeao no
panorama norte rio-grandense ou brasileiro, mas um resgate que precisaria trazer o
que foi de bom e sair um pouco da explosdo da era em quera quatrocentos mil
acordedes tocando, essa coisa quantitativa e partir para o qualitativo, pesquisa que
resgatasse um pouco desse lado histérico, existiu um momento do acordedo. A insercao
dentro dos cursos, eu acho importante, tanto é que eu estou dizendo que tenho varios
alunos que tocam o acordedo e vao ser professores de musica tocando acordedo em
sala de aula. O acordedo em uma sala de aula para criancas é um sonho, é mais que um
violdo, teclado, chama mais a aten¢do, o som é mais humano, o fole é um pulmao
tocando s6 nas maos de uma pessoa. Eu acho que seria interessante ele ser resgato
como instrumento de concerto. Quanto ao repertério eu acho que um concerto para
acordedo seria bom para circular, porque o Brasil esta cheio de orquestras sinfonicas,
inclusive orquestras jovens, fazer uma série de pecas para acordedo dentro da
linguagem, idioma dele para mostrar essas possibilidades, mas sobretudo inserir esse
acordedo que vocé toca dentro do normal brasileiro. Palestras, videos, vocé precisa
aparecer.

Vocé teria interesse em realizar um trabalho colaborativo no ambito da composicao
de uma obra para acordeao?

Sim, claro. Eu acho que seria até um caminho de eu criar uma coisa diferenciada,
uma oportunidade de fazer isso de uma maneira profissional e tendo um profissional
como vocé assessorando e colaborando seria fantastico, eu gostaria muito de fazer.
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Como poderia descrever sua relagdo com o acordedo (caso haja)?

Pois entdo, eu tentei escrever uma peca para o Fernando Avila, ele me passou um
album de composi¢des do Franck Angelis e também me deu algumas dicas de como
escrever para o acordedo. Entdo eu comecei uma peca para ele, mas acabei ndo
terminando essa peca, entdo ficou uma pe¢a mais ou menos comeg¢ada. Foi no ano
passado, o que aconteceu é que eu comecei a estudar um pouco as composi¢cdes desse
compositor, tentando entender o instrumento, como ele funciona, os termos técnicos,
etc. Porque assim, eu acho existe uma lacuna no Brasil para esse instrumento, primeiro
porque poucas pessoas conhecem o instrumento, segundo porque nao existe uma
demanda de instrumentistas pedindo obras para o instrumento, entdo ndo é um
instrumento que vocé sai escrevendo qualquer coisa, vocé precisa ter um
conhecimento mais profundo do instrumento, para escrever para ele. Entao eu estava
tentando criar uma peg¢a com alguma idiomaticidade para o instrumento, mas acabei
abandonando esse projeto, acabei nao levando adiante. Antes do contato do Fernando
0 que eu conhecia era a sanfona, que tem em tudo que é lugar, porque o acordedo de
concerto é um instrumento diferente da sanfona.

Ja compoOs para o acordedo? Em caso afirmativo: em que moldes decorreu o trabalho
(por exemplo, a nivel de recursos, técnicas, e interagdo com outros agentes —
colaboragdo); caso contrario: qual foi o motivo? Alguma relagio com a falta de
compreensao sobre o funcionamento do instrumento?

Entdo, eu iniciei essa peca para o Fernando, que tem cerca de um minuto de pega,
onde usei o bellows shake, por exemplo. Ele tinha me mostrado as registragdes e eu
tenho um livro aqui que fala sobre o acordedo. Entao assim ele me passou essas no¢oes
de registro, movimentos de fole, mas eu te confesso que mesmo com todas essas
explicagdes ainda eu me sinto com uma certa dificuldade de entender esse instrumento
e escrever bem para ele.

Conhece repertério especifico escrito para acordedao? Caso afirmativo: quais sdao as
obras, como as conheceu, e como poderia caracterizar tal producdo (a nivel nacional e
internacional)?

Nao, as minhas referéncias sao essas que eu te falei, o Fernando também me passou
umas pecas dele, tanto composicdes que ele fez para free bass, quanto no sistema
standard. Eu tenho uma partitura aqui que é do Roberto Caberlotto, que é uma escrita
para acordedao também. O que eu estudei e vi € do Frank Angelis.

Caso ja tenha tido alguma interagcdao com performers acordeonistas, como descreveria
a experiéncia, os resultados obtidos, e o impacto no ambito da sua produgao?
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A primeira experiencia foi com o Fernando Avila, nessa peca que iniciei, mas nio
concluimos o trabalho.

Vocé tem conhecimento do acordedo por suas especificidades (escrita, técnicas e
recursos atrelados? Caso tenha estudado o instrumento, como foi a experiéncia com
relacio a instrumentos, repertdério, técnicas, recursos, compositores e métodos
associados?

Eu tenho em parte, teria que trabalhar com um musico especialista para poder
entender isso melhor.

Quais os desafios que considera que existam no ambito da composicdo para
acordedo?

A idiomaticidade do instrumento, a questao de estética, ou seja, qual estética vocé
vai adotar para o instrumento, nés vemos varias estéticas, das mais tradicionais as
experimentais.

Como difere e como vocé vé a abordagem a composi¢do para um instrumento ao qual
nao domina?

Eu ja passei por isso antes, eu sempre trabalho com musicos para conseguir
escrever para um instrumento que eu ndo conhego tdo bem.

N3do sendo acordeonista, como seria a sua abordagem com relagdo a aspetos
idiomaticos do acordedao, técnicas estendidas, efeitos, timbres, e mecanica do
instrumento?

Eu conheco isso muito pouco, tirando isso tudo o que eu te relatei, eu ndo conheco
os recursos muito aprofundado do instrumento.

Enquanto compoOe, existe alguma sobreposi¢cdo entre muisica ou instrumento
especifico durante o processo criativo — como descreveria tal processo?

Eu parto de ideias musicais abstratas e volta e meia eu fago minhas musicas para varias
instrumentacdes diferentes. Agora quando vou escrever por exemplo para violdo, eu
escrevi uma peca para violdo e depois fiz um arranjo para quarteto de cordas dela, mas a
peca foi toda direcionada para ser uma peca de violdo, depois eu fiz uma versao de
guarteto que ndo tem problemas de idiomaticidade porque quarteto e violdo eu conheco
bem. Agora o acordedo, eu tentei escrever essa peca aqui, ela ficou inacabada, ndo sei bem
porque eu ndo levei essa peca a diante. Tenho a peca Quatro Estacdes Brasileiras, que é
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um concerto para violino e orquestra, eu fiz uma versao dele para trompete e orquestra,
mas claro que o trompetista me ajudou a fazer a parte do trompete solo, me deu vdrias
ideias de coisas que eu nem sabia. Agora recentemente escrevi um concerto para
trombone, também o trombonista me ajudou, ele me mostrou, aqui eu faria assim, aqui
vocé pode fazer assim, e eu melhorei a obra de acordo com as orientagdes dele. Entdo eu
sempre procuro trabalhar com musico, mesmo quando é um instrumento que eu conheco,
como é o caso do trombone que teoricamente eu conhego mais, entdo o acordedo eu tenho
gue trabalhar com um musico para poder escrever uma peca.

Qual a sua concepgao sobre um processo de composi¢cao em colaboragao?

Entdo o compositor tem as ideias e vai colocando no papel e o musico especialista
diz se da para fazer, se esta bom ou ndo esta bom, se esta idiomatico, o musico vai
orientando o compositor para ele adequar a ideia musical dele ao instrumento. Agora
quando é um instrumento como harpa, como acordeao, ai fica mais dificil, mas nada
que os recursos de internet hoje em dia ndo resolvam. A internet permite muitas
colaboragdes, eu por exemplo nao consegui falar com nenhum trombonista aqui da
cidade, mas consegui falar com um trombonista que mora em Viena. Eu acho que tudo
também é uma questdo de motivacdo das partes envolvidas.

Ja participou em algum trabalho de composicao envolvendo colaborag¢io com
performers? Caso afirmativo, como descreveria o processo, quais as dificuldades e
beneficios que poderia salientar?

Eu acho que dificuldade ndo existe no momento que as pessoas queiram fazer isso
e as vantagens sdo muito grandes para o compositor e para o interprete. Eu sempre
tenho colaboragdes ou virtuais ou presenciais com instrumentistas, até mesmo minhas
obras de piano que agora um musico la de Sdo Paulo esta gravando, mas eu faco questao
de trocar ideias.

Que impacto podera ou nao ter a colaboragao no ambito da composi¢cdao para um
instrumento o qual vocé nao tem dominio?

Sempre tem um impacto de vocé aprender a escrever para aquele instrumento de
uma maneira mais efetiva.
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Que tipo de iniciativa vocé consideraria pertinente no ambito da disseminagao do
acordedo no contexto brasileiro — por exemplo, a nivel de repertdrio, concertos,
pedagogia e ensino do instrumento?

Basicamente encomendas de obras, para fomentar a escrita de um instrumento
vocé tem que ter encomenda de obras e oportunidades, cursos, alguma coisa que
fomente aquela producao, porque assim, o instrumento nao é muito conhecido, aqui
em Porto Alegre ndo conhe¢o ninguém que toque esse instrumento, claro que deve ter
mas eu hunca vi um concerto de acordedo na minha vida, como a gente vé no Youtube,
na Russia concertos de acordedo solo, aqui em Porto Alegre eu nunca vi, tirando o
Fernando que esta por aqui de vez em quando, mas ele toca mais acompanhado nao
solo. Entdo a Unica pessoa que eu sei tem relacdo com esse instrumento aqui na regido
é 0 Fernando, minha tnica referencia.

Vocé teria interesse em realizar um trabalho colaborativo no ambito da composicao
de uma obra para acordeao?

Sim.
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Como poderia descrever sua relagdo com o acordedo (caso haja)?

E um instrumento, vamos dizer popular, forte na tradi¢io popular brasileira, mas
associado sempre a essa pratica doméstica de musica feita em familia, enfim. Eu s6 fui
ver o acordedo usado na musica de concerto depois de adulto, isso também por
contatos fora, mas é um instrumento que tem me atraido com as suas possibilidades
polifénicas, sonoridades, é um instrumento muito rico e autossuficiente e sempre me
perguntei isso, por que esse instrumento ndo era mais usado especialmente no Brasil.
Com minha carreira de compositor, com um contato internacional mais intenso vocé
vé uma producdo enorme, claramente ficava evidente para mim que o acordedo no
Brasil era associado a musica popular e regional, com um foco muito intenso no Rio
Grande do Sul e no Nordeste, eventualmente conheci um interprete /compositor no Rio
Grande do Sul, que é o Cunha, que tem obras para acordedo muito interessante. Ndo é
um instrumento que foi contemplado pelos conservatérios, nunca vi um bacharelado
no acordedo em lugar nenhum, mas eu sempre tive interesse. Depois surgiu a
oportunidade de escrever para um projeto grande que foi a 6pera Sarapalha e um dos
musicos que estava no grupo, era um grupo de musica antiga e que envolvia musica
regional, era justamente um musico gatcho que tocava gaita ponto, eu ndo conhecia,
eu conhecia o bandoneon. Ah. Sim! Tinha mais essa, tem esse lado do bandoneon
também, eu ouvia musica de Piazzolla, musica da Argentina feita para bandoneon, ouvi
muitas coisas interessantes feitas por compositores argentinos e uruguaios e em Belo
Horizonte tive muito contato Rufo Herrera, que é um bandoneonista, em uma época
que estava ligado muito a musica experimental, mas ficava tudo restrito a pessoas e
logo percebi que o bandoneon era diferente do acordedo também. Entdo surgiu a
oportunidade de usar a gaita ponto, a questdo que eu via era que a gaita ponto era
muito mais basica, ela nao tem os recursos de um acordedo completo, de qualquer
maneira trabalhei com o musico que me orientou das possibilidades do instrumento,
gostei muito do resultado. Mais para frente a montagem foi um tanto, vamos dizer
domeéstica na época, isso foi em 1999, em 2010 através de um projeto mais profissional
com o apoio da fundagao cultural de Curitiba, montamos a opera como devia ser e entdo
usei acordedo completo e trouxe muita satisfacdo. Eu queria desde entao, escrever,
explorar mais o acordedo, um pouco tempo depois, eu acho que isso foi em 2011 ou
2012, surgiu a oportunidade de trabalhar com o Teodoro Anzellotti, eu ja conhecia a
Sequenza do Berio para acordedo. A diretora do instituto Goethe em Curitiba, que
sempre foi um 6rgao de fomento artistico principalmente no sul do Brasil de modo
geral, tanto o Goethe aqui de Curitiba quanto o de Porto Alegre, sempre colocaram
muito investimento na area de musica de concerto e principalmente na musica
contemporanea, e ela disse que no Goethe internacional o Anzellotti viria a América do
Sul, que viria ao Brasil e ele queria uma obra para tocar com um musico local. Eu tinha
escrito para a Valentina Daldegan, uma das minhas pecas da série de Soliloquios, o
Soliléquio 1V par flauta contralto solo, entdo eu resolvi fazer uma nova versao para
flauta contralto e acordedo e dei o nome da peca de Paisagem Meridional No.1, entdo as
paisagens meridionais sdo pecas derivadas de outras pecas solo. Quando o Anzellotti
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chegou foi muito bom trabalhar com ele, conversamos muito, eu o entrevistei na época
pois tinha um programa de radio, ele me contou sobre a Sequenza do Berio, como foi a
criacdo da sequenza para acordedo, e foi isso, eles tocaram em concerto aqui, eu gravei,
e essa foi a colaboracdo com o acordedo, ndo me apareceram mais oportunidades, mas
ao mesmo tempo eu segui acompanhando, fiquei muito encantado com o trabalho da
compositora russa Sofia Gubaidulina com o bayan, todas as pecas dela envolvendo o
bayan, me dei conta que na Russia e em paises nérdicos como Noruega e Dinamarca o
cultivo do acordedo como instrumento erudito é muito importante, até concursos de
composicdo, mas enfim eu nao tive acesso aos intérpretes para eventualmente fazer
alguma coisa para esses instrumentos, enfim a minha relagdo com o acordedo é essa.

Ja compos para o acordedao? Em caso afirmativo: em que moldes decorreu o trabalho
(por exemplo, a nivel de recursos, técnicas, e interagio com outros agentes -
colaboragdo); caso contrario: qual foi o motivo? Alguma relagio com a falta de
compreensao sobre o funcionamento do instrumento?

Eu percebi que a primeira coisa que chama a atengao ele ndo é um instrumento muito
padronizado, a modelos diferentes de acordedo, entdo eu comecei a pesquisar, a propria
internet e percebia caracteristicas ate que eu cheguei a um texto da Wikipédia em italiano,
na época me parecia o mais completo, tinha mais detalhes, listava modelos de acordedo
principalmente na Italia e em paises Europeus, e eu ia perguntando qual era o modelo dele
(Anzellotti), e eu comecei a ver as caracteristicas desse instrumento, da mdo esquerda, da
mao direita, o que pode fazer o que ndo pode, que tipo de som para o fole aberto, fole
fechado, os timbres/registros, enfim, eu comecei a trabalhar com isso e é logico o acordedo
€ um instrumento muito aparentado com o érgao, por essas questdes do sopro, fole, eu ja
tinha trabalhado também com a harménica de boca, eu escrevi um peca para harmadnica e
orquestra de camara nos anos 90, 2000 mais ou menos, isso do sopro passando pela
palheta metalica, e com essa ideia de aspirando é um som, expirando é outro. Na medida
gue ia trabalhando na Paisagem Meridional No.1, eu mandava para o Anzellotti para ele
dar uma olhada, ele enviava algumas sugestdes, fala: vocé pode fazer assim, melhora isso
aqui, etc., mas na verdade eu fui bem certeiro, as minhas ideias sobre os recursos do
instrumento funcionaram bem, eu tive uma boa intuicdo depois de ler muito a respeito do
instrumento que aquilo funcionaria.

Conhece repertério especifico escrito para acordeao? Caso afirmativo: quais sao as
obras, como as conheceu, e como poderia caracterizar tal produgdo (a nivel nacional e
internacional)?

Tem as pecas da Gubaidulina que eu citei antes, ela tem, se ndo me engano uma série
de pecas para violoncelo e acordedo, tem a fachwerk uma mais recente para acordedo e
cordas, que acho uma obra fabulosa, que é justamente o enxaimel, essa técnica de
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construcdo alema, que aqui no sul do Brasil € muito comum principalmente em Santa
Catarina, entdo ela quis fazer uma homenagem a cultura devido aquela faixada que ela via
todo dia, entdo ela trabalha a fusdo harmdnica do acordedo coma orquestra de cordas
neste sentido, € uma obra que me chama muito a atenc¢do. O préprio Anzellotti me passou
uma série de CDs, ele gravou as variagdes Goldeberg de Bach, com o acordedo. As pegas
com conjuntos maiores, com orquestra eu vi foi da Gubaidulina que é o concerto para
acordedo e orquestra, eu vi o acordedo inserido em um grupo instrumental maior. Eu ouvi
muita coisa, a questdo é que ndo é normalmente musica escrita por compositores mais
conhecidos, entdo os nomes ndao me recordo. Dos brasileiros ouvi sé as do Anténio Borges
Cunha e o concerto do Radamés Gnatalli.

Caso ja tenha tido alguma interagdao com performers acordeonistas, como descreveria
a experiéncia, os resultados obtidos, e o impacto no ambito da sua produgdo?

Para mim foi excelente eu so6 senti ndo ter continuidade, mas eu tenho uma vontade
muito grande de trabalhar mais com o acordedo, eu sé ndo fiz ainda porque falta
intérprete, ndo encontrar ninguém aqui no Brasil que fizesse esse trabalho. Eu te digo que
ate mesmo no caso da dépera de Sarapalha que teve uma montagem que eu fiz uma
orquestra de camara de Recife, mas foi feito uma segunda versdo da épera sem acordedo
porque nao tinha quem tocasse, eles ouviam achavam muito bonito, alias o povo do
Nordeste é muito musical também e tem identificacdo com o instrumento, mas é curioso,
eles ndo associam o acordedo ligado a musica de concerto.

Eu vejo por exemplo as grandes escolas de musica no Brasil, as universidades que tem
departamentos maiores coma UniRio, UFRJ, USP, UNICAMPI, UFRGS, nenhum desses
cursos tem o acordedo.

Vocé tem conhecimento do acordedo por suas especificidades (escrita, técnicas e
recursos atrelados? Caso tenha estudado o instrumento, como foi a experiéncia com
relagio a instrumentos, repertdrio, técnicas, recursos, compositores e métodos
associados?

Na verdade, eu fui atras de ver como a notacdo era feita, usando eventualmente escrita
de harmonia funcional, sé que como eu tenho uma linguagem vamos dizer mais atonal e
construo acordes muito especificos eu ficava imaginando combinacdes, de qualquer
maneira, é algo que eu vejo no jazz eles fazem, escolhnem os sons que querem e depois
jogam uma cifra completamente louca para descrever aquele acorde, entdo foi uma coisa
dessa maneira que eu fiz. O que acontece é que eu acabo me adaptando a realidade do
musico, no caso do Anzellotti eu poderia escrever qualquer coisa que ele tocava, mas aqui
no Brasil as vezes que eu pude trabalhar com acordeonistas, eles ndo leem musica, ou que
leem aquilo que conhecem, tem uma dificuldade a se adaptar a alguma coisa diferente, é
realmente uma coisa muito pratica, tentando me adaptar a realidade que eu iria encontrar,
mas eu tive pouco acesso a partituras de acordedo para ver de forma mais detalhada, o

181



Ronison Elias Borba

bayan é diferente ndo é exatamente igual aos acordedes usados aqui, enfim sdo essas as
questoes.

Quais os desafios que considera que existam no ambito da composi¢cdo para
acordeao?

Da minha parte é somente os interpretes, se ndo tiver quem toque ndo adianta vocé
ter a musica. Eu acho que a maior dificuldade n3do esta associada a ter conhecimentos do
instrumento, mas sim em relacdo a ter intérpretes, os compositores se interessariam em
escrever musica para esse instrumento, ndo tenho a menor duvida disso, porque essa
relacao intérprete-compositor para o processo de criagdao é uma coisa cultural no ocidente
de modo geral isso ja existe desde o século XX e no Brasil também vem se desenvolvendo
para diversos instrumentos, mesmo para escreve uma obra para violino solo, violoncelo ou
um instrumento de sopro como o fagote a relagdo com o instrumentista é fundamental, na
série de pecas que eu escrevi até hoje, que é os Soliléquios, praticamente todos eu
conversei com os intérpretes, os intérpretes deram sugestdes, melhoraram algumas
passagens, € um trabalho muito colaborativo, quando eu coloco um ponto final da obra, a
parte do intérprete é quase de coautoria.

Como difere e como vocé vé a abordagem a composi¢ao para um instrumento ao qual
nao domina?

Como eu tenho o habito de ouvir muita musica, a minha formag¢ao musical em grande
parte é empirica a partir disso. Quando eu sou convidado a escrever para um instrumento
que nao tenho pratica, eu vou atras de ouvir como soa, conhecer o repertdrio, ouvir
gravacOes de intérpretes diferentes, depois segundo momento ir atras de partituras, tentar
entender a construcao daquilo, o processo quase sempre é esse.

Ndo sendo acordeonista, como seria a sua abordagem com relagdo a aspetos
idiomaticos do acordedo, técnicas estendidas, efeitos, timbres, e mecanica do
instrumento?

O instrumento ja tem os seus recursos especificos das chaves que alteram os timbres,
alem do mais ja vi efeitos por exemplo do soltar o fole, abrir com o botao de ar, aproveitar
os sons aleatdérios que aquilo gera, eu acho o recurso um pouco limitado, é bem
interessante sabermos que as vezes pode resultar muito bem, mas tem que ter cuidado
com isso. O que mais me atrai no acordedo é essa possibilidade do solo versus polifonia,
entdo eu penso muito nisso. O acordedo é um instrumento que tem um som especifico, eu
gosto do timbre do instrumento que por si sé ja é muito abrangente.
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Enquanto compode, existe alguma sobreposiciao entre musica ou instrumento
especifico durante o processo criativo — como descreveria tal processo?

Primeiro penso no instrumento, o idiomatismo do instrumento é fundamental, o timbre
€ uma coisa muito importante na minha musica, se vocé ouvir uma obra minha para
orquestra por exemplo, vai chamar a ateng¢ao logo de cara, eu estou sempre aproveitando
o timbre e as combinacgdes de timbre, aspectos harmdnicos, coisas inusitadas, mas sempre
pensando na cor do som.

Qual a sua concepgao sobre um processo de composi¢cdao em colaboragao?

Olha, eu ndo tenho uma linguagem muito especifica, que eu gosto de usar e sempre
baseada em um certo tipo de pensamento musical, cada vez que eu coloco isso, a abertura
em volta da forma, da prépria questdo temadtica do instrumento, eu estou aberto a
negocia¢do, a questao timbristica para mim é fundamental, utilizar as sonoridades do
instrumento e para aquilo que ela pode dar, eu tenho o uso de técnicas que eu gosto de
usar e tudo, mas eu ndo gosto de usar técnicas que fazem o instrumento se afastar muito
do seu som original, podem eventualmente sair, mas tem que voltar, ou seja, no final das
contas eu quero que uma flauta soe como flauta, que um acordedo soe como acordedo,
gue um violdo soe como violdo, ndo quero que se afasta a um ponto tal que soe uma hora
que vocé se pergunta o que que estd tocando? E um instrumento de percussdo? Modo de
dizer é claro, mas a coisa passa muito por ai, por exemplo o conhecimento, tese dos
compositores sobre os instrumentos é grande parte tedrica, o compositor sempre vai saber
mais de um instrumento do que de outro, mas essa parte tedrica muitas vezes faz com que
a gente tenha a imaginacdo muito fértil e acaba pensando em coisas exageradas, que o
intérprete chega a dizer que o que vocé esta tentando fazer nao funciona, o que vocé quer
aqui? Entdo vocé explica a minha ideia é essa, essa e essa, com a experiéncia dele ele vai
dizer isso aqui de outro jeito vai funcionar melhor, e vocé experimenta, entra em um
acordo, e pode dizer ndo, isso se afasta muito da minha ideia original, e vocé se propdem
também como compositor a se aproximar da viabilidade da coisa. Por exemplo o Soliléquio
gue eu fiz nimero 8, para fagote solo, eu fiz com uma fagotista la do Rio, a Ariane Petri, ela
ja tinha me ajudado a revisar a minha sonata para fagote e piano que ia ser tocada na Russia
por um grande fagotista russo, ai ela foi me dando um série de sugestdes e eu falei, depois
VOU escrever uma peca para vocé, quando eu escrevi a peca solo ja teve bem menos
problemas porgue ela ja tinha me ajudado antes, mas foi a mesma coisa, ela foi dando
sugestoes aqui, ali, me passou tratados de sons multifénicos de fagotistas especificos que
ela também conhecia, para eu usar um efeito, acorde multifénico como o Patric, mas eu
qguero vir desse com e chegar nele e expor esse outro lado, ela falou: mas vocé vai ter que
preparar isso porque se nao vai falhar, porque é uma coisa muito especifica, uma posicao
muito sensivel, aquilo como vocé esta pensando n3o vai dar certo, vai ter que preparar isso
para conseguir esse som. E esse tipo de informac3o técnica.
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J& participou em algum trabalho de composicio envolvendo colaboragio com
performers? Caso afirmativo, como descreveria o processo, quais as dificuldades e
beneficios que poderia salientar?

Como ocorreu poucas vezes eu ndo vi grandes dificuldades, ndo é muito dificil imaginar
o instrumento, eu tenho sempre essa coisa virtual dentro da minha cabeca, alguns
instrumentos quando eu ndo conheco muito a técnica, o virtual fica s6 no som, mas outros
eu consigo imaginar um pouco, por exemplo o acordedo funcionando, o que que a mao
direita faz, o que a mao esquerda faz, eu tendo de imaginar de como a coisa resulta. Os
beneficios sdo exatamente essas informacgdes e trocas de informagdes, sugestdes sobre o
material musical.

Que impacto podera ou nao ter a colaboragdao no ambito da composi¢cdao para um
instrumento o qual vocé ndao tem dominio?

E sempre muito positivo, eu saio dessa colaboragdo com mais conhecimento do
instrumento, a proxima vez que fizer uma obra ja vou ter mais dominio sobre a técnica de
escrita do instrumento do que tinha antes.

Que tipo de iniciativa vocé consideraria pertinente no ambito da disseminagdo do
acordedao no contexto brasileiro — por exemplo, a nivel de repertdrio, concertos,
pedagogia e ensino do instrumento?

Eu acho que a presenca do instrumento na universidade seria muito importante, algum
curso de bacharelado, isso seria um caminho no sentido de tornar o instrumento mais
consolidado. E realmente a presenc¢a do acordedo nas salas de concerto faria a diferenca,
nas pecas de musica de camara, ndo s como um instrumento solista, mas ter por exemplo
envolvido com outros instrumentos, acordedo e quarteto de cordas, quinteto de sopros, o
gue ja vem sendo feito com o violdo, pois o violdo durante anos ficou nessa marginalidade,
hoje que esta ganhado uma projecao neste sentido, o acordedo seguiria um caminho
parecido, é um instrumento polifénico, em principio autossuficiente, que interage de uma
forma muito satisfatéria com outros instrumentos, a capacidade de mescla timbristica do
acordedo com praticamente todos os instrumentos é absoluta. Eu que gosto de associar
acordes emitidos pelo acordedo com outros instrumentos, em determinado momento
onde nessa situacdo vocé ndo sabe exatamente o que ta acontecendo, o Cunha tem uma
peca que eu acho que é o Noturno, para acordedo e piano, a peca ele faz acordes no e
piano e o acordedo, eles atacam juntos, mas como acordedo tem sustentacao do som isso
vai criando um efeito maravilhoso, vai enchendo o ar de harmodnicos e cria um universo
sonoro muito peculiar, o piano tem os harmdnicos que ficam por causa do pedal, mas o
acordedo sustenta aquelas notas, entdo aquele acorde vai ganhando nuances deferentes.
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Voceé teria interesse em realizar um trabalho colaborativo no ambito da composicao
de uma obra para acordeao?

Certamente, eu tenho todo o interesse.
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Como poderia descrever sua relagdo com o acordedo (caso haja)?

Eu era acordeonista, entdo eu acho que a minha relagdo é bem simples, eu toquei
acordedo muitos anos da minha vida, eu toque baile de forré, durante cinco, seis anos,
estudei com um professor do Rio Grande do Sul que tocava acordedo de concerto, o
Oscar dos Reis, eu cheguei a ficar com ele uns 6 meses trabalhando, entdo assim, a
minha relacdo é simples, meu instrumento de base era o piano e quando eu descobri o
acordedo eu cai de paixdo e se eu tivesse que dizer hoje em dia em ter um instrumento,
eu até to tentando ter um acordedo de concerto mas o de botdes, para ter em casa sé
para brincar vamos dizer assim, se alguém me pergunta qual o instrumento que eu
gosto é o acordedo, o instrumento mais rico que tem na minha opinido para um
compositor em termos de potencial, vocé tem extensao com os registros, a Unica coisa
que vamos dizer assim que o piano ganha um pouco é o sistema de pedais e claro a
precisdo ritmica do piano é um pouco diferente, mas ainda que a do acordeao é perfeita,
mas a do piano é um pouquinho diferente, vamos dizer assim. Tirando isso, a Unica
coisa chata para um compositor do acordedo é que ele é um instrumento grande,
quando vocé esta escrevendo voceé esta querendo brincar e escrever e ele incomoda, s6
isso que eu poderia dizer. Entdo a minha relagdo com o acordedo é simples, eu toquei,
eu adoro o instrumento e conheco o repertério super bem eu acho, porque acompanho
o repertdrio tanto da musica popular como o da musica classica como da musica
contemporanea, confesso que meu repertorio de musica do inicio do século XX para
acordedo é muito ruim, mas muito ruim, é um pouco parecido com o inicio do
repertorio do saxofone, é horrivel, sdo repertérios que, bom era o que tinha, mas a nivel
de qualidade musical é quase zero, mas faz parte, um instrumento comeca assim, tem
milhares de instrumentos que tem o mesmo problema. Entao acho que minha relagado
com o acordedo é bem essa, simples, eu toquei é um instrumento que coloco no top um
da lista dos instrumentos que me interessam. Agora, existe uma caréncia, no caso do
Brasil enorme de entender o que esse instrumento pode ser, eu nunca entendo isso,
porque ndo falta acordeonista, ndo falta repertdrio, o instrumento esta no imaginario,
assim um pouco como o violdo, esta no imaginario para o Brasil, e a gente ficou 13,
sempre que eu vou ao Brasil, eu tenho ido agora para o Nordeste, morei no Rio Grande
do Sul, eu digo para o pessoal da universidade, como é que vocés ndo abrem um curso
de acordedo? Até quando vai faltar esse curso? Vocés estao abrindo para bandolim ja,
entdo quando é que véo abrir o de acordedo? E muito atraso, os Estados Unidos é um
pais que tem um problema igual no acordedo, hoje em dia, um bom acordeonista que
vem aos Estados Unidos, se estabelece, ele vive bem, porque tem emprego, ninguém
toca, entao precisa de um, o pais inteiro quando precisa de acordeonista o que eles
fazem, eles pagam uma cara da Europa para vir, é um trogo surrealista. E isso, eu acho
o instrumento incrivel, acho que ainda tem algumas evolugdes, o pessoal ta fazendo
acordedo microtonal, agora tem esse acordedao com amplificacdo com caixas de sons
internas para tentar um desenvolvimento, que é o trabalho do Jean-Etienne para a
amplificacdo ser dentro do instrumento, eu ainda nao escutei o trabalho final, tem um
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brasileiro até que escreveu para o Jean-Etienne eletroacustica, depois posso te enviar
o nome dele.

Ja compods para o acordedo? Em caso afirmativo: em que moldes decorreu o trabalho
(por exemplo, a nivel de recursos, técnicas, e interagio com outros agentes -
colaboragao); caso contrario: qual foi o motivo? Alguma relacio com a falta de
compreensdo sobre o funcionamento do instrumento?

Eu tenho varias pecas para acordedo, tenho uma para saxofone, percussao,
acordedo, depois eu fiz uma versdo dessa peca para um sexteto que me pediram uma
transcricdo, eu tenho uma peca longa de grupo com o acordedo, sdo 45 minutos em que
0 acordedo esta dentro, e tem um trio dentro da peca, tem um trio em si que é flauta,
acordedo e eletrdnica, agora o Jean Etienne e Fanny Vicens, a gente vai trabalhar daqui
a um ano ou dois um duo, estamos comegando a fixar datas, um duo de dois acordedes,
na verdade é um projeto que ja tinha e que ficou no ar. Eu ndo me considero
experimental, eu considero s6 onde a musica esta hoje, eu acho que a musica hoje em
dia esta 1a, tem um espaco de linguagem de pessoas que esta ali, assim como ndo
considero que Schoenberg foi experimental na época dele, que Mozart era
experimental na época dele, eles estavam fazendo a musica que era do tempo deles, e
eles estavam se perguntando como muitos compositores que trabalham com esse tipo
de questdes como é que poderiamos organizar os sons de outra maneira, entdo acho
que esse grupo de pessoas que eu diria que ta o Bach, que ta todo mundo nessa
linhagem, a questdo era que vocé aborda a organizacao dos sons de outra maneira
sempre, entdo cada um de nos, no nosso tempo, nos nossos referenciais.

A peca solo é muito engracado que eu na época tinha recuperado meu velho
acordedo que era um standard, um scandalli quando eu tocava baile, consegui que
alguém trouxesse para mim na mudanca e tava tudo velho, meio quebrado, e eu estava
em casa brinquei e eu tinha essa encomenda do Piere, e eu comecei a achar o que a
gente chama de sub-harmoénicos, infra harmonicos, tem varios nomes que é quando
voceé tem notas no registro meio/agudo com muita energia comeca a soar notas graves
que ndo estao sendo tocadas, e ai eu comecei achar aquilo e liguei para o Piere, da para
fazer isso? E ele disse, ndo rola, teu acordedo ta quebrado, deve estar desafinado, isso
nao existe, e eu disse para ele vir aqui em casa e traz o acordedo aqui, ele trouxe um
Jupiter naquela época, depois fomos ver se no Pigini dele também funcionava, ele
chegou la em casa e viu que dava e disse que ia testar melhor, passou uma semana ele
me ligou dizendo, olha estou conseguindo fazer aqui, é um esfor¢o de pressao muito
alto, mas consigo tirar esse som, e ai ele testou no Pigini também, e a gente verificou
que tinha em varios os instrumentos, ndo era um coisa de um instrumento, e a partir
dai eu comecei a trabalhar com essa questdo dos sub-harménicos e das dinamicas
possiveis em volta disso, € uma pegca meio mono tematica, tem meio que um coragao
assim, de cabec¢a tem uma parte final que da uma abertura, mas que era meio para sair,
e eu me lembro de ter ouvir alguns repertdérios na época que estava tentando
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mergulhar mais e fui descobrindo pessoas que trabalhavam com o instrumento e
diferentes abordagens para o repertorio, entao acho que a peca tem esse tema central,
mas tem uma coisa que eu acho magica no acordedo, no 6rgao vai ter um pouco isso,
alguns instrumentos tem, mas ndo muitos, o acordedo tem muito que é a possibilidade
de fazer a mesma nota em varios registros, a mesma nota em duas maos, o cassotto,
ndo cassotto, enfim, a direccionalidade do teclado que é fixo com um que ta movel, e
tem isso também que é dobrar sons ou passar um som para o outro, que da uma
sensacao de algum movimento so pelo fato de que a pessoa esta movimento um teclado
enquanto o outro esta parado, coisas do género. Entdo, nessa primeira peca os
materiais mais centrais que eu olhei, claro que a peca ndo se resume a colocar esses
materiais, mas que foi meu material de pesquisa, vamos dizer assim.

Conhece repertdrio especifico escrito para acordedo? Caso afirmativo: quais sdo as
obras, como as conheceu, e como poderia caracterizar tal produgdo (a nivel nacional e
internacional)?

O repertdrio que eu conheco é tudo de fora, no Brasil conheco o Radamés, tem mais
alguns isolados, agora ndo lembro de cabega, lembro de ter encontrado um ou outro
assim do nada, e o0 que eu achava era sempre muito neutro em relacao ao acordedo, o
caso do Radamés é um pouco singular, porque tinha o Chiquinho do Acordeon 13, ele
coescreve aquele concerto, o Chiquinho tem uma cor que ele vai trazer e que o Radamés
colabora com aquela cor, ainda que a mao é do Radamés, ndo a duvidas quanto a isso,
depois disso as poucas coisa que eu achei eram muito neutras, poderia ser um saxofone,
sabe, poderiam ser dois saxofones, daria na mesma coisa. As primeiras pessoas que me
marcaram muito, vou tentar lembrar os nomes, tem uma pega que se chama Push Pull,
essa realmente foi algo que eu disse: nossa, ok. Abriu uma porta para mim, tinha uma
peca de uma compositora japonesa, eu teria que achar o nome da peca, tem um nome
meio de estrela da terceira galaxia, e depois tem uma pec¢a de um suico, vou tentar achar
e depois te mando, as trés para mim eu acho que eram as mais interessantes do
repertério, elas brincavam com coisas muito distintas, push pull, brinca um pouco com
essa histéria do estereofonia, uma outra pegada, esta mais na questao dos ritmos, é
bem interessante essa peca, depois a obra do suico tinha toda uma sec¢do lenta,
pianissimo que era incrivel, e a da japonesa, ela nao é muito conhecida, mas tinha toda
uma questdo de virtuosismo de escrita. Como ndo sao partituras eu ougo todo dia eu
tenho que achar, mas te confesso que na época escutei quilos, hoje em dia na verdade
eu conhego quase todos os acordeonistas de peso da Europa, da musica contemporanea
né. Eu fui buscando essas coisas e o pessoal foi tocando também Tremble, entao a gente
tem uma boa relacdo e eu descobri muito repertérios com eles, isso que eu to tentando
dizer, eles me enviavam pecas.

Caso ja tenha tido alguma interacdao com performers acordeonistas, como descreveria
a experiéncia, os resultados obtidos, e o impacto no ambito da sua producao?
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Peca solo vocé escreve para uma pessoa sabe, duo ainda vai, trio ja é diferente, peca
solo vocé esta escrevendo para uma pessoa, entdo tem que ter didlogo, ndo é uma coisa
que vocé escreve sozinho na sua casa, envia um pedaco de papel para alguém e diz: oh
vai!l Entdo, é uma pesquisa de sons juntas, ideias, querendo achar a obra naquele
instrumento. Eu tinha vantagem porque era um instrumento que eu sei bem como
funcionava, entao era um dialogo um pouco mais intimo, mas é sempre um dialogo,
entdo eu escrevia, mandava coisa o Pierre gravava, a gente se encontrava porque eu
ndo morava muito longe, ele ia la em casa ou eu na casa dele e a gente tocava coisas, ele
mostrava, mudar os registros, vibrato de perna, enfim, entdo a gente foi meio que
coescrevendo em termos de detalhes. A pe¢a quando ela foi estreada, foi gravada e para
mim é a gravacdo que tem uma pegada intrinseca do que a gente tava fazendo, a
gravacdo da Fanny ou do Jean é maravilhosa, mas a do Pierre é diferente foi um
trabalho muito intimo com o som. Ainda quem toca agora o tempo inteiro essa peca é
a Fanny, o Pierre agora esta fazendo arranjo, musica popular, foi para outro lado. Sobre
0 impacto, eu trabalho assim em pec¢a a solo, entdo nao teve um impacto de renovagao
porque era uma coisa normal para pega solo, agora eu estou fazendo uma para fagote
igual, quando me pedem peca solo, eu falo para pessoa, olha vai demorar uns dois anos,
a gente comeca agora, mas vai demorar uns dois anos, porque eu quero entender o
instrumento, quero empurrar o instrumento, ndo tenho muito interesse em escrever
uma pega a solo que seja mais uma, a menos que tenha uma ideia muito clara para mim,
dai é outra coisa, entdo eu ndo posso dizer que mudou o que tinha de diferente 1a que
era similar é que era um instrumento que eu conhecia, eu tinha uma memaéria afetiva,
fisica e ndo tem nada da musica que eu toquei, tirando o bellows shake que tem um
pouco, porque usava no forro.

Vocé tem conhecimento do acordedo por suas especificidades (escrita, técnicas e
recursos atrelados? Caso tenha estudado o instrumento, como foi a experiéncia com
relagdo a instrumentos, repertdrio, técnicas, recursos, compositores e métodos
associados?

Quando eu sai do Brasil, o acordedo para mim tinha virado uma pagina, porque eu
me dediquei profissionalmente para composicao, entdo eu toquei em roda de choro,
isso foi em 2001, quando fui para Porto Alegre para estudar, quando tinha decidido que
composicdo realmente era minha area, eu vivia de tocar bailes, entdo eu parei porque
nado era o que queria fazer, mas enfim, eu fui embora continuei tocando em rodas de
choro dois anos ainda s6 por prazer, um repertério que eu gostava, mas virou o meu
lazer e ai tinha o Cunha, que deve ter peca para acordedo por sinal, e eu conheci o Cunha
que estava la, e estudei com o Oscar dos Reis e conheci o repertério Russo que eu
achava muito chato, com todo respeito, entdo parei. Quando eu cheguei na Franga, o
conservatdrio de Paris tinha acabado de abrir a classe de acordedo, era o segundo ou
terceiro ano da classe, entdo o acordedo tinha chegado na turma e claro precisava de
repertério e eles iam bater na nossa porta, todo tempo, para pedir uma proposta, para
duo, trio, acordeao solo, a gente foi de alguma maneira se ligando, claro que sempre
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teve 0 mesmo problema que todos os instrumentos singulares que era, vocé escreve
uma peca e quem toca agora? Onde vai ser tocada a pega? E é sempre essa um pouco
essa dificuldade com esses instrumentos, por isso que a gente ndo escreve 50 para
acordedo, porque aqui nos Estados Unidos por exemplo, eu ndo to pensando em
escrever para acordedo, tirando o Duo 14 da Fran¢a que é uma encomenda antiga,
porque quem vai tocar? Vou escrever uma pe¢a que eu mesmo vou escutar uma vez e
vao gravar e tal. Entao eu acho que foi isso que aconteceu, no meu caso como era o meu
instrumento, foi muito direto, eu fui la e me senti em casa, foi o momento que o
acordedo chegou la. Referente a escrita, eu fui estudar o repertoério, quando eu comecei
a dizer que vou escrever para o instrumento, tinha coisa que eu sabia, sé ndo sabia
como notar, e tinha coisa que eu nao sabia e fui descobrindo com outros compositores
que foram pesquisar com grandes acordeonistas que trabalharam com eles também. O
instrumento como o seu, é um dialogo, o intérprete tem que mostrar para o compositor
compor coisas, no caso como 0 meu que é um pouco singular, por ser o meu
instrumento as pessoas tem uma visdo muito limitada das potencialidades, e o
acordedo tem um defeito, ndo da para preparar e ndo tem efeitos especiais vamos dizer
assim, ndo tem um slep ou multifénico, alguma coisa assim como a preparacdo do
piano, isso é um defeito do instrumento, ele tem um potencial gigantesco, mas ele é
aquilo que ele ¢, tirando o ar, barulhos de teclas, é muito reduzido comparado com
outros instrumentos, mas ndo obstante a isso a no¢do que os compositores tem do
instrumento é muito limitada, por exemplo, mudanca de registro, o instrumento tem
registro no queixo, isso é coisa que muita gente nem imaginou, o vibrato, que pode ser
de perna, de mao direita, mao esquerda. Entao, todos esses elementos sdo parte de um
dialogo e que ai vocé tem que descobrir a tua notacdo, como escreve isso, algumas
coisas sdo padroes, outras, cada compositor esta achando a melhor forma de notar.
Tem o problema das oitavas que simplesmente vocé muda de registro na mesma nota,
0 que vocé faz? Muda a oitava ou ndo muda a oitava? Se enquadra a uma realidade
acustica ou nao? Entdo, tem umas coisas assim, que sdo perguntas que cada compositor
esta tentando achar suas respostas.

Quais os desafios que considera que existam no ambito da composi¢cdo para
acordeao?

Eu acho que ndo sdo diferentes dos outros, eu acho o que é mais complicado
atualmente é a promog¢do do instrumento, é aquilo que estavamos falando antes, a visao
do instrumento se aumente, eu acho que esse € o maior desafio. Eu acho incrivel que
no Brasil ndo tenha por exemplo nenhum curso. Eu acho o que atualmente o que falta
é que esta faltando acordeonistas brasileiros como vocé, como o Otavio, gravando
repertério brasileiro, de modo que os compositores brasileiros e o publico brasileiro,
vao dizer: olha, esse instrumento nao é so isso, ele também é isso. O que falta é um
sistema de entropia no sentido que as pessoas que estao ali possam descobrir esse
instrumento, porque por exemplo, pega o Quinteto Persch, eles tocam musica do Japao,
assim para quem ta la, entdo ou € transcricao ou € repertorio... entao ndo abre essa
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porta no fundo, ndo ta abrindo, eles fazem um trabalho digno, acho super importante
que tenha isso, é importante. A discussao ndo é nesse ponto, o ponto aqui, ao nao abrir
um repertoério singular do préprio instrumento no pais, ndo permite que o proprio pais
entenda esse instrumento de outra maneira, e ainda se entende como um instrumento
que pode tocar transcrigdes, um pouco de Bach de vez em quando, mas bom, Bach era
para o piano, nem era para o piano, na verdade o pessoal diz que era para o piano e fica
por isso mesmo. Entdo, acho que tem esse momento de tem que ter uma
representatividade que promova a criagao para ter obras, para que as pessoas que
trabalham no setor, que sejam representantes possam dizer, esse instrumento é muito
mais versatil do que se imaginava e isso ndo diminui, como se diz nada das qualidades
da musica popular, imagina o Brasil tem uns monstros, ndo precisa nem entrar em
debate.

Como difere e como vocé vé a abordagem a composi¢ao para um instrumento ao qual
nao domina?

N3do sendo acordeonista, como seria a sua abordagem com relagdo a aspetos
idiomaticos do acordedo, técnicas estendidas, efeitos, timbres, e mecanica do
instrumento?

Enquanto compoOe, existe alguma sobreposicdao entre musica ou instrumento
especifico durante o processo criativo — como descreveria tal processo?

Sim, penso no instrumento, eu até to querendo mais acordedo em grupos aqui, eu
adoraria ter um acordeonista aqui, te confesso, acho que se tem uma imagem sonora
das coisas, entdo, sim imagino um instrumento especifico e de novo, como é um
instrumento que eu ja toquei, estou até querendo comprar um para ter em casa aqui,
eu tenho um imagem sonora muito clara do instrumento, talvez seja o instrumento,
junto com o piano e o violdo que tenho em casa, pratico um pouco, entao tenho uma
imagem sonoro muito clara, e tem um aspecto que eu acho muito importante guardar,
que é o aspecto do ladico, e acho que alguns compositores sdo cem por cento vem o
lddico sé no papel, mas outros nao, ainda improvisam outros até tocam, sdao performers
e compositores, eu acho que a questdo do lidico ela passa por isso de tocar realmente,
os franceses e ingleses falam “para brincar”, e eu acho que isso traduz essa imagem do
ludico que a gente vai brincar com o instrumento. Entao, é natural e de fato, se cria uma
imagem sonora, se cria uma singularidade daquele instrumento, as vezes vocé tenta
traduzir ate coisas que vocé imagina, é uma imagem muito direta que a gente tenta
traduzir e achar o mais facil. Agora, o que ha de singular sao essas coisas questdes das
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técnicas especificas, isso é introduzivel, o bellow shake é introduzivel, vocé pode
inventar alguma coisa, mas vocé ndo tem como fazer um bellows shake, entdo tem
algumas coisas de técnicas especificas que vocé nao traduz, esse é o ponto, a explosdo
do grave do instrumento é muito singular.

Qual a sua concepgao sobre um processo de composi¢cao em colaborag¢ao?

Eu trabalho o tempo inteiro com gente, entdo, eu acho que assim, vou ser bem
sincero, eu acho que a gente mistifica isso, de falar disso como uma coisa singular, acho
que noventa porcento dos compositores fazer isso na verdade, é muito dificil ndo fazer
isso, sobretudo nesse nivel de exigéncia escrita que a gente esta falando. Se vocé fizer
uma musica que é analogia a Vivaldi talvez vocé ndo precise, mas Vivaldi na época
precisava, hoje em dia vocé ndo precisa porque tem modelizacdo, mas quando vocé esta
fazendo uma coisa que ndo quer ser uma modeliza¢do, tem que ter um dialogo, faz parte
da atividade de todo o compositor, eu diria um processo de colaboragao. Eu acho que
as perguntas de compositor e interprete nao sdo as mesmas, os objetivos também nao
sdo 0s mesmos, entao as minhas perguntas sdo muito mais estéticas pura entre aspas,
sdo utodpicas, elas querem representar uma coisa de estética pura, quanto que um
performer ta ligado varias outras questdes, as vezes até mecanicas ou defesa do
repertorio, etc., entdo quando vocé tem um didlogo essas coisas se entrelagam, enfim.
Eu acho que os papeis sdo claros no sentido de que as questdes que cada um tras sao
diferentes, elas se entrelacam, o performer mais ligado a técnica instrumental,
repertoério, questdes da estética no seu repertorio, o que que existe ou nao de estética
no proprio instrumento, e coisas assim, enquanto o compositor ele ta perguntando
questoes estéticas ligadas a uma linhagem de pensamento que ele foi construindo do
outro lado, sem o instrumento ou ligada aos os instrumentos em gerais, ou ligado a uma
situagdo, etc., eu acho que ha um entrelago ao mesmo tempo que ha papeis bem claros,
eu nunca vivi um discussao quem fez o que, € uma colaboracao.

J& participou em algum trabalho de composicio envolvendo colaboragdo com
performers? Caso afirmativo, como descreveria o processo, quais as dificuldades e
beneficios que poderia salientar?

A dificuldade, existe algumas vezes que intérpretes que por ter trazidos técnicas
eles partes do processo criativo da decisdo, isso é uma coisa complexa, indo para a
eletrénica, vocé trabalha com um assistente que faz eletrénica as vezes a pessoa
comeca a dizer, entdo eu fiz uma parte, e eu acho que a gente tem que entender um
pouco como o cinema, alguém que faz a colorimetria de um filme, claro que ele tem que
ter o nome dele, tem que estar la, bem grande assim. Faz parte essa elegancia da
colaboracgdo de colocar os titulos que sao respectivos a cada trabalho, eles sdo o minimo
né, elegante é quando vocé agradece, é o que deve. Agora, o contrario também é um
problema, o processo de escrita é outro, sao horas, dias, estdo ligadas a questdes outras
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esse eu acho que é o inico momento. A parte boa que vocé estava perguntando, uma é
que vocé se investe mentalmente, ela comeca a colaborar contigo, em geral os
intérpretes quando estamos trabalhando eles comecam a enviar coisas no meio do
processo, eu achei isso, escutei essa obra, entao vocé vai conhecendo muita coisa, é algo
muito agradavel, a segunda é que vocé comega a ter uma pessoa que entra numa
relacdo de pensamento com vocé a nivel da estética, tenta entender um processo de
nivel estético, isso também é singular. Eu sento com os musicos, testo coisa, anoto,
volto, envio, testo, envio, testo, até chegar num momento que tenho a impressao que é

0 meu acordedo, e ndo é um acordedo genérico, um pouco neutro, mas ¢ minha
concepc¢ao do som do instrumento e vale para qualquer instrumento.

Que impacto podera ou nao ter a colaboragdo no ambito da composicao para um
instrumento o qual vocé ndao tem dominio?

Que tipo de iniciativa vocé consideraria pertinente no ambito da disseminagdo do
acordedo no contexto brasileiro — por exemplo, a nivel de repertério, concertos,
pedagogia e ensino do instrumento?

Olha eu acho que tem uma ideia para fazer e daria para abrir as portas, que é
circulacdo de musica de concerto com dois acordeonistas tocando os dois repertorios,
o repertoério brasileiro para acordeao solo, choros, forros, enfim o que for, as musicas
que a pessoa tiver, junto com esse repertorio, entdo na verdade meio que abrindo um
olhar sobre a perspectiva do instrumento, poderia ser até trés musicos, sendo que no
Brasil as estéticas sdo diferentes é dificil alguém que toque tudo, entdo seria uma
maneira de disseminar, essa € a primeira. A segunda, claro é o que a gente falou, ter
alguém que possa e tenha o interesse em realmente em investir em composic¢do,
trabalhar com compositores, tocar o repertdrio, um pouco o que vocé esta fazendo, até
achei que o Otavio iria fazer isso, mas ele foi para outro lado. Entao, acho que tem esse
trabalho que é um trabalho de disseminacao mesmo, de poder fazer, que é o que
aconteceu com o Chiquinho do Acordeon, hoje em dia todo mundo sabe que o
Chiquinho existiu por isso, porque fez esse trabalho na época dele. E o terceiro é um
trabalho pedagdgico, e ai acho que no Brasil, eu ndo conhego ainda nenhuma pessoa
com o nivel técnico como o seu, tocando repertdrio e com uma atividade pedagogica
proeminente que possa fazer. O Oscar foi uma pessoa que tentava, mas o Oscar ndo tem
esse ponto, com todo respeito, a praia dele era outra, embora eu acho que ele fez tudo
o que ele pode frente o que ele podia. Uma pessoa que poderia ter ido mais longe mas
a vida nao deu chance, € o Persch ele teria tido um pouco, enfim, coisas da vida ele ndao
pode fazer as universidades que ele merecia, ele ndo pode ter os diplomas que merecia
e portas que deveriam ser a dele, era um cara que tinha esse potencial na minha
opinido, um musico com uma visdo mais ampla do que a do Oscar, nivel técnico
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excelente, alguém que toca muito bem que poderia ja ter aberto isso e com curiosidade
intelectual, eu acho que esse é o detalhe que faz toda a diferenca, o Oscar estava
focalizado naquele repertorio, queria tocar aquilo, enquanto que o Adriano tinha essa
curiosidade intelectual que ia la das musicas do sul tradicionais que ele transcreveu até
o repertério mais recente. Entao falta essa figura, na verdade mais que uma, pode ser
dez até. O ponto chave no Brasil é que a musica de concerto tem poucas instituicdes
que financiam ainda, isso é um fato. A gente esta comecando a criar um grupo la no
Brasil de musica contemporanea, a gente comega a temporada que vem a primeira
temporada do grupo, tem pouco espaco entdo o financiamento ainda é um
financiamento precario, entdo as pessoas que vado realizar esse projeto vao se
confrontar com isso. Entdo, quais os espacos que elas podem ocupar que nao
inviabilizem o negdcio? Acho que é ate por isso que o Otavio ndo voltou, essas coisas, é
uma pena para o Brasil que ele ndo va voltar, acho um pouco por isso, ele é consciente
que se ele voltar para o Brasil, ndo esta tendo vaga para universidade para acordedo,
vai ter que entrar em uma escola pequena, achar algum lugar e a chance de fazer
concerto, dando 40 horas de aula é pequena, entdo, sim vai ter que abrir algum espaco
ali, esse é o campo de batalha, que é conseguir achar algum lugar que comece a dizer:
olha a gente precisa desse profissional. No Nordeste esta tendo algumas vagas de
acordedo, elas sdo de musica popular como vocé falou, entao talvez se ache um meio de
campo, alguma coisa que possa comegar a se abrir. No Sul que seria outro lugar que
deveria eu nao sei como é que esta, mas seria outro lugar. Eu acho que o campo de
trabalho é ali.

Eu te aconselharia a olhar essa nova geracao que esta vindo ai, tem um gadcho, um
pessoal de Minas esta com uma escola muito boa de composi¢do, muita gente nova
aparecendo por la, eu posso te enviar os nomes de pessoas para vocé dar uma olhada,
sdo pessoas mais novas, mas que vocé tema vantagem de ter um trabalho de
colaboracao, no sentido que eles possam realmente pesquisar o instrumento contigo.
0 gaucho em questao ele toca o instrumento, entdo tem essa vantagem que ele vai
poder dialogar contigo um pouco mais intimo, embora ele ndo toque acordedo de baixo
solto, e o pessoal de Minas, estou pensando no Caio Campos ou no Igor, sdo pessoas
mais novas que ndo tem essa pratica no instrumento, mas muito criativas e que podem
em um trabalho de colaboracdao chegar em resultados muito singulares para o
instrumento. Vou ser honesto contigo, o meu calendario de pegas eu tenho encomenda
para 3, 4 anos ja, eu trabalho com um calendario um pouco mais longo.
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Como poderia descrever sua relagdao com o acordedo (caso haja)?

E distante, eu toquei com Toninho Ferragutti, toquei com alguns acordeonistas
geralmente do sul do pais, ndo tem nada contra o instrumento, mas ele nao faz parte da
realidade do sudeste, de Sdo Paulo e Rio de Janeiro, entdo ele é mais do nordeste e do sul.
Me espantas que os compositores no nordeste no sul ndo escrevam para o acordedo, que
seria o obvio. Eu tomei conta deste “gap”, deste vazio pelo Vitor Gongalves que é um
musico, e ele falou para mim: Léa, vocé ndo quer fazer uma coisa porque ele tem aquele
acordedo que ndo é piano, a mao direita é tudo é botdes e ele ficou me explicando até uma
hora que eu falei para pois eu teria que chegar mais perto do instrumento para
compreender aquela maluquice, aqui é terga, aqui € meio tom. Entdo falei vou pensar no
instrumento ou pensar em fazer musica e vou escrever para vocé, e vocé vai me dizer se
isso da para tocar ou ndo, porque se for pensar vou ter que ter um instrumento e ficar
brincando ja que é dificil e é uma légica muito diferente de tudo que vocé conhece. No fim
ele pegou ele pegou algumas partituras para piano que eu fiz e ele passou para o acordeao
dele, e algumas coisas ficaram muito bonitas, mas é uma coisa que é uma parceria, porque
ele faz aquilo que é possivel dentro de uma partitura para piano, ele extrai aquilo que ele
acha que é, e eu s6 dou sugestdes: ndo da para fazer assim? E uma coisa que estamos
tentando resolver dessa maneira que ele ja fez uma valsa que se chama “Caminho das
Pedras” que esta no disco Cartas Brasileiras.

Ja compoOs para o acordedao? Em caso afirmativo: em que moldes decorreu o trabalho
(por exemplo, a nivel de recursos, técnicas, e interagio com outros agentes —
colaboragdo); caso contrario: qual foi o motivo? Alguma relagdao com a falta de
compreensao sobre o funcionamento do instrumento?

N3do, para comecar pela falta de compreensao do funcionamento do instrumento e
idiomatica, assim como eu toco violdo, eu também ndo componho para violdo, entdo as
vezes eu encomendo para a pessoa transcricdes das minhas coisas para violdo que é o Unico
jeito, porque ndo vou conseguir compor para o violdo pela nocdo também da dificuldade
do instrumento e das possibilidades. Entdao quando vocé nao conhece o instrumento, vocé
fica meio sem opcdo, serd que eu posso escrever aqui? Sera que isso daqui é possivel? Ou
vocé subestima faz uma coisa simples. Conhecer o instrumento é importante e ter uma
interlocucdo com uma pessoa como vocé é um incentivo, porque vocé sabe que se vocé
escrever, alguém vai tocar. Vocé tem que esta disponivel no universo assim. Piano, sopro,
cordas e percussdo, vocé encontra com mais facilidade no dia a dia, um acordeonista é
muito mais raro, aqui em S3o Paulo tem o Toninho Ferragutti, ha uma escassez de pessoas
para vocé escrever, se tivesse um contato mais proximo, havia mais incentivo, pois vocé
escrevia e ja escutava na semana seguinte, ia trocando figurinha, da para fazer isso, essa
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troca de experiencia é importantissima, é o que vocé tem a todo momento com
guitarristas, pianistas, saxofonistas, que estdo ali a disposi¢cdo querendo tocar suas coisas.

Conhece repertdrio especifico escrito para acordedo? Caso afirmativo: quais sdo as
obras, como as conheceu, e como poderia caracterizar tal produgao (a nivel nacional e
internacional)?

N3o, acho que ouvi as coisas do seu disco.

Caso ja tenha tido alguma interagao com performers acordeonistas, como descreveria
a experiéncia, os resultados obtidos, e o impacto no ambito da sua produgdo?

Foi muito interessante, eu gosto muito do instrumento e tenho a sorte de tocar com
gente muito boa, encontro com acordeonistas |1a no Rio Grande do Sul é muito interessante,
sdao todos grandes musicos tocando aquelas coisas tradicionais do CTG |4 ou tocando jazz e
bossa-nova improvisando, sdo muito versateis.

Vocé tem conhecimento do acordedo por suas especificidades (escrita, técnicas e
recursos atrelados? Caso tenha estudado o instrumento, como foi a experiéncia com
relagdo a instrumentos, repertorio, técnicas, recursos, compositores e métodos
associados?

Nada, nunca pesquisei porque nunca tive uma encomenda ou alguma coisa assim para
esse instrumento. Geralmente a necessidade gera o trabalho, vocé precisa saber o que vai
escrever e vai atras. Eu escrevi para o projeto “Guri” para alguns acordedes, entdo eu vi
uma “chavinhas” que tinha 13 para vocé escolher os registros, entao fui procurar se vai ser
o registo mais agudo, médio, mais cheio para colocar na partitura, mas também soé isso.
Inclusive era uma peca para alunos do projeto Guri, entdo era uma coisa que ndo precisava
ter alguma um conhecimento profundo.

Quais os desafios que considera que existam no ambito da composi¢cdo para
acordeao?

Vocé ter a pessoa tocando, ter alguém gerando essa demanda, no caso vocé. Entdo se
vocé estad fazendo um Cd, projeto, vocé estd encomendado pecas para as pessoas, ela vai
escrever para vocé, é simples assim, demanda. Para escrever para vocé tem que conhecer
esse instrumento e as técnicas que precisa saber para fazer isso.
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Como difere e como vocé vé a abordagem a composi¢ao para um instrumento ao qual
nao domina?

E um desafio. Se eu sei que tem coisas de piano que sdo possiveis serem adaptadas eu
vou comecgar por ai, comeco fazendo algo para piano e ai comeca o ping-pong eu mando
para vocé falar se isso pode ou ndo. Nesse processo eu vou aprendendo.

N3do sendo acordeonista, como seria a sua abordagem com relagdo a aspetos
idiomaticos do acordedao, técnicas estendidas, efeitos, timbres, e mecanica do
instrumento?

Parto de uma escrita através do instrumento que conhece, no caso o piano e depois de
um contacto com vocé vou perguntar para vocé me enviar uns links de coisas diferentes de
acordedo, me envia uma biblioteca para eu ter uma ideia do que acontece e eu parto disso.

Enquanto compoOe, existe alguma sobreposicdo entre musica ou instrumento
especifico durante o processo criativo — como descreveria tal processo?

Eu vou primeiro no piano que é mais completo para mim, e fago coisas malucas no piano
até que uma hora aparece uma ideia, e eu fico naquela ideia polindo por muito tempo ate
ela ficar orgénica, e entdo escrevo essa ideia no computador, eu quando eu ouco no
computador ja venho outras ideias, entdao ja ponho outras frases, outras coisas outros
instrumentos, depois ponho tudo isso no piano de novo, vou tocar isso no piano de novo.
E do piano volta para o computador e esse vai volta vai amadurecendo. Eu sempre falo que
eu me baseio no erro, quando eu erro, eu acerto mais, o erro € um novo quando vocé faz
o certo, é o passado, é aquilo que vocé ja sabe. Principalmente harmonicamente, certos
erros sao muito mais prazerosos, belos do que os acertos.

Qual a sua concepgao sobre um processo de composi¢cdao em colaboragao?

E aquilo que ja comentei, eu faco um negdcio, mando para vocé e vocé devolve, é o
ping-pong.
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J& participou em algum trabalho de composicio envolvendo colaboragio com
performers? Caso afirmativo, como descreveria o processo, quais as dificuldades e
beneficios que poderia salientar?

Sim e ndo. Na verdade eu tenho um trabalho que eu fiz para o Keith Underwood, um
flautista de Nova York, excelente, um cara virtuose, eu escrevi “vento e madeira” para ele,
a peca principal do “cartas brasileiras”, depois eu transformei em uma peca para orquestra
para gravar, mas ele tocou essa peca no mundo inteiro, depois ele me encomendou uma
peca que eu escrevi que se chama “uma aula com Keith”, onde eu tirei o maior sarro dele,
pois ele queria coisas dificeis, e ele tem um monte de técnicas malucas para embocadura,
ai eu coloquei todas as técnicas na peca e chamei de “uma aula com Keith” ele usa bolinhas
de ping-pong, saco de respirar, saquinho de papel e fazendo altas caretas, técnicas de
respiracdo continua, vibrato controlado, vocé faz anota ai tem que ficar vibrando em
diferentes ritmos, é uma peca de 20 minutos que fiz para ele e tira o sarro, pois tratar com
se ele fosse um flautista obsessivo. A pianista acompanha e vai ficando nervosa porque ele
fica fazendo técnica, no meio da performance ela liga para ele pelo celular para parar, uma
coisa mais contemporanea, teatral e divertido.

Sobre os beneficios e dificuldades, eu ndo vejo dificuldade nenhuma, a ndo ser que a
pessoa nao ajuda, mas para que que uma pessoa iria entrar em um projeto desse para nao
colaborar. E as vantagens é que é uma troca, vocé aprende e vocé prove a pessoa um
repertdrio que ela conhece porque ela participou da elaboracdo. Entdo eu fiz algumas
videos conferéncias com o Keith, e pedia para ele me mostrar suas maluquices, para ver o
que ele fazia, entdo ele mostrava coisas como prende uma chave para realizar o que ele
chama de “fake” arpejos porque pelo facto de prender a chave mudava toda as notas que
sao os harmanicos, e coloquei tudo isso nessa peca.

Que impacto podera ou nao ter a colaboragdo no ambito da composi¢ao para um
instrumento o qual vocé nao tem dominio?

Me ensina tudo, eu saio com esse “plus”, se a pessoa me contrata para fazer uma
composicao, trabalhei e ainda aprendi muita coisa, ganhei duas vezes.

Que tipo de iniciativa vocé consideraria pertinente no ambito da disseminagao do
acordedao no contexto brasileiro — por exemplo, a nivel de repertdrio, concertos,
pedagogia e ensino do instrumento?
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Tem que montar eventos que privilegiem o acordedo, é um trabalho de formiguinha,
ndao é um trabalho que faz e pronto, tem que ser projetos patrocinados pelo governo ou
Sesc, para vocé comecas a fazer essa formacgao. Eu também acho muito interessante incluir
projetos sociais como o Guri aqui de Sao Paulo, para levar esses projetos para as criangas
se interessarem, porque assim vocé ndo vai ter sé publico para o acordedo, mas também
criangas interessadas em tocar o acordedo, passar o bastdao para outros musicos.

Vocé teria interesse em realizar um trabalho colaborativo no ambito da composicao
de uma obra para acordedo?

Sim, claro.
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Como poderia descrever sua relagdo com o acordedo (caso haja)?

Eu acho que unicamente como apreciadora do timbre e do imaginario que esse
timbre me remete, existe para mim uma espécie de saudosismo, de uma coisa que vivi,
pelo menos ndo tenho consciéncia de ter vivido. O timbre é muito peculiar,
inconfundivel, bastante préprio, o que é um bem e um mal, porque ser tao préprio ele
pode marcar... até negativamente e por outro lado ao contrario, ele pode trazer uma
relacdo e significado muito peculiar e positivo par alguns. Da minha parte pessoal é um
som que esta na minha memoria de infancia, mas é claro, naquela situacao de musica
das festas juninas, e bem mais tarde comega a aparecer para mim relacionado a outras
culturas, pro exemplo a cultura dos paises nossos vizinhos, no caso Argentina, Uruguai,
também Franca mas com uma outra particularidade do préprio instrumento, na
Alemanha bem mais tarde, quando eu morei em Zurique e tive a oportunidade de ir ao
sul da Alemanha, se ndo me engano Trossingen, que é o nome de um local onde tem
uma faculdade conhecida de acordedo, e la eu nunca vi tantos acordeonistas juntos e
ouvindo repertérios diferentes. No tempo de internet através das redes sociais
apareceu videos por acaso e vocé encontra um instrumentista tocando de uma forma
muito impressionante um repertorio até entao inimaginavel, por exemplo a transcri¢cao
de uma obra de Bach, como eu alias vi que vocé também fez. E acho que é tudo, é uma
relacdo absolutamente insignificante diante da tradi¢do e da for¢a de um instrumento
como esse, mas ela é muito pequena e a falta de referéncias mesmo. E importante
destacar neste caso, que os primeiros contatos que ndo as festas juninas, que eu sou de
Sao Paulo, foram no caso em alguns estados no nordeste brasileiro e justamente no Rio
Grande do Sul, de uma forma muito relacionada ao repertoério tradicional, repertério
popular destas localidades, por exemplo o repertorio que o acordedo esta relacionado
no nordeste brasileiro, estou generalizando, talvez tenha diferencas entre os estados,
se existe eu ndo conhecgo, e relacionado a este repertdrio dos estados nordestinos
brasileiros com o repertdrio do sul eu acho bastante distinto, duas realidades distintas,
mas com algo em comum que é justamente essa relacdo com a musica tradicional, com
a musica popular. Por consequéncia a maneira explorar o instrumento, o que acabamos
vendo em geral é um nao virtuosismo, que eu acho estar totalmente relacionado ao
repertorio, raramente o repertério cabe um virtuosismo, maneiras de abordar o
instrumento que tem relacao total com o repertério, em Sao Paulo que vem pessoas do
Brasil inteiro e mesmo de fora, eu pude ouvir, assistir muito pouco instrumentistas que
trouxeram esse repertdrio popular, porem de uma forma uma pouco mais autoral,
infelizmente agora nao me recordo o nome de um instrumentista que eu admirei pois
ele ja tinha esse lado de mais métier mesmo na técnica instrumental, ja é uma
abordagem diferente, aquele que esta explorando o instrumento em si e nao o
repertdrio, algo que realmente mostra o instrumento e a potencialidade dele.

Ja compos para o acordedao? Em caso afirmativo: em que moldes decorreu o trabalho
(por exemplo, a nivel de recursos, técnicas, e interagio com outros agentes —
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colaboragdo); caso contrario: qual foi o motivo? Alguma relagio com a falta de
compreensao sobre o funcionamento do instrumento?

Ndo nunca compus. Eu deixei de falta algum muito especial, por alguns anos eu
alimentei a ideia de estudar o acordedo, na verdade come¢ou com o bandoneon, entao
eu pensei porque ndo o acordedo, porque essa coisa timbristica que me agrada, essa
nostalgia a que me remete, os dois podem propiciar isso, e eu digo a vocé que eu nao
exagero se eu disser que uns oito anos eu gostaria de ter um outro instrumento e esse
instrumento seria o bandoneon ou o acordedo, e de novo muito pelo timbre e também
por remeter a um outro repertério a um outro imaginario daquilo que
convencionalmente nés temos no Brasil, seja na musica erudita, seja na mausica
popular, como se existisse uma faixa de instrumentos que nés temos essa familiaridade
regular, por exemplo, me impressiona que o trompete ndo tenha chegado ao Brasil,
como o fez na musica nos Estados Unidos, Venezuela, Cuba. Alguma coisa na nossa
cultura colocou uma barreira para que nao se tornasse familiar, cotidiano, essa
pesquisa é bem interessante, por que determinados instrumentos sim e outros nao?
Uma das respostas seria provavelmente a financeira, mas o lado financeiro nao
justificaria determinados instrumentos que entraram, entao isso ndo é um argumento,
precisaria descobrir qual o argumento. Entdo, eu tive vontade de tocar o instrumento
por anos, e eu ja tinha tido contato com o piano que é meu instrumento principal, com
0 6rgao, com o violdo, com a viola de orquestra, eu ja tinha um fazer significativo, nesses
outros e bem mais tarde chegou o acordedo na minha vida. Entdo a nao familiaridade
com o instrumento com certeza acaba sendo um dos fatores, quando exige uma
demanda explicita, ai sim vocé vai a traz porque houve justamente um interesse pela
minha composi¢do em si, pela minha expressado, pela minha linguagem direcionada
para aquele instrumento, entdo a partir dai eu paro e vou pesquisar, eu pesquiso muito,
sO que ndo aconteceu isso com o acordedo para fazer um paralelo dos instrumentos
entre aspas “estranhos” na nossa cultura. Por que um propicia um repertério e outros
nao? Sem duvidas, uma delas é a demanda explicita de um intérprete outro fator que
podemos considerar sem duvidas nenhuma sdo concursos de composicdo que
envolvam o instrumento, isso € muito comum, vocé unir determinadas formacgoes
instrumentais ou mesmo a solo em concurso de composicao, eu ja idealizei e coordenei
concurso de composicdo, entdo por exemplo ter um tema para um concurso, acordeao
e orquestra, acordedo e quarteto de cordas, basta que se crie um concurso nacional que
as obras vao acontecer, para os compositores futuramente se atentar a existéncia deste
instrumento, das possibilidades dele. Entdo eu diria que ndao é um instrumento de
familiaridade nacional, pois é muito regional, é um instrumento muito relacionado a
determinados repertérios muito especificos, € um instrumento que vocé nao tem uma
demanda de interprete e nem em concursos, sao instrumentos que nao entram em
geral nos grandes espetaculos e salas, tudo isso faz com que ele va ficando a margem,
apesar de todo o potencial, com certeza em outras culturas isso é muito diferente. E
existe também uma relagdo que é relacionado com algo piegas, algo démodé ou algo
muito limitado, pois eulembro que algumas pessoas no passado, quando eu era crianga,
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elas ndao comentavam que estudavam o acordedo, e era curioso pois as pessoas falavam,
eu estudo piano, eu estudo violdo, mas nao falavam do acordedo, é como se fosse um
motive de vergonha, penso porque estava relacionado a determinados repertdrios
como as festas juninas, entdo essa delimitagdo que é ao mesmo tempo uma limitagdo
faz com que no imaginario do grande publico ou mesmo dos especialistas isso esteja
atrelado diretamente a determinado repertorio de ndo grande interesse. Endo € nisso
que vem os pré-conceitos, até vocé descobrir o que o acordedo é capaz de fazer, estava
vendo seu video e € incrivel, ou seja, é um instrumento de uma potencialidade enorme,
Entdo quando eu tive a oportunidade de conhecer, por exemplo propriamente da
musica argentina, no caso do bandoneon, é incrivel o que é capaz de fazer de forma
solista, e a marca que isso faz em um repertoério que ndo pode ser chamado de limitado,
€ um repertdrio complexo que realmente explora o instrumento no que ele tem a
oferecer. Na musica francesa, também esta relacionado ao que eu imagino na musica
camponesa, de novo isso pode render a uma exclusdo de status, é uma suposicdo. Eu
acho que em determinadas culturas, o instrumento acabou ficando relacionado a
situagdes camponesas, a situacdes de ndo especialidade, de ndo estudo, de nao
fundamento, o que vemos que é um equivoco diante de repertoérios que estdo sendo
mostrados hoje felizmente mediante a internet, via video, que nos mostram o que esse
instrumento é capaz de fazer. Eu tenho um outro elemento que é um forte argumento
dos compositores vivos contemporaneos, é a linguagem do instrumento, que se vocé
ndo o conhece, vocé tende a achar que ele ndo é capaz, eu falo ate mesmo perguntando
ele é capaz de tratar de linguagens atonais? Ou necessariamente vocé vai tratar com
sons fixos, acordes necessariamente, ou seja, vocé consegue sair da tonalidade? Os
efeitos possiveis, por exemplo, eu vi vocé fazendo alguns efeitos na sua performance,
olha como da para fazer isso, outra coisa que eu admiro muito o contraponto, a minha
musica de alguma forma o contraponto aparece, na minha visao até entdo do
instrumento nao era possivel fazer contraponto, entdo veja, isso € um misto de
desinformacgdo, porque obviamente se ndo é um instrumento familiar, vocé ndo tem as
informacgdes, a ndo ser que vocé explicitamente ou deliberadamente va atras delas,
entdo consequentemente os compositores que tendem a dar um valor especial a
linguagem moderna, contemporanea, vai deixar o acordedo de lado porque pensa que
o acordedo é igual a tonalismo, € igual a melodia acompanhada, como eu ja pensei, sera
que o acordedo é capaz de fazer as linhas paralelas como eu gosto de trabalhar? Gosto
de trabalhar em camadas, entdo o acordeao daria conta de trabalhar esse paralelismo
independente? Também a intensidade, porque eu trabalho linhas diferentes ou
camadas diferentes por meio das articulagdes, por meio da intensidade, essa
simultaneidade o acordedo conseguiria? Se vocé falar sim, possibilita, entdo tudo se
transforma.

Conhece repertédrio especifico escrito para acordedo? Caso afirmativo: quais sdo as
obras, como as conheceu, e como poderia caracterizar tal producdo (a nivel nacional e
internacional)?
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Eu lembro de ter ouvido o trabalho de um russo que eu adorei, nao vou lembrar
agora o nome dele, mas eu ja fui atras para saber melhor e ele foi um grande divulgador
do instrumento, um nome russo que no caso é mais dificil de eu guardar, e se tiver que
falar um segundo nome agora nao vou me lembrar, tamanha nao familiaridade.

Caso ja tenha tido alguma interagcdao com performers acordeonistas, como descreveria
a experiéncia, os resultados obtidos, e o impacto no ambito da sua produgao?

Nao tive nenhuma interacdo com acordeonistas.

Vocé tem conhecimento do acordedo por suas especificidades (escrita, técnicas e
recursos atrelados? Caso tenha estudado o instrumento, como foi a experiéncia com
relagdo a instrumentos, repertorio, técnicas, recursos, compositores e métodos
associados?

Absolutamente nao, mesmo porque o que eu imaginava até entdo que o instrumento
estaria ligado, pelo menos no Brasil, a transcri¢cdes, nesse sentido as partituras ndo sao
especificas para vocé fazer uma andlise, vou lhe dar um exemplo, eu tive uma
encomenda para timpanos solo, tive que estudar muito nas obras daqueles que
escreveram especificamente para isso, obras notaveis, categorizadas como grandes
obras e ouvi muito, tanto na orquestra, como em camara, como solo eu realmente me
dediquei, entdo com relacdo ao acordedo, que partituras eu vou pegar para fazer essa
analise? Agora vocé me diz que tem compositores que estao escrevendo especialmente
para o acordedo, quem sdo eles? Para que realmente valha a pena eu ir la pegar a
partitura original escrita, com os seus devidos cédigos, porque se nao vou cair nas
transcrigoes.

Quais os desafios que considera que existam no ambito da composi¢cdo para
acordedo?

Eu acho que até ja abordei esse aspeto, justamente a falta de interesse de
aproximacdo, esses pré-conceitos que existem baseados justamente no
desconhecimento, por que se imagina tdo pouco do instrumento? Porque nao se tem
familiaridade, consequentemente nao tem conhecimento, ndo se propicia isso de
descoberta, ela ndo é espontdnea, ndo aconteceu na nossa cultura, entdo desde que
esses mitos sejam quebrados, vocé vai ter outra aproximacdo, tudo muda, na hora da
criacdo em si, aquele momento que vocé se deixa livre para as ideias sonoras
acontecerem, vocé nao vai ficar em uma camisa de for¢a do tonalismo rigido.

Como difere e como vocé vé a abordagem a composi¢ao para um instrumento ao qual
nao domina?
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Eu acho que vocé pode ter um estimulo explicito como uma demanda ou
encomenda, solicitacdo, o interprete que vocé tenha familiaridade com ele e que ele
mostre a vocé o instrumento de perto, todas as suas possibilidades e aquilo
naturalmente seja um estimulo, porque vocé vendo ao vivo e a cores o instrumento e o
que ele é capaz de fazer, entdo desde um intérprete que é familiar, que ele se destaca
pela proximidade, pelo dominio do instrumento. Por meio desse contato ter acesso a
composi¢cdes bastante interessantes que realmente como composi¢do vale a pena
existir, eu como lhe disse antes, uma obra do acordeonista russo eu ouvi muitas vezes
por prazer, que vocé olha e diz que obra bem escrita, que explora o instrumento, a obra
em si muito bem estruturada, porque uma coisa é vocé explorar bem o instrumento,
mas a composicao como unidade ndo se sustenta e a reciproca é verdadeira, entdo é
conseguir uma boa exploracdo do instrumento junto com uma unidade composicional
que faca sentido, que é coerente, que vale a pena existir sdo coisa que nem sempre
acontecem, porem se vocé tem a possibilidade de se aproximar como falei das
partituras que estdo escritas especificamente para o instrumento, seja os interpretes
que mostram o que o instrumento é capaz de fazer, sejam sonoridades novas que o
instrumento possibilita que vocé ndo sabia que possibilitava, apresenta¢cdes em
auditérios, salas de concerto e eventos, tudo que aquilo esta ali e vocé acaba por
conhecer, porque se ndo é tocado nunca vocé ndo vai conhecer nunca, seja por meio de
um vizinho ou seja por meio de um palco. Pois se ndo tem jeito nenhum, para vocé ir
atras espontaneamente seja como compositor ou mero apreciador, isso ndo acontece,
cairia por “acaso”.

N3o sendo acordeonista, como seria a sua abordagem com relagdo a aspetos
idiomaticos do acordedo, técnicas estendidas, efeitos, timbres, e mecanica do
instrumento?

Enquanto compde, existe alguma sobreposicio entre musica ou instrumento
especifico durante o processo criativo — como descreveria tal processo?

Penso muito especificamente para o instrumento. Penso que foi assim uma
determinada época, de vocé escrever especificamente para o instrumento, mas
também para um determinado intérprete, especialmente para ele, entdo acho que uma
grande fase da nossa histéria foi de escrever ndo preocupado com isso, ou seja, a
composicdo em si ou a estrutura composicional ela ganha maior status, maior
importancia, maior interesse, e tenho a impressao que a gente esta meio que voltando
o pensamento de escrever mais direcionada para aquele instrumento ou mesmo para
aquele intérprete, pelo menos na realidade que eu vivo, isto tem acontecido com uma
certa regularidade, independente de mim, passo muito por isso, mas por colegas meus,
seja por um interesse especifico ou por uma solicitagdo/encomenda, eles acabam
idealizando para aquele instrumento, para aquele intérprete, as vezes um evento
especifico, eu particularmente ja passei bastante por isso, e eu gosto de mostrar o
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instrumento naquilo que ele tem a oferecer, mas ai esta um desafio ao mesmo tempo,
que é ndo explora-lo com os efeitos de sempre, que aparecem sempre, isso esta, ndo sei
se exagero mas tao desgastados, determinados efeitos que vocé acaba grudando no
instrumento ou determinadas sonoridades que elas acabam literalmente grudando no
imaginario, como se o instrumento ndo pudesse viver livre ou independente disso.
Pegar um exemplo, a harpa, aquela sequéncia de arpejos, sera que é possivel escrever
uma musica bastante interessante proépria pra a harpa que vocé ndo use daqueles
arpejos? Vocé de fato escrever para aquele instrumento, explorando o que ele tem a
oferecer sem cair nos clichés. Pois para mim enquanto compositora em si e de ouvir
repertérios os clichés me incomodam bastante de modo geral, eles acabam
subestimando, limitando o instrumento, a ndo ser que eles sejam muito bem colocados,
que ele caia de uma forma completamente organica e ndo simplesmente porque esta a
mao. Isso € algo bem interessante, é uma das questdes que nos perguntavam por que
ndo deveriamos compor ao instrumento? Porque o instrumento dirige vocé, ele te
condiciona, vamos supor ao piano, se eu vou ao piano a minha mao vai naquele lugar,
ja é um conhecimento pré adquirido e minha mao vai daquele jeito para aquele lugar,
agora se eu componho a mesa, a imaginacao fica livre e eu, pessoalmente quando
componho, eu componho ouvindo o instrumento, na minha imaginacdo eu ouco o
instrumento, isto é uma condicdo, porque se eu ndo ouc¢o o instrumento, ndo ougo
timbre do instrumento, a potencialidade, ou seja, fazer uma musica coringa, que serve
para qualquer um, a tendéncia de nao fluir bem e dar um trabalho enorme para
interprete é muito alta, é claro que tem colegas que fazem isso muito bem, eles ndo
direcionam em seu processo composicional para aquele timbre, para aquelas
potencialidades, seja por talento ou por estudo o que for, a escrita e ideias deles fluem,
mas isso ndo € comum, eu diria que o contrario é mais comum, é aquela pessoa que se
ndo realmente se dedica a escrever para aquele instrumento especifico e ndo ouve
aquele instrumento na hora da criacao é como escrever ao computador, que nele tudo
funciona, isso é uma falsa ideia a nao ser que sua musica vai ser tocada pelo
computador, agora se vocé compdem ao computador onde tudo é possivel, as mais
diferentes variaveis e for consultar o intérprete vocé vai ter surpresas em geral
negativas.

Qual a sua concepgdo sobre um processo de composi¢ao em colaborac¢ao?

Normalmente isso é muito estimulante para mim, uma das dificuldades eu que
realmente tenho, que existe muito isso na musica de concerto é vocé escrever uma obra
espontaneamente que vai ser estreada por exemplo sete, dez, vinte anos. Isso fica tao
estranho para um mundo de hoje que é um mundo da ansiedade, vocé ter a resiliéncia
de escrever uma obra para ndo importa quem, quem é que um dia tocara essa obra, e
ter que esperar cem anos para ser descoberta, isso precisa realmente fazer sentido
para alguns seres muito especiais desse planeta, dizendo de outra forma, o que é muito
mais estimulante para um mundo século XXI, da forma que ele se encontra agora,
globalizado, na internet, é vocé ter o interprete na tua frente, que vocé esta olhando a

205



Ronison Elias Borba

forma como ele toca, naquele momento ele esta desejoso de contribuir, que ele coloque:
seria tdo bom usar isto porque falta no repertoério, é interessante. Isso faz um sentido
muito imediato, a criagdo tem um apelo imediato, que vocé muito em breve podera
ouvir a sua propria obra e até tocar com o interprete que é uma coisa que eu
particularmente gosto muitissimo, é um trabalho de mao dupla que os dois saem
ganhando, um aprende com o outro. As minhas experiéncias nesse sentido sdao muito
positivas, eu me sinto muito estimulada quando aquele ou aqueles que irdo tocar e eu
sei as potencialidades e limitacdes, porque nem todo mundo pode tudo. Por exemplo,
as vezes a pessoa tem uma sonoridade no piano lindissima, é claro que eu vou ter
estimulos de escrever para que ele toque piano, as vezes é o contrario, entdo vocé ja
esta escrevendo de uma forma muito direcionada para aquilo que aquele interprete faz
em especial ou que ele goste de fazer ou que ele faca uma coisa muito original que
poucos fazem, mas ele faz muito bem, isso é um estimulo natural.

Ja participou em algum trabalho de composicao envolvendo colaboragio com
performers? Caso afirmativo, como descreveria o processo, quais as dificuldades e
beneficios que poderia salientar?

Para mim a dificuldade é o prazo, por exemplo: um regente me pediu para escrever
uma obra para banda sinfénica em dois meses, para mim é impossivel, porque é uma
formacao grande, muito pouco familiar para mim, entdo eu tenho nao sé que conhecer
esse grupo musical como os instrumentos envolvidos que sdo varios e tudo isso para
conhecer, compor, tocar em dois meses, para mim entdo o prazo é uma coisa essencial.
Outra coisa nao é uma dificuldade, mas uma necessidade é importante saber o nivel
especifico do interprete, se é um interprete iniciante, de nivel mediando ou avangado,
ou um grande virtuosi, isso é fundamental, ndo é uma dificuldade, ¢ uma necessidade
porque ai vocé vai controlar as variaveis do que vocé vai compor. Dificuldades que eu
me lembre de imediato é prazo. O resto é beneficios, eu acho que ndo sé para mim, mas
para muito de nés, o trabalho colaborativo € estimulante.

Que impacto podera ou nao ter a colaboragao no ambito da composi¢cdao para um
instrumento o qual vocé ndo tem dominio?

Eu diria que em modo geral o interesse especial, pois vocé vai atender uma
demanda, isso me agrada bastante, vocé vai atender uma caréncia, uma falta especifica.
Por exemplo no meu trabalho uma obra especifica se tornou uma marca que é compor
para contrabaixo, entdo, justamente primeiro foi uma demanda, um grande
contrabaixista, especialista que era o meu amigo, ele iria participar de um concurso e
precisava de uma obra vituosi para apresentar para esse concurso e ele me pediu essa
obra, e eu fiz aquele ja disse a vocé eu me debrucei a estudar muito esse instrumento,
a conhecer as partituras, obras especificas e tudo mais, as potencialidades todas e foi
um trabalho grande, por isso que te falei que preciso de tempo até chegar o momento
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que vocé se sente livre a ponto de ter ideias sonoras, tem um tempo, pois chega uma
hora que pronto agora eu consigo idealizar a obra, e ndo s6, escreve-la, pois uma coisa
€ vocé ter as ideias sonoras e a outra coisa é vocé decodificar essas ideias e fazer um a
escrita, e isso da bastante trabalho saber como escrever para aquele instrumento
especifico. Nesse meu caso ja que eu me aproximei do contrabaixo através desse
pedido, e eu achei bastante interessante a experiéncia, depois deve uma outra, ja que
vocé escreve para contrabaixo e funcionou tdo bem, vocé nao quer escrever outra? E
quando vé vocé ja escreveu algumas pecas para contrabaixo e eu fui descobrir por
acaso o quanto o meu repertério era importante para o instrumento e isso é uma
satisfacdo muito grande porque vocé descobre que praticamente o instrumento era
pouco explorado, ndo tinha repertdrio especifico, a sua obra passa a ser um referencial
para esse instrumento, e isso é muito gratificante para nés compositores é saber que
vocé realmente contribuiu para divulgacdo de um instrumento, divulgacdo um
repertorio para a difusao, até para que o intérprete também tenha mais espago para
trabalhar, € uma contribui¢do bastante evidente e isso para mim é muito gratificante,
saber que vocé de fato contribuiu para um instrumento que até entdo ndo tinha
possibilidades de se mostrar, como o contrabaixo. Entdo o que eu conseguir fazer no
contrabaixo, justamente por uma dedicacdo continuada, conhecimento, é algo que
depois repetindo eu vinha saber o quao era extraordinario. Isso é muito interessante,
quando por exemplo eu ouvi jovens compositores chegarem para mim dizendo eu
escutei tanto a sua obra para conseguir compor uma obra, vira um referencial de
estudo para outras composi¢cdes. Dando um exemplo concreto que eu vive entre outros
e que realmente marcam, e eu diria também que o que acrescenta bastante também é
o nivel do intérprete que te faz a solicitagdo. Vou pegar um exemplo, nds temos um
grande percussionista em Sao Paulo, Ricardo Bolonha, tem uma experiéncia muito
vasta, estudou fora, hoje ele é um grande refente também. Entdo o Ricardo, conhece
um repertdrio muito grande para percussao e ja a muitos anos ele me pediu um solo
para marimba, um instrumento ndo tdo familiar na nossa realidade, por que ele me
pediu? Porque ele conheceu o meu repertorio para marimba, eu tinha feito uma obra
para marimba, e como eu fiz essa obra para marimba? Estudei muito a marimba,
verifiquei tudo que era possivel fazer com ela, consequentemente ele que conhece
muitas obras, ele se tornou especialista em marimba, me faz um pedido explicito, ou
seja, é um interprete de um categoria tal, porque alem de conhecer muito o instrumento
ele conhece o repertério mundial para esse instrumento, ele conhece os grandes
intérpretes para esse instrumento, entdo se ele com toda essa vivencia, todo esse
conhecimento, se ele me solicita um trabalho, isso é muito gratificante, porque significa
realmente que vocé esta a contribuir para este repertorio, para esse instrumento,
porque esta vindo de uma pessoa que sabe o que esta procurando.

Que tipo de iniciativa vocé consideraria pertinente no ambito da disseminag¢ao do
acordedo no contexto brasileiro — por exemplo, a nivel de repertério, concertos,
pedagogia e ensino do instrumento?
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A comecar pelo que falamos no inicio da nossa conversa, vocé ter um professor, uma
area dentro da universidade que direciona para aquele instrumento, isso ja é um ponto
em si. Ter uma area nem que seja em uma faculdade com abrangéncia significativa
nacional que ali tera um professor competente, apaixonado pelo seu instrumento. Eu
acho que nossa realidade brasileira, mas com certeza nao é sé brasileira, vocé tem que
ter grandes disseminadores do instrumento, por exemplo John Boudler, ele tinha
acabado de ganhar um concurso, nascido nos Estados Unidos, jovem, ganhou um
concurso importantissimo, acho que com 23 anos, para onde ele veio? Para o Brasil, e
gracas a ele, a paixdo dele, ao nivel dele, ao querer realizar, ele formou uma escola de
percussdo em Sdo Paulo, comegou pequeno de uma forma modesta, hoje se a gente vé
depois de décadas de trabalho o que John Boudler possibilitou, o nivel que ele elevou
da percussdo, da percussio de concerto para Sdo Paulo e para o Brasil é
impressionante. Entdo é gracas a um querer, um intérprete de alta qualificagdo, que
tinha didatica, reconhecido pelo que faz alem de tudo simpatico e humano, disseminou
de tal forma a percussao sinfénica, contemporanea, erudita que ndo tem volta mais.
Essa é uma das questdes, se vocé tiver um instrumento em uma faculdade reconhecida,
respeitada, um grande mestre verdadeiramente engajado, isso sem duvida é um
estimulo bastante grande. O que tem acontecido muito a questdo das Midias Sociais,
Youtube, acho que é um grande difusor de novidades, claro que pelo bem e pelo mal,
mas que se voceé quiser, ndo tem limites para as maravilhas que vocé pode ter ali, entao
por exemplo, a sua performance, essa que eu vi repetidamente, eu fiquei imaginando
se ela caisse para muita gente, e as pessoas pudessem conhecer a obra, o interprete,
iria causar uma reacao tdo positiva de compartilhamento, sem divida, ndo podemos
ignorar a forca da difusdo via internet que existe hoje como possibilidade. Fazer com
que o stremaing, espalhe muito. Por concursos tanto de composi¢coes, que é um
ambiente bastante eficaz, concurso de interprete sem duvida nenhuma com
premiacOes atraentes para quem participa, ndo necessariamente em uma relacdo
financeira, mas turnés, concertos, normalmente é muito atraente para jovens. Se vocé
coloca um concurso para jovens intérpretes que va ate os 30, 35 anos, surgira talentos
que estdo escondidos e as pessoas ndo sabem, festivais, enfim, acho que tem muitas
maneiras de voceé divulgar o instrumento, talvez essas sejam as mais eficazes: concurso
de composi¢cdo para o instrumento, concurso de intérpretes no instrumento, e a
divulgacdo em midias sociais , Youtube via videos, sem esquecer a primeira de todas
que é ter um grande intérprete, lecionando em uma faculdade.

Voceé teria interesse em realizar um trabalho colaborativo no ambito da composicao
de uma obra para acordeao?

Sim, tenho interesse sim em compor, mas como lhe falei a minha maior questdo sao
0S prazos.
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Como poderia descrever sua relagdo com o acordedo (caso haja)?

Eu passei a minha vida inteira ouvindo o acordedo, o meu pai tocava acordedo, s6
que ele foi um musico que tocava de ouvido aquelas musicas populares, tangos, boleros,
tinha um ouvido muito bom e tocava acordedo, piano, violao, clarinete, desses que pega
o instrumento e faz um som, mas o que ele tocava melhor era acordedo e eu nunca tive
curiosidade de perguntar para ele como é que funcionava, mas o acordedo esteve
presente na minha vida inteira porque ele tocava, minha mae cantava e quando eu
resolvi compor uma musica que tinha acordedo, na verdade eu coloquei o acordedo
porque a sonoridade veio foi do bandoneon na minha cabeca, da pega que eu escrevi e
esta no meu CD e que tem acordedo, na verdade o som era de bandoneon, mas a
dificuldade era tdo grande de achar um bandoneon aqui no Brasil que quando eu ouvi
o Toninho Ferragutti tocando as musicas dele, eu falei: ele vai ter que tocar comigo. Eu
o conheci no curso de verdao e eu mandei uma mensagem para ele se ele podia tocar
comigo e ele topou. Ele tem uma leitura incrivel para acordeonista, geralmente
acordeonista quase nao lé, tira tudo de ouvido, mal leem cifras, os que eu conhego, mas
ele leu a minha pega que é cheia de bemdis e modulagdes porque eu gosto disso que
muda instantaneamente de tonalidades, cores, e ele leu quase que a primeira vista a
musica e eu perguntei se ele podia gravar comigo, ele veio fazer um show no clube do
choro e gente gravou e essa foi a peca que mais foi em capitulos a gravacdo, porque eu
gravei o piano, ele gravou o acordedo por cima, as cordas foi uma ginastica para
encaixar porque ja estava gravado e eu gosto de fazer tudo com muita agégica, eu tenho
veia erudita, entdo foi dificil encaixar as cordas, mas deu certo. Meu pai faleceu tem
dois anos e quando ele faleceu eu falei para minha mae eu quero o acordeao do papai
para mim, ai peguei para mim o acordedo dele, mandei reformar, ele ficou mais ou
menos uns dez meses na reforma, nao € um acordedo de boa qualidade é um acordeao
Scala, ele ja teve Scandalli, Todeschini, essas marcas que eu acredito que sejam um
pouco melhores, mas ele tinha esse Scala que ficou com ele. Mas assim eu nunca toquei
acordedo na vida, e ai eu peguei o acordedo e falei preciso descobrir qual é a l6gica
dessa mao esquerda, porque a mao direita é conhecida, entdo eu fui fucando e quando
eu descobrir que tem uns acordes montados e tem uma relacao de I, IV e V muito
préximo e af eu consegui tocar Asa Branca de primeira, mas o mais dificil que eu achei
nem foi descobrir isso, eu sei que isso é um universo enorme, é inacreditavel aquele
monte de botdo, mas é dar a sequencia no fole, fazer ndo picotar o som no fole, isso eu
achei mais dificil do que achar as harmonias, ele é um instrumento muito pesado, entdo
eu peguei nesse acordedao uma vez, ainda ndo entendo, preciso parar estudar, se tiver
algumas aulas consigo pelo menos entender como é que funciona.

Ja compoOs para o acordedo? Em caso afirmativo: em que moldes decorreu o trabalho
(por exemplo, a nivel de recursos, técnicas, e interagdo com outros agentes —
colaboragdo); caso contrario: qual foi o motivo? Alguma relacdio com a falta de
compreensao sobre o funcionamento do instrumento?
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Entdo, o Toninho leu comigo a parte de piano, porque eu escrevi a musica para
piano, ela ta escrita para piano solo e como eu queria gravar com bandoneon eu pedi
para o Leandro Braga que é um pianista, arranjador, escreve para todos instrumentos.
Eumandei a partitura para ele e uma bula, aqui eu quero o acordedo fazendo a melodia,
aqui o acordedo fazendo acompanhamento, escrevi assim uma bula, rabisquei a
partitura toda e falei o que que eu queria porque eu ndo tinha propriedade para
escrever, pois nunca tinha escrito para acordedo e nunca tinha nem visto uma partitura
para o instrumento, e ai ele escreveu do jeito que eu pedi, mas eu acho que ele escreveu
com cifras, esta escrito s6 uma mdo e em cima tem a cifras e algumas coisas tem
dobrado a mao direita. Essa foi a Unica peca que eu escrevi. Como eu ndo toco o
instrumento eu fico com medo de errar muito, embora eu penso que a escrita deva ser
muito parecida com a escrita do piano, mas eu acredito que tenha muitos recursos,
porque vejo os acordeonistas tocando, tem muitos efeitos, eu acredito que tenha uma
escrita muito particular do instrumento, é igual escrever para harpa. Eu estudei alguns
instrumentos para aprender a escrever para eles, como falei eu nao tive formacao
académica, eu nao estudei composicdo, as minhas musicas sdo pura intuicdao e do que
eu ouvi e toquei. S6 para lhe explicar eu tenho formacao, bacharelado em piano e
licenciatura, e na escola de musica eu trabalhei vinte e cinco anos como pianista
acompanhadora, entao eu toquei desde Sonatas de Brahms para piano e violoncelo a
rock acompanhando canto popular, entdo eu toquei erudito, musica antiga, popular
entdo eu estudei harpa, clarineta, violino, viola, violdo eu tocava, fiz aulas de bateria e
piano, para aprender a escrever mais ou menos. Entdo acordedo eu teria que estudar,
mas eu tenho interesse sinceramente.

Conhece repertério especifico escrito para acordedo? Caso afirmativo: quais sdao as
obras, como as conheceu, e como poderia caracterizar tal produgdo (a nivel nacional e
internacional)?

Nao conheco, especifico ndo. Ja ouvi alguma coisa, ouvi o seu disco e ele explora esse
lado do instrumento que eu ndo saberia escrever daquele jeito. Na época eu ja ouvi alguns
acordeonistas, ouvi um russo que eu fiquei impressionada com a técnica e desempenho e
o repertério acredito que era erudito, porque era muito virtuose, assisti recentemente uma
apresentacao que fiquei encantada que foi do Renato Borghetti, que ndo é acordedo, mas
a gaita ponto, foi uma das coisas mais lindas que eu ouvi recentemente.

Caso ja tenha tido alguma interagcdao com performers acordeonistas, como descreveria
a experiéncia, os resultados obtidos, e o impacto no ambito da sua produg¢ao?

Foi s6 com o Toninho, ndo sei se vocé ouviu a peca mas eu achei que ficou incrivel ,
ficou bem do jeito que eu queria, ele prop6s um improviso e eu gostei, exatamente do jeito
gue eu pensava, o bandoneon nao fez falta alguma, ele € um acordeonista maravilhoso.

210



0O acordedo na musica de concerto no Brasil: criacdo de repertoério a partir de praticas colaborativas entre intérprete-
compositor

Vocé tem conhecimento do acordedo por suas especificidades (escrita, técnicas e
recursos atrelados? Caso tenha estudado o instrumento, como foi a experiéncia com
relagdo a instrumentos, repertorio, técnicas, recursos, compositores e métodos
associados?

Nao tenho, eu sei que ele tem recursos inacreditaveis porque eu vejo as pessoas
tocando, mas eu nao sei.

Quais os desafios que considera que existam no ambito da composi¢cdo para
acordeao?

Eu teria que estudar muito, trabalho de pesquisa mesmo, sonoridade, eu sou uma
compositora que apesar de acreditar que tenho melodias bonitas eu acredito que nas
minhas musicas eu sou mais a parte harménica, eu ndo comec¢o a minha composicao
pelas melodias, eu comeco pelas melodias, pelos campos harmonicos e as melodias vao
se desenhando baseado nos campos harmdnicos para onde eu estou indo, sempre
gostei demais de Debussy, Scriabin, Rachmaninoff, Villa-Lobos, Brahms, esses sao os
caminhos harmonicos que mais me chamam a atenc¢ao, mas o compositor que me levou
a comporo foi Debussy, entdo é harmonia pura. Eu acredito que teria que estudar, me
adentrar um pouco mais ao instrumento, ouvir para conhecer os recursos e sei que tem
varios acordedes, varios modelos.

Como difere e como vocé vé a abordagem a composi¢ao para um instrumento ao qual
nao domina?

E um desafio total, mas que eu acho incrivel, eu escrevo para violoncelo e eu nao
toco violoncelo, escrevi um tango recentemente para piano e violoncelo e tudo o que
eu escrevi funcionou, entdo é um desafio, s6 que eu toquei muito com violoncelo, eu
conheco mais violoncelo do que acordedo, apesar de que eu tenho o acordedo dentro
do meu ouvido por causa do meu pai, mas é um desfio total, mas para um compositor
isso é incrivel, é abrir novos caminhos.

N3do sendo acordeonista, como seria a sua abordagem com relagdo a aspetos
idiomaticos do acordedo, técnicas estendidas, efeitos, timbres, e mecdnica do
instrumento?

Quando vocé me procurou o que mais soaria seria um tango, mas agora que eu vi
vocé tocando, acho que uma fuga, um choro com cara de Bach, porque o choro é um
contraponto total, por exemplo, acho que seria um dos caminhos assim.

211



Ronison Elias Borba

Enquanto compode, existe alguma sobreposiciao entre musica ou instrumento
especifico durante o processo criativo — como descreveria tal processo?

As vezes vem na minha cabeca para aquele timbre, por exemplo a musica Caravelas, é
para piano, sax soprano, baixo e bateria, mas sax soprano veio na minha cabega,
Flauteando também, eu penso sim no timbre do instrumento mesmo. Eu fizum choro para
piano que depois passei para fagote, oboé e clarineta e funcionou muito bem, mas eu
escrevi ele para piano. Eu geralmente escrevo pensando no instrumento, no timbre.

Qual a sua concepgao sobre um processo de composi¢cao em colaboragao?

Eu nao sei como funciona, vocé seria meu consultor é isso? Se for, eu acho isso
incrivel porque eu ndo domino o acordedo, e eu aprenderia demais nesse processo.

J& participou em algum trabalho de composicio envolvendo colabora¢ao com
performers? Caso afirmativo, como descreveria o processo, quais as dificuldades e
beneficios que poderia salientar?

A Unica colaboracdo que eu tive foi com o Leandro no meu CD, que ele escreveu as
cordas e transcreveu uma pega para acordedo, o restante foi tudo eu que fiz, escrevi e
tudo.

Que impacto podera ou ndo ter a colaboragdo no ambito da composi¢cdo para um
instrumento o qual vocé ndo tem dominio?

Eu acho que vai ser incrivel vai abrir novos caminhos, outras possibilidades.

Que tipo de iniciativa vocé consideraria pertinente no ambito da disseminagdo do
acordedao no contexto brasileiro — por exemplo, a nivel de repertdrio, concertos,
pedagogia e ensino do instrumento?

Esse tipo de trabalho que vocé esta desenvolvendo ndo tem, acho louvavel e incrivel
isso que vocé esta fazendo, aqui em Brasilia, no Brasil, nao tem mesmo. Pelo que eu vi
do seu CD é uma pagina em branco aqui no Brasil, a ser escrita né.

Voceé teria interesse em realizar um trabalho colaborativo no ambito da composicao
de uma obra para acordeao?

Sim, com certeza.
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Como poderia descrever sua relagdo com o acordedo (caso haja)?

Vou longe um pouco, mas quando eu era crianga um tio meu chegou a ter e foi a vez
que eu chegue ia ter algum contato e conseguia pegar, era um tio com alguns problemas
de desenvolvimento mental e era um dos brinquedos dele. A gente quando crianga
passa na casa da minha avé e brincava um pouco, mas foi a inica vez que eu tive algum
contato fisico com o acordedo, sem ser ver alguém tocar de perto. Pessoalmente para
mim sempre foi uma coisa um pouco distante, ndo era como o violdo que minha mae
tinha um em casa e eu conseguia pegar e foi o instrumento que eu fui estudar depois,
embora eu tenha rumado mais para guitarra, tive aulas de teclado, meu background é
meio misturado assim. Depois o que a gente vai ter de fato, ndo se posso estar
adiantando alguma coisa que vocé poderia perguntar, mas enquanto musica de
concerto, nos meus anos de formacgao, eu ndo via muito, porque isso ja tem algum
tempo, a licenciatura na época era s6 em educacao artistica, é a partir de 2008, 2009 é
que aqui vai ter uma licenciatura em instrumento, e um dos instrumentos é o acordeao,
até um colega meu da época de estudante que é o professor, mas naquela época ndo
viamos muito. Na musica contemporanea que a gente fazia, menos, as vezes quando
vocé encontra uma pessoa meio fora do grafico, uma pessoa que é um pouco diferente,
ela traz alguma coisa, quem eu via que fazia alguma coisa de mais classico, musica de
concerto foi Sivuca, que eventualmente fazia um Bach, alguma coisa assim, mas ja em
compensacdo, todo o outro resto da cultura brasileira tem o acordedo/sanfona ou os
seus parentes de alguma maneira inserido. Eu me lembro que a gente ja viu orquestra
que tinha de mulheres aqui em Jodo Pessoa tocava com Luci Alves, que na época solava
bastante no acordeao, mas sempre foi dificil, tanto que curiosamente quando eu fui
estudar em Aveiro, tive o professor de composicdo Jodo Pedro Oliveira, ele era
orientador da minha esposa, ele tinha obra para acordeao solo e também para acordeao
e musica eletrénica, e foi ai que eu vi, porque nunca tinha pensado nessa possibilidade.

Ja compoOs para o acordedo? Em caso afirmativo: em que moldes decorreu o trabalho
(por exemplo, a nivel de recursos, técnicas, e interagio com outros agentes —
colaboragdo); caso contrario: qual foi o motivo? Alguma relagio com a falta de
compreensao sobre o funcionamento do instrumento?

Tenho uma s6, mas como parte de um conjunto maior. A ideia era a seguinte, eu hoje
sou coordenador do laboratério de composi¢do musical da UFPB, que é o “Compomus”,
ndo sdo o primeiro coordenador, pois a um bom tempo, e ha alguns anos atras, uns 5
anos quando eu estava vindo para a Paraiba, um dos projetos do Compomus era fazer
uma composicao coletiva, e essa composi¢do coletiva iriamos fazer um espetaculo em
cima do Decamerao, do texto e cada um faria cenas que achassem interessantes,
colocava o texto retrabalhado e jogava para o amigo, e esse amigo faria uma impressao
daquela obra criando outra, era como se cada um compusesse uma coisa e passava para
frente e a outra compunha outra coisa, esse seria o espetaculo. Nesse espetaculo, a ideia
original era usar justamente a orquestra de cordas da universidade, dois cantores e
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atores e oito sanfonas, porque eram os alunos de acordedo, essa era a ideia inicial, eu
me lembro de der escrito para um, porque eu tinha uma certa liberdade, no meu caso
era a cantora, a orquestra de cordas e a sanfona, foi a vez que eu escrevi, mas um pouco
inseguro porque foi a primeira vez que escrevi para sanfona. Sobre os recursos, pelo
que lembro, creio que ndo foi nada de mais, apesar de que se eu fosse fazer hoje eu iria
muito mais afundo, inclusive eu vi parte do seu trabalho, do seu disco e justamente ja
da uma ideia que eu posso fazer uma coisa mais diferente, um pouco mais para o ruido.
De modo geral a minha escrita, eu tendo a ser um pouco mais textural muitas vezes,
gostar de grandes massas de som. A peca ndo chegou a ser tocada, pois ndo
conseguimos fazer a montagem dela, pois envolvia luz, e outros fatores que acabou
ficando grande, mesmo tento todo material 14 ndo chegamos a montar.

Conhece repertério especifico escrito para acordedao? Caso afirmativo: quais sao as
obras, como as conheceu, e como poderia caracterizar tal produgdo (a nivel nacional e
internacional)?

Nao, s6 um pouco da Sequenza de Berio, L’Accordéon du Diable do Jodo Pedro
Oliveira e eu vi uma acordeonista italiana tocando algumas coisas a mais, mas ndo me
lembro do repertério em si.

Caso ja tenha tido alguma interacdo com performers acordeonistas, como descreveria
a experiéncia, os resultados obtidos, e o impacto no ambito da sua produgdo?

Nao, pois como a gente ndo teve a montagem da peca e como eu ndo produzi
nenhum concerto que tivesse uma obra assim. As vezes ha concertos com orquestra
daqui e tem um solista, e os colegas do laboratdério compdem diversas coisas, mas nao
me lembro de ter tido algo para acordedo e orquestra que seria uma 6tima opgdo por
sinal, pois temos material humano capaz de fazer.

Vocé tem conhecimento do acordedo por suas especificidades (escrita, técnicas e
recursos atrelados? Caso tenha estudado o instrumento, como foi a experiéncia com
relagdo a instrumentos, repertorio, técnicas, recursos, compositores e métodos
associados?

Entdo, vocé vai ter que me corrigir pois faz tempo que eu pesquisei, mas me lembro
gue os dois grandes principios do acordedo é questdo que o movimento de abrir e fechar
precisa ser constante para producao do som, que o teclado da mao direita ndo tem muito
mistério, quando é um acordedo logico de teclas, mas os botdes para mim sempre resta
uma certa duvida, pois sei que as vezes eles podem fazer intervalos, podem ser notas
isoladas segundo a chave, e isso que eu precisava pesquisar a mais. Se vocé me perguntar
como é uma gaita, eu ja ndo sei porque é botdo dos dois lados, mao direita eu sei que tende
a ser solista, a funcionar como um teclado de piano, mas com outro formato, até existe
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sintetizadores de musica eletrdnica neste estilo, que sdo so fileiras de botdes. Na altura
escrevi para clave dupla (sol e fa) como um piano.

Quais os desafios que considera que existam no ambito da composi¢cdo para
acordeao?

Um é pesquisar, que o compositor faz sempre, mas isso ndo tende a ser um desafio, é
s6 uma parte do trabalho que normalmente os compositores gostam muito, descobrir
como se produz o som, quais sao as possibilidades, e se eu fizer isso de cabeca para baixo?
O compositor tem muito isso, em musica contemporanea, seu fizesse do jeito “errado”? As
vezes a dificuldade é achar material, mas hoje em dia ja é muito mais facil achar material,
a gente consegue perguntar para as pessoas, entdo essa parte de acesso é tranquilo até
porque tem bastante instrumento, ndo é um instrumento muito raro. Um desafio que eu
penso que seria, talvez a montagem, no sentido de pessoas que vocé vai falar que vai
conseguir realizar isso. Um desafio, que é um bom desafio é justamente achar a sua propria
linguagem no acordedo, como ser idiomatico, ndo querer coisas absurdas e achar a
sonoridade ali, que é algo que eu prezo bastante de tentar dar o som, os erros, as coisas
comuns e ndao comuns para montar uma pega. Fora isso ndo parece ser algo muito
complicado, porque é um instrumento acessivel e isso facilita uma serie de outras coisas
que viriam, por exemplo a harpa é bem mais complicado, achar um harpista, uma harpa de
concerto perto de vocé é complicado, aqui tem, mas normalmente é dificil.

Como difere e como vocé vé a abordagem a composi¢ao para um instrumento ao qual
nao domina?

Para mim, mesmo o instrumento que eu domino, no meu cotidiano de escrever, por
exemplo, vou compor para violdo ou guitarra, primeira coisa que fago é ndo tocar no
instrumento, s6 se for um caso muito especifico para testar um acorde maluco que eu
pensei vai ser exequivel, mas normalmente ndo, porque se eu toco o instrumento a minha
mado tende a ir para lugares comuns, ou seja, vou tocar o que mais ou menos eu sempre
toquei e enquanto compositor eu ndo estou interessado nisso, eu quero justamente achar
outras coisas e é por isso que eu prefiro abstrair, ter ideias, o desenho e dai vou escrever
a partitura. Entdo nesse caso para o acordedo tende a ser até uma vantagem porque seria,
estudar, tentar entender como funciona, ver referencias, escutar muitos compositores
contemporaneos e de outros estilos e a partir disso pensar no que eu colocaria ali,
afetivamente gostaria e que faria sentido com a obra. Eu, por exemplo parto muito de uma
ideia de um tema para a obra, como muitos compositores fazem, nada de mais, para mim
se 0 nome vier primeiro, € uma maravilha porque se 0 nome vem primeiro eu sei o roteiro
que ela vai vir, se ndo tem as vezes eu passo um temao pensando na sonoridade e as vezes
ndo sabe com o que encaixa essa sonoridade e vira um desafio, mas de qualquer forma
para o acordedo especificamente, o lance da sonoridade dele, das possibilidades de
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preenchimento, a proximidade com o 6rgdo, me interessa bastante pois como eu disse eu
gosto bastante desse tipo de sonoridade cheia e que pode ser bastante dissonante as vezes
porque vai soar bem largo. Entdao, ndo dominar nesse sentido, ndao chega a ser um
problema, é uma questao de trabalho, se tiver um problema vocé leva para a pessoa que
esta colaborando com vocé e o acordeonista vai dizer se vai funcionar ou ndo e por ai vai,
como acontece nos instrumentos de modo geral, resumindo é trabalho.

N3do sendo acordeonista, como seria a sua abordagem com relagdo a aspetos
idiomaticos do acordedo, técnicas estendidas, efeitos, timbres, e mecanica do
instrumento?

Uma das primeiras coisas é tentar entender mais as possibilidades de configuracdes dos
botdes, ter esse dominio, saber exatamente o que é que faz, ter uma no¢do de como o
acordedo se comporta no registro todo dele, se ele se comporta igual ou se é como
clarinete que tem trés regides e cada uma tem o seu som, eu sei que é um pouco diferente
o agudo do grave no acordedo, o grave tende a ser bastante gordo e forte e o agudo um
pouco mais fino, em comparacdao ndo é um trompete e buscar técnicas estendidas, pois
como eu disse eu estaria interessado hoje em dia nisso, de tentar trazer o campo da altura
definida e do ruido mais préximos e borrados entre si, ndo sei se existe a possibilidade de
micro-tons ou ndo, mas partiria para esses campos das técnicas estendidas.

Enquanto compoOe, existe alguma sobreposicdao entre musica ou instrumento
especifico durante o processo criativo — como descreveria tal processo?

A peca é sempre pensada para o instrumento, € bem especifica para o instrumento
ndo é meio abstrata ou sem uma identidade sonora, eu realmente busco a identidade
sonoro do instrumento. Eu ja vi alguns trabalhos que falam em transcricdo mesmo em
musica contemporanea que seria possivel, eu entendo a logica de vocé dizer que
consegue passar uma peca do acordedo para a guitarra, mas para mim nao faz muito
sentido, porque vocé pensa para aquele som. Logico que vocé pode fazer versdes, mas
aquele pensamento da sonoridade s6 vai conseguir naquele destino, de modo que o
timbre eu encaro como uma das coisas principais.

Qual a sua concepgdo sobre um processo de composi¢cdo em colaboragao?

E muito comum, eu por exemplo ja participei de pesquisa de um colega da
Universidade de Aveiro, por sinal ele fez o mestrado dele na drea da composicao em
colaboragdo para percussao, e eu fiz uma obra para ele, para percussao maultipla e a
nossa abordagem como as vezes ja aconteceu de outras maneiras até um pouco menos
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formais, era sempre assim: lanco ideias, consulto, marcamos encontros, testa se coisas
e conforme ia anotando isso voltava, era um certo acompanhamento durante a
composicdo, ndo era do tipo eu faco uma obra e toca. Existe justamente essa troca de
ideias que ja da minha formagdo que acontecia aqui na Paraiba, o nosso professor de
composicdo trazia os professores de instrumento para tirar duvidas dos alunos, como
se fosse uma aula de instrumentac¢do e é mais ou menos nessa logica. Eu por exemplo
ndo sou uma pessoa fechada a sugestdes, como existe ja toda uma pesquisa sobre
composicdo em colaboragdo eu ja participei, mas normalmente eu sou um compositor
meio solitario, mesmo assim eu nao digo é do meu jeito e acabou-se, na verdade eu
tendo a ser um pouco aberto porque inclusive na minha prépria obra assim eu também
ndo sou aquele que vai dizer que a interpretacao tem que ser essa, eu inclusive gosto
de ser surpreendido um pouco, existe coisa que eu prezo que é por exemplo, em
Portugal o pessoal tem muito esse termo, que é o drive da musica, ou seja, que ela
comece e termine, o fluxo dela, isso é uma coisa eu que prezo bastante, mais do que
uma perfeicdo em detalhes e tudo, mas a intensdo geral ser mantida e a musica fluir
isso tende a ser uma coisa legal, eu gosto da interpretacao que consiga isso, logico que
isso pode ser conseguido de mais de um jeito, entdo ndao sou uma pessoa fechada. Na
composicdo é igual, se disse isso ndo soa, isso soaria bem melhor, nesse estagio de
escrita, encontro, retorno e por ai vai.

J& participou em algum trabalho de composicio envolvendo colaboragio com
performers? Caso afirmativo, como descreveria o processo, quais as dificuldades e
beneficios que poderia salientar?

Dificuldade nao tive, ndo sei dizer posso imaginar que se vocé for muito intransigente
como compositor, ou por exemplo problema de relacdo de pessoal. J4 em beneficio eu vejo
todos, porque o fato de vocé poder testar antes, ter certeza o que ta acontecendo, inclusive
conhecer as capacidades do instrumentista que vocé esta trabalhando, porque vocé esta
escrevendo para ele, as vezes eu gosto de fazer uma consultoria, de levar para um amigo,
um pessoal préximo uma obra que vocé vai mandar para algum canto distante para outra
pessoa tocar. Nesse caso colaborativo vocé vai compor para o préprio instrumentista,
assim vocé inclusive conhece mais o préprio jeito dele tocar, é logico que as vezes pode
acontecer de ter obras que a pessoa escrever para fulano e sé ele que toca, de tdo
especifico que é.

Que impacto poderd ou ndo ter a colaboragdo no ambito da composi¢cdo para um
instrumento o qual vocé nao tem dominio?

Um seria de abrir portas para mim, ou seja, portas internas da minha cabeca de pensar
no acordedo e quem sabe trazer mais. Por exemplo na colaboracdo que se vocé consegue
desenvolver e vocé acha que o trabalho foi recompensado de alguma maneira, entdo eu
posso fazer outras possibilidades. Uma coisa que o compositor contemporaneo gostaria
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muito é que sua obra estivesse mais presente na sociedade nem que fosse diluido, fazer
festivais e tentar apresentar, mas concerto normal de algum grupo, orquestra que ele
tivesse ali dentro, ideia de conseguir isso também. Outra, fico pensando que talvez fosse
muito bom, logico de uma maneira humilde, ndo vou mudar a histéria do instrumento, mas
quem sabe contribuir com a expansao do acordedao também nesse campo, porque ele é
muito desenvolvido no Brasil no meio popular de diversas maneiras, mas na musica de
concerto tende a ser pouco porque nao teve um repertério tradicional muito forte que
tende a ser o que sustentou diversos instrumentos, cada um na sua época, o saxofone a
partir do seculo XIX, a percussdao a partir do século XX muito forte, assim como vem
acontecendo com o meu préprio instrumento, que é a guitarra que tem tido cada vez mais
musica de concerto para guitarra, jd que é um instrumento muito novo, deixa de ser um
instrumento de nichos, vamos dizer assim, mesmo dentro da musica popular tende a ser
nichado em alguns aspectos, mas que vem ganhando concertos, pecas solo, de camara e
por ai vai.

Que tipo de iniciativa vocé consideraria pertinente no ambito da disseminagdo do
acordedo no contexto brasileiro — por exemplo, a nivel de repertério, concertos,
pedagogia e ensino do instrumento?

Eu penso que ag¢des que sao tradicionais, que encaixam com isso seria por exemplo,
acordeonista que faz esse tipo de repertério, consegue viajar, mostrar isso através de
concerto, palestras, master class para alunos, isso eu acho que ja é uma coisa tradicional
gue poderia ser perfeito. Hoje em dia a rede social tem um outro esquema, as vezes é dificil
para gente entrar, saber se lancar, promover, tenho conversado bastante com um amigo
gue fazem isso, que tem projetos para ensinar os musicos a fazer isso, de como vocé se
produzir, gravar, pensar em arte par jogar no streaming e coisas assim, mas é um campo
gue é muito grande para gente e ndao podemos ignorar. Eu diria que a prépria musica de
concerto precisa disso e a gente tem pouco, por exemplos professores de matematica do
ensino medio tem feito isso, essa aproximacao de tentar chegar nas pessoas, e ja que tem
tanto conhecimento na internet vocé traz mais uma possibilidade e talvez se consegue ter
varios gostos de varios ambi¢des enquanto audiéncia, publico e uma delas se musica de
concerto de alguma maneira, talvez tenha esse espaco la também para o que a gente faz.
Existe logico, a participacdao em festival, concertos de modo geral, palestras, e a promogao
em redes sociais vai ser o arcaboico basico para hoje. O acordedo brasileiro tem uma boa
vantagem que vem da musica popular ele assim como outros instrumentos esta ganhando
espaco nas universidades e isso tende a ser um bom reflexo, porque justamente esta
apostando no conhecimento, consolidacdo de técnica, porque que muitos desses
instrumentos da cultura ndo estdo na universidade? Muito é por ndo ter uma metodologia,
acontece com a guitarra por exemplo que muitas vezes se usa a metodologia do jazz porque
a metodologia ta pronta. Se em esforc¢os de trazer também para a musica contemporanea
e trazer para musica de concerto, e na musica de concerto ndo necessariamente sé na
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musica contemporanea, pode se trabalhar com transcricdes como muita gente embora
pontualmente, eu acredito que pode se aumentar o leque, porque o acordedo em si é
muito versatil, entdo ele pode tranquilamente encaixar em vdrios cendrios musicais
diferentes, ele é um instrumento melddico/harmdnico e portatil isso sozinho faz dele ter o
mesmo potencial que o violdo tem sé que com mais som, sendo violonista posso falar.

Voceé teria interesse em realizar um trabalho colaborativo no ambito da composicao
de uma obra para acordeao?

Sim, me interesso muito em compor para acordeado.
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Anexo lll - Partituras*°

40 Em acordo com os compositores devido a direitos ligados a editoras, as obras ndo serdo colocadas na integra
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AS GORGONAS

(The Gorgons)

PARA ACORDEAO SOLO

For Solo Accordion

ANDERSEN VIANA

224



0 acorde&o na musica de concerto no Brasil: criagdo de repertorio a partir de praticas colaborativas entre intérprete-
compositor

= allid

$E5 .

Clusters

225



Ronison Elias Borba

Feroce J= 96-110

TOCCATA

Andersen Viana

e P e ET T

| =
DP T fa I Iy Il F A 1
Mﬂ P e
v ie hid e
ii  — o—— /EI- >(t;! . \
1] I = i1

o = i P o P i I [ - g |
o) T Il L2 I | T].P I w® | L | |
s Je Y m 2 be | ki 1 5 1 1
1 .] e 3 % 7 7 LA |
-
D VAV LA L .
— =

e e e~ e e = e A
L . e T s i - 5o
> 1 == 5 = ] ] —] L |
NERNCIN I G BT SR
O W
RN LN S, o —
: - z.; IL‘i | - 1 1 |
e § § ‘ [ B [ J - i ‘ [ 4

SEEm— T == . | s e
= 8 — . o 4 —— = é T i'" q- ﬁl‘ :F"F
e A= iy F o~ 2 i ——

0 ] ) R | ] | | T | q ll F
G - = o e &
vv=F . T Ly
tho— = 3 ) — .
_‘/)_I . # —1 o 4 . o T P =) %
[

Copyrighted©2022 by Andersen Viana

- All Rights Reserved (Todos os Direitos Reservados)

226



O acordedo na musica de concerto no Brasil: criagdo de repertério a partir de praticas colaborativas entre intérprete-

compositor
ACQRDEA()_SQLQ TOCCATA Andersen Viana
—3—
(5] Tl J”Lﬂ — ﬁ; ﬁr
5 ! bo_o b3 * b hobe | 4o
_ﬂr\-.- T v f : [ ] e L F [ —
A\SV = ] |17} 'I'l.‘ )
o A | 5 O "E T
CIESE! 2 vuoun w0 v 5 ® susns © s @ aEns §
. ﬁ [ b T I!’)
a I.Illo’\=| 1 Ib:‘ lh=| 1 | | d“" ilb‘,\:l
e 1o et
bd 27 = T2 F T h?/q‘ =5 gt 5= W = TR T 7

N
X

)
e
~ |(
o
e
SV
{ _
.
)

9

........... f Moltissimo Sostenuto
Cresc f'f Maltsen Qe

L)
o~

\
0
\

‘% I 1 T T 1 I
7 I/ I T r ] e bo Il Il be |
I 1 1 ! e 2 e N | n l-|=l Il L Il
— = ® Jbe | I ® e e

P be gy

Copyrighted©2022 by Andersen Viana - All Rights Reserved (Todos os Direitos Reservados)

227



Ronison Elias Borba

TOCCATA

Andersen Viana

t g 76 g1
- —he 'id ]
== ! S b e o
= -@
-@
(va) _____________ / h

ey

S
y 4 y i
< <
[
# -3 3
< o = R I P O
L P I - A ™
— & +—@
{ !

n 4
)7 D ) ra v LD -
3 » = 7
\)/(j = 3 I(.
¢ va_il? ____________________
3 3 3 3 3
o3 e e B e e o e O i 5
Y = Il 1 @ 1 @ | | =i @ | ha I
. o ’ o J be
iy
o 7 8
5=
DZAN
=x
(8P - m oo oo
=
3 3 3 3
[a) ﬁ ﬁ
g @ L Bt I @ 1 @ & 1 e 1
o s, . te
Il Il 1 *
. [I— —_— — #
)—o
Z
O e
30 s e e A S A R R B

228

Copyrighted©2022 by Andersen Viana - All Rights Reserved (Todos os Direitos Reservados)




O acordedo na musica de concerto no Brasil: criagdo de repertério a partir de praticas colaborativas entre intérprete-
compositor

ACORDEAO SOL.O TOCCATA Andersen Viana

3 3 3 3 3 3 3 3
PR s o 0 I e s s e e i e s 0
\J 1 I o 1 o 1 I Il 1 1 1 g 1
v v el Al e el v d,; v é | . é F!' é
i
i S - f
— — .
.4
[ o =
PR e D B A
3 3 ==
3 3 3 3 3 3 3 3 3 3
n .'JL..| rm j j j j Lj j .’1.[ i
Ja 7 L T Y N RS N NN | =L = T = | L e 'AI 'J | e el | =_1 =1 - | Bl
A\SVAES 3| — = —

O/ = - b
_‘)34 =
Z /1 T
= o z h
s T

>
AV
1

M

e

\
iy
Y
™
L)

Copyrighted©2022 by Andersen Viana - All Rights Reserved (Todos os Direitos Reservados)

229



Ronison Elias Borba

Andersen Viana

TOCCATA

A Tempo

Poco Meno Mosso

Tempo Primo

=

Do

i
a WNs
B 3
2\ ﬂﬂ
R
0!
7
1|
7 <
.

]

—

—3— r—3—

[ g

——

H.
Qb - o

N

B.S.

wiy

8

?
i s 22

2 3

> e

bl

#g

%

37]

[ JN| 1 Sl
ﬂ [ 1 0 3\| gl.
W | L i
G) G
L\ Bl
NTTT .Jr‘_
I\ AL
L ©
.p%ﬁmJ L BRI LY
Ape e oYy
Y T5NG o
Nl = N
3
Il g |l
o m 2 N
YT\
Ul & |l
remen|| R AN
Apaul ey
Ji
W | A
sil %
NTTY
A[[d
N P@
B |
S
A Ay G
N @

FeiRRL
N
MdA/
UWlce
\
Sl
[ pmJ lo“wuvy
ages Klaces
g
y’.
I aleet AN
S
eleT~
I alel H
Y LY =
N
ogslm & 4

o

D)

Copyrighted©2022 by Andersen Viana - All Rights Reserved (Todos os Direitos Reservados)

230



O acordedo na musica de concerto no Brasil: criagdo de repertério a partir de praticas colaborativas entre intérprete-

compositor

\L AR
AL AR
ALARE

TOCCATA

AL AR
AL AR

Andersen Viana

TS -\

w7
i

TS -V

I

Y

e

2o
Ls]sl

2ol
~elsl

el

Secco e Ritmico!

A\aV
2

R 4 a !
1
Cadenza "A Piacere" [
I
1
n £ " i
—&): ) — B Y B ;
= © / 2 2 - .
Qo - - - - - J | T, . i 1" V )
Un poco veloce e brillantemente!!!
o)
Lento Bl’ :
_ 5 o 2
o g : e :
o
dim. .. p =
T
—C0 — 2.
= % "EE FEES 6
I 1 I
7K 7] oo 7] OO 7K D)
Vb= o ____. |
e ——
Lamentoso .- 53
'& !éh
A [~ Glissando... — GNssando... ] -
e == | s
\\SV - - I - < 1 I
T = =
PP APiacere..
)4 -
i
< 3
Lo
B et S e R R R

231

Copyrighted©2022 by Andersen Viana - All Rights Reserved (Todos os Direitos Reservados)
5



Ronison Elias Borba

Ticiano Rocha

Alarido

solo accordion

2023

232



O acordedo na musica de concerto no Brasil: criagdo de repertério a partir de praticas colaborativas entre intérprete-
compositor

Program note

Alarido is dedicated to the brazilian accordionist Ronison Borba. It acts as a
metaphor for the struggle of so many men and women from northeastern Brazil.
It also represents the ability of artistic expression of a people even in difficult

situations. Many accordion’s sonorities are explored in the way of finding its
owns battle cries.

Performance notes

crescendo and diminuendo from and to nothing.

m Ritardando of an indeterminate number of notes.
ﬁﬁ as fast as possible.

IT‘ Bellows ricochet.
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Ronison Elias Borba

Notas de execugio / Performing notes

Exact pitch notation (Notagdo de altura exata)
B.B. — Free Bass

B.S.- bellows shake

N.B. - Natural bellows

m Ricochet in 4

[ ; ] Ricochet in 3
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(para Ronison Borba)

Ilumiara, o Castelo Reconstruido
(Tocata)

Danilo Guanais

Exact pitch notation

Natal, 2023
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Ronison Elias Borba

Danilo Guanais: Ilumiara, o Castelo Reconstruido
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Danilo Guanais: Ilumiara, o Castelo Reconstruido
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Ronison Elias Borba

Danilo Guanais: Ilumiara, o Castelo Reconstruido
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Danilo Guanais: Ilumiara, o Castelo Reconstruido
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