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Esta pesquisa teve como objeto de estudo os processos e produtos artisticos
derivados da adaptacéo de obras de musica Armorial para a modalidade de
performance conhecida por Live Looping. O desenvolvimento do estudo foi
conduzido por uma pesquisa artistica fundamentada nos processos inerentes a
experimentacao criativa com o uso de um pedal de loop (BOSS RC-300) e
com a performance da viola sertaneja. O repertorio de obras delimitado pelo
estudo correspondeu ao album “Do Romance ao Galope Nordestino”, langado
em 1974 pelo Quinteto Armorial. Os resultados alcan¢gados com a elaboracdo
de novas versfes das obras abordadas confirmaram uma correspondéncia
entre a estética da musica Armorial e a modalidade performativa do Live
Looping.



keywords
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This research had as object of study the artistic processes and products
derived from the adaptation of Armorial music to the performance modality
known as Live Looping. The development of the study was conducted by an
artistic research based on the processes inherent to creative experimentation
with the use of a loop pedal (BOSS RC-300) and with the performance of the
brazilian viola. The repertoire of works delimited by the study corresponded to
the album “Do Romance ao Galope Nordestino”, released in 1974 by the
Armorial Quintet. The results achieved with the elaboration of new versions of
the works discussed confirmed a correspondence between the aesthetics of
Armorial music and the performative modality of Live Looping.
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1.INTRODUGAO

Esta pesquisa tem como objeto de estudo os processos e produtos artisticos derivados da
elaboracdo de arranjos de obras de musica Armoriall com base no uso de loops? e esta
inserida no campo da performance musical da viola brasileira, um instrumento da familia
dos cordofones dedilhados®, que foi levado ao territério brasileiro pelos colonizadores
portugueses no século XVI. Diversos nomes sdo utilizados atualmente para denominar as
violas brasileiras, tais como viola sertaneja, viola caipira, viola de cantoria, viola brasileira e
viola de dez cordas. A relagdo entre nomes e instrumentos é por vezes ambigua, uma vez
gue nomes diferentes podem referir-se a um mesmo tipo de instrumento enquanto o

mesmo nome pode ser atribuido a instrumentos com caracteristicas distintas (ver 2.1).

Neste trabalho, emprego nomes diversos para me referir ao instrumento que utilizo*. A
designacdo “viola sertaneja”, usada no titulo da tese, se justifica pelo emprego desse termo
pelos participantes do Movimento Armorial. J4 o termo “viola brasileira”, é empregue como
uma designacdo classificatoria geral de instrumentos conhecidos por “violas” tipicamente
usadas no Brasil, ou que estejam associados a géneros musicais brasileiros. Dessa forma,
essa denominacdo pode indicar tanto o instrumento que eu utilizo neste trabalho, como

diversos outros, de caracteristicas distintas, designados por “violas” no Brasil. A designacdo

L A musica Armorial estd relacionada ao movimento homonimo, de iniciativa artistica, que surgiu na década de
1970 no Nordeste brasileiro (ver 2.2).

2 Os loops s3o trechos de &dudio gravados durante uma performance musical e incorporados a essa
performance. Geralmente sdo reproduzidos de forma ciclica. O tipo de performance que se caracteriza pelo
uso de loops é denominada Live Looping. Os loops podem ser criados através de qualquer dispositivo que
permita o armazenamento e reproducdo de trechos de dudio de forma repetida. Outra caracteristica desse
tipo de performance é a sobreposicdo dos loops formando uma textura composta por diversas camadas de
audio.

3 Os cordofones dedilhados s3o instrumentos em que o som é produzido pela vibracdo das cordas ao serem
tocadas (também se diz “tangidas”, “beliscadas” ou “feridas”) com os dedos (com ou sem uso de unhas), assim
como pelo do uso de plectros (no Brasil também se diz “palhetas”).

4Viola sertaneja, viola brasileira, viola nordestina ou viola.
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“viola nordestina”, também empregue nesta tese, classifica o instrumento com base na
regido do brasil onde é tipicamente utilizado, nesse caso, o Nordeste brasileiro. Esses
termos, portanto, também podem indicar instrumentos com caracteristicas distintas em
aspectos como construcao, afinagdes utilizadas, géneros musicais associados e técnicas de
execucdo. Em alguns casos, refiro-me ao instrumento apenas por “viola”, sem designacdo
particular, enquanto outras nomenclaturas sao empregues no texto quando necessarias
referéncias a tipos especificos de violas, com é o caso da “viola de cocho” da localidade de
Cuiabd’ e da “viola machete”, tipicamente utilizada no Recéncavo Baiano®, juntamente com

indicacOes das suas especificacdes, quando pertinentes.

Nesta introducdo é apresentado um breve relato autobiografico, com o intuito de apontar
as minhas motivacdes para o desenvolvimento do presente estudo, além de esclarecer
como as tematicas abordadas encadeiam-se na definicdo da linha de pesquisa. O relato
inclui apontamentos sobre a minha experiéncia com a viola, com a musica Armorial e com
o live looping, além da descricdo das atividades realizadas durante o primeiro ano do
doutoramento, relativas a fase de elaboracdo da proposta de tese. Essa Ultima parte tem
como objetivo esclarecer de que forma essas atividades contribuiram para a delimitacdo do
objeto de estudo. Em seguida serdo apresentadas a problematica, a hipdtese, a pergunta de
investigacdo, os objetivos, a abordagem metodoldgica, os resultados esperados e a

descricdao de como a tese esta organizada.

A motivacdo para o desenvolvimento deste trabalho se deu inicialmente pelo meu interesse
na tematica relacionada a viola brasileira. Meu primeiro contato com esse instrumento
ocorreu por volta do ano de 2009, enquanto cursava o Mestrado em Musica no Royal
Conservatoire, na cidade de Haia, nos Paises Baixos. Naquela circunstancia, tive
oportunidade de conviver com musicos de diversas nacionalidades. O fato de ser o Unico

violonista brasileiro entre os colegas de turma, motivou-me a incluir no repertério mais

> Capital do estado de Mato Grosso, regido centro do Brasil. Esta localizada as margens do rio Cuiaba.

6 Localizada na costa litoranea do estado da Bahia, em torno da Bafa de Todos-0s-Santos.
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obras de compositores do meu pais, tais como César Guerra-Peixe, Claudio Santoro, Edino

Krieger, Francisco Mignone, Marlos Nobre, Mozart Camargo Guarnieri e Radamés Gnattali.

Durante o processo de estudo das obras desses compositores, pude encontrar diversos
elementos musicais no ambito ritmico, harmonico e melddico, alusivos a cultura musical
brasileira. Esses elementos estiveram presentes na minha vivéncia musical, tanto por meio
do contato direto com musicos do meu pais, como através de gravacdes de musica popular
brasileira que tinha o habito de ouvir, além das mais diversas manifestacdes da cultura
musical brasileira que tive oportunidade de conhecer, presentes nas festas religiosas, nos
blocos de Carnaval, e na musica dos cantadores populares da minha regido. Diante disso,
acreditei que a minha ligacdo com essas referéncias era fundamental para me proporcionar

uma boa interpretacdo daquelas obras.

Na ocasido da leitura das partituras dos “Dez Estudos para Violdo” de Radamés Gnattali, me
deparei com uma forma peculiar de afinar o violdo, que remetia a “imitacdo da viola
caipira”’. Mais tarde, eu viria a descobrir que aquela scordatura® correspondia a uma
afinacdo utilizada pelos violeiros® no Brasil, especialmente na regido norte do estado de
Minas Gerais'®, chamada “Rio Abaixo”. O fato de o instrumento ter servido de inspira¢do
para Radamés Gnattali na composi¢cdo daquela obra me motivou a adquirir uma primeira
viola, pois, para além da afinacdo, desejava utilizar também o timbre do instrumento na

minha interpretacao.

m

7 A partitura traz a indicacdo “this tuning imitates the ‘Viola Caipira’”’. O termo “caipira” remete ao camponés,
morador da zona rural da regido da antiga capitania de Sdo Vicente (posteriormente capitania de Sdo Paulo),
atualmente abrangendo dreas dos estados de Santa Catarina, Parand, Sdo Paulo, Mato Grosso do Sul, Minas
Gerais, Goids, Mato Grosso, Tocantins e Rondonia.

8 Termo italiano que é empregue na musica para indicar a alteragdo no padrdo de afina¢do das cordas de um
instrumento.

 No Brasil, o termo “violeiro” refere-se ao tocador de viola, enquanto em Portugal, refere-se ao construtor do

instrumento.

0 ver Vilela (2010, p. 332).
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No ano de 2012, fui convidado a participar na formacdo de um grupo musical composto por
diferentes cordofones dedilhados, que viria a se chamar Camerata Filipeia'l. A formacdo
inicial era composta por cinco integrantes. Além da minha participacdo na viola sertaneja,
0s outros integrantes eram Gustavo Seabra no cavaquinho, Bruno Marinheiro no bandolim,
Pablo Donoso no charango’? e Conan Mendes no violdo. Por ndo haver repertdrio original
para este conjunto especifico de instrumentos, fomos motivados a elaborar arranjos. A
partir dessa atividade, foram incluidas obras de musica Armorial no repertdrio, conjugando
0 gosto que os integrantes do nosso conjunto tinha pela musica do Quinteto Armorial'3 com
o fato de ambas as formacgdes serem compostas pelo mesmo nimero de instrumentos. As
obras incluidas no repertdrio da Camerata Filipeia foram a “Toada e Dobrado de Cavalhada”,
de Anténio Madureira; o “Ponteio Acutilado”4, de Antonio Nobrega; a “Toada e Desafio” de
Lourenco da Fonseca Barbosa (conhecido como “Capiba”) e 0 “Mourdo” ™ de César Guerra-

Peixe. Todas essas obras sdo parte do dlbum “Do Romance ao Galope Nordestino”.

Além do trabalho realizado na Camerata Filipeia, o fato de conhecer o musico lvan Vilela na
ocasido de sua participacdo em um evento na Universidade Federal da Paraiba no ano de

2015, foi fundamental para me motivar a uma maior dedicacdo ao estudo da viola. Naquele

1 0 nome foi sugerido por um dos integrantes do grupo e faz alusdo ao passado da cidade sede do grupo, Jodo
Pessoa, capital do estado da Paraiba, que se chamava “Filipéia de Nossa Senhora das Neves” em meados do
século XVI.

2.0 charango é um cordofone dedilhado tipicamente utilizado na América Andina, possui cinco ordens de
cordas e é tradicionalmente construido com a carapaca de um tatu.

130 Quinteto Armorial foi o grupo musical formado em 1970 no ambito do Movimento Armorial, integrado
por Antonio José Madureira (viola sertaneja), Egildo Vieira do Nascimento (pifano e flauta), Anténio Nobrega
(rabeca e violino), Fernando Torres Barbosa (percussdao e marimbau) e Edison Eulalio Cabral (Violdo).

14 performance do Ponteio Acutilado de Anténio Ndbrega, pela Camerata Filipeia em gravacdo realizada no
ambito do projeto Deck Livre, do DEMID/UFPB. Disponivel em: <https://youtu.be/Umv81pCuYbU>

15 performance de Mourdo de Guerra-Peixe, pela Camerata Filipeia em gravac3o realizada no dmbito do

projeto Deck Livre, do DEMID/UFPB. Disponivel em: <https://youtu.be/Unpl4XfBQy0>
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evento, Vilela realizou, além de uma palestral® e de uma mesa-redonda’’, o lancamento do
livro “Cantando a Prépria Historia: Viola Caipira e Enraizamento” e um concerto com a
Orquestra Sinfénica da UFPB - OSUFPB, intitulado “Ivan Vilela, OSUFPB & Convidados - Série
Musica do Mundo”, regido pelo maestro Carlos Anisio, e que contou com a participacdo da

Camerata Filipeia, além do saxofonista Heleno Feitosa e da cantora Daniella Gramani.

A palestra apresentada por Vilela lancou um olhar sobre a producdo musical brasileira no
ambito da musica Caipira, do Baido e de outros géneros considerados pela critica intelectual
e por estudos musicoldgicos como menos relevantes ou “pouco musicais”. O debate teve
como foco a reflexdo sobre as especificidades e demandas dos programas de cursos
voltados a Musica Popular Brasileira — MPB nas universidades publicas e privadas no Brasil,
surgidos desde 1989, com a criacdo do Bacharelado em Musica Popular na Universidade

Estadual de Campinas — UNICAMP.

A minha participacdo nesse evento me proporcionou uma visdo mais ampla da viola
brasileira, tanto do ponto de vista artistico como académico, despertando a minha atencao,
enquanto docente da UFPB, para a pertinéncia de ter o instrumento representado nos

cursos de musica daquela instituicdo.

No ano de 2016 dei inicio aos estudos no Programa Doutoral em Musica, da Universidade
de Aveiro. Neste programa, a elaboracdo da proposta de tese de doutoramento ocorreu no
primeiro ano do curso e foi desenvolvida como parte das atividades da disciplina Projetos
de Investigagdo em Musica. Os trabalhos realizados nas outras disciplinas do curso também
contribuiram para a delimitacdo tematica do projeto de investigacdo, nomeadamente, o

trabalho que elaborei para a disciplina Seminario em Performance |, que abordou as

16 palestra: “Canonizag¢des e Esquecimentos na Musica Popular Brasileira.”

7 Mesa Redonda: “Desafios e Possibilidades dos Cursos de Musica Popular na Universidade Brasileira.”
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afinacBes da viola brasileira'®, o trabalho da disciplina Seminario em Performance II, onde
foram elaborados dois documentos reflexivos com enfoque na obra dos compositores César
Guerra-Peixe e Mozart Camargo Guarnieri'®, além de outros dois trabalhos no &mbito das
disciplinas Opcdo | e Il, nomeadamente o Projeto de Especializacdo, que teve por titulo
“Toada e Dobrado de Cavalhada de Antdnio Madureira: Transcricdo para Viola Brasileira”, e
a preparacdo e apresentacdo de um recital de viola brasileira?®. O projeto defendido no final
do primeiro ano do curso teve como titulo “A viola Caipira na obra para piano de Mozart

Camargo Guarnieri e César Guerra-Peixe”.

A partir da consulta a literatura académica sobre a viola brasileira realizada para a
elaboracdo do projeto de investigacdo, foi possivel observar que a maior parte dessa
producdo estava dedicada a viola tipicamente utilizada na regido Centro-Sul do Brasil*!,
verificando-se, portanto, uma escassez de estudos dedicados a viola utilizada na regido
Nordeste. A constatacdo dessa lacuna, aliada ao meu interesse pessoal pela musica
nordestina, contribuiram para uma redefinir o conjunto de obras que formaram o corpus

analitico desta pesquisa para o repertério da musica Armorial.

Outro interesse foi o de conjugar a minha pratica da viola, o uso de dispositivos eletronicos,
tendo em conta que nenhum dos trabalhos académicos consultados no ambito da viola
brasileira aborda o uso de meios tecnolégicos. Nesse sentido, tive oportunidade de

participar do Laboratorio de Live Looping — LoopLab, um espaco promovido pelo INET-md,

18 Os trabalhos realizados nessa tematica foram um resumo do artigo “Scordatura e Tablatura: do velho se faz
o novo” de Paulo Vaz de Carvalho e a apresentacdo de um estudo de caso intitulado “Afinagbes da Viola
Brasileira”

¥ Nomeadamente, “Prelidio n2 5 de césar Guerra-Peixe para Viola ou Violdo: o instrumento como mediador
nas decisGes interpretativas” e “A viola Caipira nos Ponteios para piano de Mozart Camargo Guarnieri”

20 programa do Recital: “Toada e Desafio”?°, de Lourenco da Fonseca Barbosa (1904-1997); “Preltdio 5, para
viol3o ou viola”, de César Guerra-Peixe (1914-1993); “Rapsddia Caipira”, de Eustaquio Grilo (1948)%°; Preludico
em Mi, de Jorge Antunes (1942), Estudo V, de Radamés Gnattali (1906-1988); e “Toada e Dobrado de
Cavalhada”, de Antonio José Madureira (1949).

2 Frequentemente denominada “Viola Caipira”.
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no Departamento de Comunicacdo e Arte (DeCA) da Universidade de Aveiro sob
coordenacdo do investigador Alexsander Jorge Duarte. Com esta participagdo pude
aprofundar o conhecimento sobre a utilizacdo da tecnologia denominada “Loop Station”??,

um dos meios tecnoldgicos possiveis para a realizacdo de performances de “Live Looping”.

A partir de anélises com obras do repertério do Quinteto Armorial®® e de experimentagdes
com o uso de loops no ambito do laboratério, foi possivel observar, nas configuracdes
formais dessas obras, a presenca de modelos métricos repetidos, sejam estes motivos
melddicos, frases inteiras, figuras de acompanhamento, ciclos harmdnicos ou secdes
inteiras, que caracterizam um sistema de repeticdo andlogo ao do Live Looping. Essa
observacdo suscitou a hipdtese de que a performance de musica Armorial poderia ser feita
por meio do uso de loops, dando origem a seguinte pergunta de investigacdo: quais sdo os
processos necessarios para a adaptacdo de obras de musica Armorial para o Live Looping?
Desta forma, o presente estudo tem por objetivo demonstrar a possibilidade de
performance da Musica Armorial por meio do Live Looping. Com o intuito de verificar a
hipdtese acima apresentada, o corpus analitico da pesquisa foi redefinido para as obras do
album “Do Romance ao Galope Nordestino”?*. Além desse conjunto de obras escolhido,
compde o corpus da pesquisa a ferramenta Loop Station RC-300, que oferece os recursos

gue possibilitam o uso de loops em uma performance musical ao vivo, sdo estes: gravar

22 A Loop Station é uma série de pedais de loop desenvolvidos pela Roland / Boss Corporation. O modelo RC-
300, utilizado no LoopLab em Aveiro, é o mesmo utilizado nesta pesquisa.

23 Nomeadamente com as obras: “Toada e Desafio”, de Lourenco da Fonseca Barbosa (“Capiba”); “Toada e
Dobrado de Cavalhada”, de Antdnio José Madureira; “Ponteio Acutilado”, de Antonio Carlos Ndébrega; e
“Mourdo”, de César Guerra-Peixe.

24 01. Revoada (Antdnio José Madureira); 02. Romance da Bela Infanta (Romance ibérico do século XVI,
recriado por Antdnio José Madureira); 03. Mourdo (Guerra Peixe); 04. Toada e Desafio (Capiba) 05. Ponteio
Acutilado (Antonio Carlos Nébrega de Almeida); 06. Repente (Antbénio José Madureira); 07. Toré (Antonio José
Madureira); 08. Exceléncia (Tema nordestino de canto funebre, recriado por Anténio José Madureira); 09.
Bendito (Egildo Vieira); 10. Toada e Dobrado de Cavalhada (Ant6nio José Madureira); 11. Romance de
Minervina (Romance nordestino, provavelmente do século XIX, recriado por Anténio José Madureira); 12.

Rasga (Antonio Carlos Nobrega de Almeida).
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trechos de audio; realizar uma nova gravacdo durante a audicdo de uma faixa de audio pré-
gravada, adicionando novos sons a essa faixa; reproducdo da faixa de dudio em forma
continua (ou em forma de loop); interromper a gravacdo e/ou reproducdo do audio;
interromper a reproducdo fazendo desaparecer o audio progressivamente (fade out);

Possibilidade de utilizar trés faixas de loop (ou tracks) independentes;*

A metodologia adotada nesta pesquisa esta fundamentada nos processos inerentes a
pratica artistica de experimentacgado criativa com o repertdrio de musica Armorial por meio
da viola sertaneja e do Live Looping. A pratica artistica é, portanto, intrinseca ao processo
de pesquisa, uma vez que o objeto de pesquisa, o contexto em que a pesquisa é realizada,
o tipo de pergunta, os métodos, o conhecimento gerado e as formas de apresentacdo dos
resultados, sdo condicionados por essa pratica. As estratégias metodoldgicas incluem a

pesquisa documental?®, a observacdo participante?’ e a entrevista semiestruturada?®.

Avalidagdo de métodos de pesquisa na academia com base na pratica artistica, em oposicdo
a modelos de pesquisa que adotam métodos puramente cientificos, vem conduzindo

discussdes e motivando estudos no ambito da pesquisa artistica?®. Nesse modelo de

25 Qutras fungdes da Loop Station BOSS RC-300 n3o aplicadas ao presente estudo: reproducio Unica (em opcao
a reproducdo em loop); uso de padrdes ritmicos de acompanhamento; funcdo replace, que faz a sobreposicdo
substitui o dudio previamente gravado; gravagao automatica (inicia no momento em que o musico comega a
tocar); aplicagdo de efeitos (FX ou “ effects”) como: transposicdo; modulacdo (flanger, phaser, pan, tremolo,
slicer, bend, chorus); efeitos para a voz (robot voice, female voice, male voice); filtros, delay, lo-fi, distor¢do etc.
%6 Consiste no emprego de bibliografia especializada, fontes discograficas, registros audiovisuais e partituras.
27 A observac3o participante caracteriza-se pelo fato de o pesquisador participar da a¢do que deseja observar
(Lopez-Cano & Opazo, 2014).

28 Depoimento do compositor Antdnio José Madureira.

2 Em inglés “artistic research”. Em Portugal, é usado o termo “investigaco artistica” (Borgdorff 2012; Correia
e Dalagna 2019; Lopez-Cano 2015). Outros exemplos de denominacdes para pesquisas onde a pratica artistica
ocupa o eixo central sdo “pesquisa baseada em artes” ou “art-based research” (McNiff 1998; Barone e Eisner
2011), assim como a “pesquisa em arte”, “pesquisa através da arte” e “pesquisa para a arte”?® (Frayling 1993,

como citado em Policarpo, 2017).



29

pesquisa, a aquisicdo de conhecimento e o desenvolvimento dos métodos ocorrem
impreterivelmente por meio de processos artisticos (Peek 2009, como citado em Borgdorff,
2012, p. 120; Cano, 2015, p. 71). O suporte e legitimacdo da pesquisa artistica por parte de
instituicGes de ensino, juntamente com publicacdes de livros, artigos, conferéncias, além do
apoio de agéncias de financiamento de pesquisas neste ramo sdo indicadores de uma

consolidacdo da pesquisa artistica no ambito académico (Borgdorff, 2012, p. 110).

Apesar de haver alguma controvérsia em torno dos conceitos e modelos de pesquisa
artistica, é possivel delinear alguns principios da pesquisa artistica nos quais o presente
trabalho se enquadra. Com base na natureza dos objetos de pesquisa, pode-se afirmar que
a pesquisa artistica é conduzida através de objetos artisticos e processos criativos, onde o
sujeito é quem faz a pesquisa e o objeto de pesquisa é o proprio produto artistico (Borgdorff,
2012, p. 53). Dessa forma, os objetos e processos que formam parte dos produtos da
pesquisa, sdo ao mesmo tempo o meio e o resultado da investigacdo (Lopez-Cano, 2015, p.
73). A problematizacdo e questdes de pesquisa surgem do campo de acdo do pesquisador
enquanto profissional da musica e da sua relacdo com o objeto de pesquisa (Borgdorff, 2012,
p. 149). Quanto a metodologia Gray e Malins (2004, como citado em Bittencourt, 2019)
defendem a ideia de bricolagem metodolégica na pesquisa artistica, ou seja, quando os
métodos adotados sdo definidos em resposta a situagbes particulares e demandas
especificas da pesquisa (Kincheloe, 2005, como citado em V. S. Santos, 2018). Para Correia
e Dalagna (2019), a validacdo de uma pesquisa artistica ndo se da com base na robustez dos

procedimentos metodoldgicos, mas principalmente pela relevancia dos resultados.

Quanto as estratégias metodoldgicas propostas para o presente estudo, para além da
pratica artistica, estdo a pesquisa documental, a observacdo participante e a realizacdo de
uma entrevista semiestruturada. A pesquisa documental corresponde a perspectiva tedrica,

analitica e histdrica empregues no reconhecimento e categorizacdo dos objetos, acdes e

30 “Artistic research should be validated on the basis of the relevance of its results and not on the basis of the

robustness of its methodological procedures” (Correia, Jorge Salgado; Dalagna, 2019, p. 16).
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expressdes estudadas3?. As fontes documentais correspondem a bibliografia especializada e
a fontes fonograficas. A pesquisa se configura enquanto observacao participante, enquanto
envolve a imersdo no universo da viola sertaneja, incluindo o aprendizado de técnicas de
execucdo e o uso de diferentes afinacdes do instrumento. Além do universo da viola, o
processo também envolve a imersdo na pratica do Live Looping, que inclui o aprendizado de
fungdes e formas de operacdo dos pedais, dos modos de captacdo e reproducdo do dudio e
da adaptacdo de trechos musicais para criar faixas de loop. As estratégias adotadas também
incluem a realizacdo de uma entrevista semiestruturada, que visa promover o didlogo com
o compositor Antonio José Madureira, sendo de sua autoria a maior parte das composicdes
do repertério abordado, além de ter sido o encarregado pelas performances e pesquisas
sobre a viola no trabalho do Quinteto Armorial. Essa entrevista busca aumentar o
conhecimento sobre o estilo composicional Armorial, além de buscar informac&es sobre as
pesquisas de Madureira sobre a viola, contribuindo para a compreensdo da relagdo entre

esse instrumental musical e a musica Armorial.

Através desta pesquisa, pretendo gerar uma proposta de performance de musica Armorial,
gue serd apresentada na forma de gravacdes audiovisuais das minhas performances do
conjunto de obras delimitado, além da sua edicdo em partitura, juntamente com o
documento escrito da tese, que corresponde a descricdo dos processos artisticos realizados
e as teorizagdes sobre o objeto artistico resultante. Como publico-alvo desta pesquisa, estdo
intérpretes, arranjadores, compositores, estudiosos da viola sertaneja, da musica Armorial

e do Live Looping.

Quanto a estrutura da tese, o capitulo “Contextualizacdo” aborda a literatura sobre os trés
temas centrais da pesquisa: a viola brasileira, a MuUsica Armorial e o Live Looping. Na
primeira parte, chamada “a viola sertaneja”, sdo apresentadas informacdes coletadas a

partir das pesquisas bibliografica em trabalhos académicos sobre a viola, situando o

31 Como é o caso dos aspectos formais, estruturais, ritmicos, melddicos e harménicos da musica Armorial, além
da relagdo e analise dos recursos técnico-musicais da viola sertaneja e dos meios tecnoldgicos empregues no

Live Looping.
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instrumento no contexto histdrico, com énfase na viola do nordeste do Brasil e na relacao
do instrumento com o compositor Anténio José Madureira, incluindo relatos pessoais
coletados a partir de uma entrevista. Também sdo apresentados aspectos da técnica de
execucdo do instrumento, incluindo consideraces sobre os encordoamentos e afinacdes
utilizados. E sobre a Técnica das Dez Cordas, a partir de explicacdes dadas pelo musico lvan
Vilela. A segunda parte aborda a literatura sobre a Musica Armorial, a partir de dados
histéricos sobre o inicio do movimento no Brasil, com énfase na musica e no grupo musical
chamado Quinteto Armorial, cujo primeiro album é objeto de estudo do presente trabalho.
Na terceira parte, denominada “Live Looping”, a modalidade de performance é
caracterizada, apresentando também informacd&es histdricas sobre sua provavel origem. Em
seguida sdo apresentadas informacdes acerca da evolugdo dos meios tecnoldgicos

comumente empregues no Live Looping.

No capitulo “Materiais e Métodos” estdo apresentadas consideracdes sobre a metodologia
de pesquisa adotada, a descricdo das atividades do plano tedrico, como a pesquisa
bibliografica, assim como as fontes fonograficas e a realizacdo de entrevista com o
compositor Anténio José Madureira. Também inclui a descricdo das atividades do plano
pratico, como o processo de transcricdo, a escrita em notagcdo musical e os materiais e
acessorios utilizados. Na parte final sdo apresentados os procedimentos de elaboragdo dos

arranjos e consideragdes acerca da documentacdo audiovisual.

No capitulo “Resultados” sdao apresentados os resultados das adaptacdes das obras
contempladas na pesquisa para o Live Looping. Estd seccionado por cada uma das obras,
onde uma primeira parte do texto é dedicada a informagdes sobre a obra levantadas na
literatura consultada. Posteriormente, sdo apresentados os arranjos a partir da criacdo das
chamadas Faixas de Loop, acompanhados por exemplos em partitura e excertos de dudio
e/ou audiovisuais a titulo de exemplificacdo, além da Indicacdo da programacdo da Loop

Station na partitura.
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Por fim, no capitulo “ConsideracBes Finais”, apresento uma avaliacdo sobre os temas
abordados e resultados alcancados no trabalho, além das contribui¢cdes do estudo, suas

implicacBes para a pratica e sugestdes para pesquisas futuras.
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2. CONTEXTUALIZAGAO

Neste capitulo, os trés objetos de estudo da pesquisa, nominalmente o instrumento (a viola
sertaneja), o repertério contemplado pelo estudo (musica Armorial) e a modalidade de
performance abordada (o live looping). Estes serdo apresentados nos respectivos
subcapitulos, tendo em conta o contexto em que estdo inseridos. Os objetivos desta se¢do
sdo, portanto: apresentar cada um destes componentes; identificar as suas caracteristicas;
delimita-los no ambito do estudo; e apresentar as particularidades do contexto em que cada

um esta inserido.
2.1. AViola Sertaneja

O termo “sertanejo” refere-se ao “sertdo”. Antonio Carlos Robert Moraes em “Sertdo, um
outro geografico”, faz suas consideracdes sobre a ideia de sertdo. De forma sucinta, o termo
vem da geografia colonial e reproduz os interesses da dominacgao e olhar apropriador dos
impérios em expansdo e do seu projeto civilizador. Um lugar isolado e distante,
desconhecido ou pouco conhecido, ndo se tratando, contudo, de um lugar especifico, mas
simbdlico, que ndo se inscreve nos moldes tradicionais de geografia, ndo sendo possivel
realizar uma caracterizacdo precisa. O sertdo é, portanto, uma localizacdo ndo urbana,
alusiva a rocga, ao bairro rural, estranho a cidade e as atividades citadinas. No entanto,
algumas caracteristicas geograficas podem ser comumente observadas nas imagens do
sertdo, como é o caso dos seus biomas caracteristicos, como a caatinga e o cerrado. E o
espaco habitado por populagBes tradicionalmente conhecidas como caboclos, caipiras,

quilombolas, ribeirinhos, caicaras etc. (Diegues, 1996, como citado em Moraes, 2003).

Como posto anteriormente na introducdo desta tese, os diversos nomes da viola guardam
relacdo com os contextos em que o instrumento é tipicamente utilizado. A denominacao
“sertaneja”, utilizado frequentemente pelos armorialistas como referéncia ao instrumento,
faz alusdo as culturas sertanejas, ou seja, aos povos interioranos identificados como

“sertanejos”. Assim como ndo é possivel caracterizar precisamente o sertdo, o mesmo
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ocorre com a viola “sertaneja”. Sendo este um conceito simbdlico relacionado a um
conjunto de instrumentos que guardam caracteristicas semelhantes, que serdo descritas

nesse topico.

Primeiramente, farei uma descricdo das caracteristicas do instrumento utilizado no
desenvolvimento neste trabalho, uma viola construida no ano de 2016, pelo luthier®? Joel

Dias, no municipio brasileiro de Vigosa, estado de Minas Gerais (Figura 1).

Figura 1. Detalhe do selo da viola Joel Dias. Modelo: Viola Caipira; Fabricado em: 04-2016.

A viola caracteriza-se pela presenca de dez cordas metalicas, dispostas em cinco ordens
duplas. As ordens 1 e 2 sdo afinadas em unissono, enquanto as ordens 3, 4 e 5 sdo afinadas
em oitavas, onde a corda mais aguda localiza-se acima da mais grave (Figura 2). O braco do
instrumento é dividido em casas por trastes metadlicos, dispostos em uma escala que possui
doze casas até o inicio do bojo superior e alcanca a boca do instrumento de forma
sobreposta ao tampo, apresentando um total de dezenove casas (Figura 3). As extensdes de
notas resultantes das afinag®es utilizadas (Figura 4), nominalmente a afinagdo denominada
“Ceboldo” e a segunda a afinagdo denominada “Rio Abaixo” (ver descri¢cdo das afinagdes no

item 3.3.1.1).

32 Profissional especializado na construcdo de instrumentos de cordas como o viol3o, violinos, violas etc. Em
Portugal, esse profissional é denominado “violeiro”. Ja no Brasil, o termo “violeiro” refere-se ao tocador de

viola.
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3% ordem

2 ordem

12 ordem

Figura 2. Disposicdo das cordas da viola. Indicacdo dos calibres em polegadas

Figura 3. Comprimento da corda, 58 cm; Largura do bojo superior, 24 cm; Largura da cintura, 19 cm; Largura

do bojo inferior, 34 cm; Comprimento vertical do bojo, 47 cm
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Figura 4. Extensdo das afinacGes "Ceboldo em Ré" e "Rio Abaixo"

2.1.1.Breve Historia da Viola no Brasil

A viola faz-se presente em diversas manifestacGes musicais brasileiras. O seu percurso
histérico conduziu-a para fora dos grandes centros urbanos, firmando-se assim uma ligacao
mais estreita com a musica dos cantadores populares. A sua origem, contudo, remete aos
cordofones dedilhados de origem ibérica, que surgiram a partir da chegada do alaude
arabe® naquela regido, um instrumento levado pelos mouros durante a idade média. Esse
aladde teria sido o primeiro de muitos instrumentos de cordas dedilhadas que surgiram na
regido ibérica, como a guitarra latina a partir do século Xlll. Segundo Vilela (2011), as
transformacdes sofridas pela guitarra latina teriam dado origem as violas de mao
portuguesas (p. 117). Segundo o pesquisador Manuel Morais (2006), o termo “viola” ja era
usado em Portugal desde o século XV para designar diversos instrumentos de corda com
braco (p. 393). Dentre as caracteristicas gerais das violas, conforme descricdo de Morais

(2006), estdo uma caixa acustica em forma de oito, o fundo chato ou ligeiramente abaulado,

3 Também conhecido por oud.
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o braco dividido por trastes®* mdveis ou fixos, terminado por um cravelhal® em pd com
cravelhas dorsais, montado com quatro, cinco, seis ou sete ordens de cordas duplas ou
triplas no séc. XVIII (p. 395). Vilela (2015) explica que independentemente do nimero de

cordas apresentadas pela viola, é mantida a caracteristica das cinco ordens (p. 33).

As violas possuiam grande popularidade em Portugal nos séculos XV e XVI, periodo da
historia que decorreram as grandes navegacdes, o que fez com que o instrumento fosse
levado ao Brasil nas mdos dos colonizadores. Alguns autores afirmam que a viola teria
chegado ao Brasil nas maos dos missionarios jesuitas, com Tomé de Souza e a Companhia
de Indcio de Loyola em 1549, contudo, é mais provavel que o instrumento j& estivesse
chegado anteriormente, dada a sua importancia na cultura musical popular portuguesa.

(Taborda, 2002, p. 41, 43); (Castro, 2005, p. 782).

De fato, é conhecido que as violas, dentre outros instrumentos como o pandeiro, o tamboril
e a flauta (Cascudo, 1962, como citado em Castro, 2005), foram utilizadas pelos missionarios
na evangelizacdo dos povos indigenas. O padre José de Anchieta, que chegou ao Brasil em
1552, utilizava a musica e o teatro no seu projeto de catequizacdao. Uma caracteristica
importante do seu trabalho foi a incorporacdo de elementos das culturas dos povos
indigenas, fundindo-os com elementos da cultura europeia. Hoje, a viola ainda permanece
como principal instrumento acompanhador de dancas que recebem nomes de dancgas de
origem indigena como o Cururu e Catereté, o que reforca os indicios de que ela teria sido
utilizada como instrumento acompanhador no processo de catequizacao. (Vilela, 2011, p.

122).

34 Também chamados de trastos, s30 acessorios posicionados no braco do instrumento para dividi-lo em
partes. Os trastes moveis sdo feitos com cordas amarradas em torno do braco enquanto os fixos sdo feitos de
metal.

350 cravelhal é a parte do braco do instrumento onde ficam presos as cravelhas, pecas de madeira onde
enrolam-se as cordas, permitindo esticd-las em diferentes tensdes. Também sdo comumente utilizadas

tarraxas metdlicas.
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A viola era o instrumento usado para acompanhar cantigas e can¢des populares no Brasil
Colonial (Castro, 2005, p. 783). No século XV, ela foi utilizada para acompanhar as cantorias
de Bento Teixeira®®. No século XVII, o poeta Gregdrio de Matos, também se utilizou do
acompanhamento de uma viola de cabaca®’, além de ser construtor do instrumento. No
século XVIII, a viola era utilizada por Domingos Caldas Barbosa, como suporte harmonico

das suas modinhas®® e lundus®® (p. 782-783).

O vocabulo “de arame” ou “d’arame” também ¢é utilizado de forma genérica para indicar
diferentes tipos de viola em Portugal. Segundo Morais (2012, p. 651), o termo aparece pela
primeira vez na obra “Os muzicos portuguezes” de Joaquim de Vasconcellos (1849-1936). O
termo tem uma relagdo direta com o uso de arame ou prata para encordoar o instrumento,
além da tradicional tripa, como indica Manoel da Paixdo Ribeiro em seu livro “Nova Arte de
Viola”, de 1789. Atualmente, a denominacdo “viola de arame” é por vezes utilizada para se
referir a viola utilizada no Brasil colonial. O termo é adotado no Brasil, por autores como por
Taborda (2002) em “A viola de arame: origem e introducdo no Brasil”, para se referir ao
instrumento transportado ao Brasil pelos colonizadores portugueses. Também é escolhido
por Nogueira (2008) em sua tese de doutoramento “Viola com Anima: uma construcao
simbdlica”, justificando a escolha do nome tanto pela indicacdo de encordoamentos de
arame por Manoel da Paixdo Ribeiro, como para evitar a associacdo com a chamada “viola

Caipira”.

36 poeta luso-brasileiro, autor do poema “Prosopopeia”, considerado como o marco inicial da literatura
brasileira.

37 As fontes consultadas ndo fornecem detalhes quanto a organologia do instrumento construido pelo poeta
Gregério de Matos. Construtores atuais como Levi Ramiro e Roberto Portes utilizam a cabaca na construcdao
de violas.

38 Género musical de cancdo portugués e brasileiro dos séculos XVIIl e XIX.

39 Género de canto e danga de origem africana introduzido no Brasil no final do século XVIII.
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Em meados do século XIX, a viola foi gradualmente substituida pelo viol3o*® como
instrumento acompanhador de cangdes, sobretudo nas areas urbanas. (Taborda, 2002, p.
135); (Castro, 2005, p. 782); (Vilela, 2011, p. 125), contudo, nas palavras de Luiz Heitor
Corréa de Azevedo (1943, como citado em Castro, 2005), o instrumento “permanece nas
maos do povo, como um verdadeiro remanescente da velha viola portuguesa setecentista,
a mesma que havia acompanhado as saborosas modinhas de Domingos Caldas Barbosa. (p.

748).”

Ainda é possivel observar em algumas violas utilizadas no Brasil, tracos de certas violas
portuguesas, como como € o caso da viola utilizada no litoral do sul de Sdo Paulo e norte do
Parana, que guarda semelhancas com as violas Beiroas portuguesas. Trata-se de um
instrumento conhecido por diferentes nomes, como “viola caigara”, “viola branca” ou “viola
fandangueira”, e é utilizado no Fandango de Iguape e Cananéia*! (Ferrero, 2007, p. 8) Essas
violas tém como caracteristicas em comum com a viola beiroa portuguesa a utilizacdo de
cravelhas, de dez casas e do espelho nivelado com o corpo e principalmente o uso de uma
“meia-corda” chamada “turina”, “cantadeira” ou “piriquita”, presa em um pequeno

cravelhal localizado ao lado do tampo. Na viola beiroa, esta corda se apresenta em par, sdo

chamadas “requintas”.

A maior parte das violas utilizadas no Brasil até a metade do século XX eram de fabricacdo
artesanal, construidas nos moldes das violas antigas de origem portuguesa, ou seja, com
cravelhas de madeira, cavalete trabalhado, escala no mesmo nivel do tampo, apresentando

dez trastos, por vezes mais dois fixados no préprio tampo, como é o caso das violas de

40 Também chamado de “viola francesa”. N3o se sabe como a viola francesa (violdo) apareceu em terras
brasileiras, se pelas mados da recém chegada elite portuguesa, ou pelo enorme numero de viajantes que
estiveram no Brasil na primeira metade do século XIX (Castro, 2005).

41 Género coreografico-musical de raizes ibéricas (Fontella, 2019, p. 125); O Fandango é acompanhado por
uma formacdo instrumental de duas violas, uma rabeca e um adufe (Romanelli, 2005, p. 51); Segundo
(Sanches, 2018, p. 17), os fandangos sdo legados das a¢Ges dos tropeiros. Também chamado “Baile de Viola”

(Ferrero, 2007, p. 8).
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Queluz, produzidas no Brasil do final do século XIX e inicio do século XX por duas familias de
artesdos, os Meirelles e os Salgado, na cidade de Queluz, atual Conselheiro Lafaiete, em
Minas Gerais (Corréa, 2014, p. 35). A producdo dessas violas entrou em declinio com o
surgimento das violas produzidas em larga escala pelas fabricas localizadas em Sao Paulo.
(Vilela, 2011, p. 120). As violas que foram sendo fabricadas ja apresentavam modificacdes
na construcdo a partir dos modelos de fabricacdo de violdes, nomeadamente, o uso de
tarraxas de metal, a escala passou a alcancar a boca do instrumento, sobreposta ao tampo
e com o numero de doze trastos contados até o inicio do bojo do instrumento (Corréa, 2014,

p.31-32, 38, 76).

2.1.2.Ainteriorizagdo da Viola

A viola foi transportada para o interior do sudeste brasileiro a partir do século XVI, quando
o interior do pais comeca a ser explorado por grupos de sertanistas que ficaram conhecidos
por “bandeirantes”, em busca de riquezas minerais e da captura de indigenas para a
exploragdo de mdo de obra. A viola esta presente nas indicagdes dos inventarios desses
grupos (Andrade, 1998, como citado em Corréa, 2014). Relatos de viajantes do século XVIII
e XIX descrevem o uso da viola pelos chamados tropeiros, que foram condutores de tropas

entre os centros de produgdo e comércio do pais. (Vilela, 2011, p. 126).

A denominacdo “Viola Caipira”, frequentemente usada para designar o instrumento, tem
relacdo a chamada cultura caipira, formada pelo processo de colonizacao do interior do
sudeste brasileiro — regido que ficou conhecida por Paulistania*?. O termo caipira também
identifica o povo camponés, morador dessa regido. A viola se apresenta habitualmente nas

manifestacGes musicais rurais associadas a essa cultura, como é o caso das celebracdes das

42 Regido atribuida a antiga Capitania do Sul, que envolve dreas correspondentes aos estados atuais de Sdo

Paulo e norte do Parang, sul de Minas e Triangulo Mineiro, Mato Grosso do Sul, Goids e parte sul de Tocantins.
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Folias de Reis*? e das Festas do Divino**, ou em outras préticas musicais como as cantigas de
roda, os cantos de trabalho ou as chamadas Modas de viola® (Vilela, 2011, p. 32). O inicio
das gravacbes da musica Caipira, que aconteceu primeiramente por iniciativa de Cornélio
Pires (1884-1958) explica o aumento da popularidade da viola Caipira desde a década de

1930.

Além das violas caicara e caipira, também sdo encontrados outros exemplos de
instrumentos denominados violas, como € o caso da viola machete, utilizada nos sambas do
reconcavo baiano; da viola de cocho, cuja construcdo se da a partir de um tronco de madeira
escavado; e da viola de buriti, construida a partir dos talos de uma palmeira tipica da regido

do Jalapdo, no estado de Tocantins.

2.1.3.|diomatismos da Viola Brasileira

Alguns recursos musicais, como as escalas duetadas, os arrastes, a nota pedal, os diversos
ritmos caracteristicos tocados em rasgueado e os pares de cordas desdobrados em oitavas,
sao comumente identificados por artistas e autores que abordam a musica para viola

brasileira e reconhecidos como caracteristicos ou idiomaticos do instrumento.

43 A Folia de Reis ¢ uma manifestacdo popular que veio para o Brasil junto com os Portugueses e canta a histdria
dos Trés Reis Magos que caminham seguindo a estrela de Belém para visitar o menino Jesus em seu
nascimento (Corréa, 2013, p. 22).

44 A festa do Divino Espirito Santo é um ritual do Catolicismo popular que, como o Carnaval, o bumba-meu-boi
e outras festas populares, possui caracteristicas especificas em diferentes regides. (...) No mundo portugués,
conforme diversos autores, essa festa se difundiu a partir dos Agores, levada, sobretudo pelos franciscanos
(Ferreti, 2007).

4 “A moda de Viola é uma histéria cantada, performada em andamento lento, quase falado, onde predomina
o carater melddico em detrimento do ritmico, sobretudo na parte denominada recortado (pensando no
contexto do catira que, conforme Corréa, é dividido nestas duas partes: moda-de-Viola e recortado). Os

violeiros cantam em dueto paralelo uma melodia — com o acompanhamento da viola em ponteio” (Duarte,

2013, p. 153).
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As escalas duetadas tém por base as melodias entoadas pela formagdo comum de uma
dupla de cantadores, onde o acompanhamento da viola por vezes é igualmente duetado.
Exemplos de melodias duetadas também podem ser encontrados no repertério do Quinteto
Armorial, que serviu de base para o presente estudo, com é o caso das obras Revoada, Toada

e Desafio e Repente.

Conforme indicado por (Dias, 2010, p. 17), o arraste é o movimento de deslizar um ou mais
dedos sobre as cordas, unindo as notas musicais com apenas um ataque de mao direita
sobre a corda provocando um ruido caracteristico sobre as cordas. O compositor Radamés
Gnattali, no seu Estudo V para violdo (Figura 5), imita a viola caipira, com uma escordatura®®
de afinacdo aberta em sol maior*’, também chamada de afinacdo “Rio Abaixo”*® pelos
violeiros. Como recurso idiomatico da viola caipira, Gnattali utiliza os “arrastes” em diversos

momentos, como é possivel observar nos c. 9, 11, 13 e 15 do excerto abaixo:

Figura 5. Estudo V de Radamés Gnattali (c. 6-18). Exemplo do uso dos “arrastes” nosc.9, 11, 13 e 15.

46 Scordatura (italiano). Nome que se d4 a8 mudanca na afinacdo de uma ou mais cordas de um instrumento
musical.

47 Corresponde as notas Ré3-Ré3, Si2-Si?, Sol2-Sol®, Ré2-Ré3, Sol'-Sol?, do agudo para o grave.

48 No Brasil, conta-se a lenda de que o préprio Diabo era tocador de Viola, utilizando uma forma particular de
afinar o instrumento para seduzir as pessoas que o ouviam tocar descendo o rio em sua canoa. Por esse motivo,

o nome “Rio abaixo” batizaria uma das formas de afinar o instrumento.
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Outro idiomatismo da viola caipira é o uso da nota pedal. Segundo (Vilela, 2011, p. 116), o
uso comum da nota pedal na musica da viola brasileira seria provavelmente uma heranca
da musica do alaude arabe. (Meyer, 2014, p. 67) explica que “enguanto na musica
nordestina encontramos o pedal na ténica como principal ponteado, na musica caipira do

interior do estado de S30 Paulo é o pedal na dominante o principal ponteado”#°.

2.1.4.AViola no Nordeste

Na regido do Nordeste brasileiro, o uso da viola é principalmente associado a Cantoria®°,
uma modalidade de canto improvisado de origem darabe assimilada pelos portugueses. O
poeta que entoa os versos’! utiliza a viola para o acompanhamento. Essa viola possui
algumas caracteristicas proprias, como a maneira de encordoar e afinar’?. O seu
encordoamento, assim como o de outras violas brasileiras, apresenta cinco ordens de
cordas, e se caracteriza pela presenca de um borddo triplo na quinta ordem, enquanto as
demais ordens podem aparecer em duplas ou simples (Figura 7). A forma que as notas se
apresentam distribuidas nas cordas, mantém as classes de notas da afinacdo natural (Figura
6), porém apresenta-se de forma reentrante, onde as cordas ndo estdo dispostas em ordem

de alturas sucessivas, sendo a primeira ordem mais grave do que a segunda e terceira.

4 Na musica nordestina o pedal no primeiro grau reforca o sentido da constru¢do melddica modal enquanto
na musica tonal o pedal é realizado no quinto grau.

%0 A Cantoria é também referida por “Cantoria de Viola” ou “Cantoria de Viola Sertaneja” (Silva, 2006), assim
como “Repente” pelo fato de ter seus versos criados na forma de improvisos, ou “de repente”. Muitas vezes,
este género é referido como “Repente nordestino” para evitar confusdo com outras modalidades de canto
improvisado. Sdo alguns tipos de modalidades do repente o Martelo Agalopado, o Galope a Beira-Mar, a
Sextilha, o Quadrdo, o Martelo Alagoano (Vilela, 2010, p. 323); (Vilela, 2011, p. 115).

51 Também chamado de “Repentista”, “Cantador” ou “Cantador de Viola”.

52 0 instrumento é referido de diversas formas, como “viola de cantoria”, “viola de repente” ou “viola

repentista”.
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Figura 7. Afinacdo utilizada pelos cantadores repentistas

Um modelo muito utilizado pelos cantadores de repente é o da viola dinamica (Vilela, 2011,
p. 120), fabricada no Brasil pela Del Vecchio, que possui discos ou cones metalicos
denominados ressonadores>?, que funcionam como amplificadores acusticos, instalados no
tampo do instrumento. Como resultado, o instrumento produz um timbre caracteristico de

tom “metalico”.

A cantoria de viola foi uma importante referéncia para a criacdo de composicbes musicais
no ambito do Movimento Armorial. Artistas ligados ao movimento geralmente adotam o
termo “viola Sertaneja” para se referirem ao instrumento. Outros artistas preferem a
adocgdo do termo mais genérico de viola nordestina para identificar a viola caracteristica do
Nordeste brasileiro, como ¢ o exemplo da obra “Ponteado para viola nordestina®*” de 1966,
do compositor César Guerra-Peixe (1914-1993). Outro exemplo se encontra no album de
Heraldo do Monte (1935-), intitulado “Viola Nordestina” e lancado em 2001. Heraldo do
Monte utiliza a palheta ou plectro para tocar a viola, por vezes mesclando com a técnica de
“palhetada hibrida”, que consiste em unir o dedilhado a palhetada. Segundo Vilela (2011, p
127) esta pratica € encontrada principalmente na regido de Recife, Pernambuco. O disco de

Heraldo do Monte tem o ritmo do Baido como base para grande parte das musicas (Rocha,

3 Semelhante ao instrumento fabricado j& no final da década de 1920 pelo luthier John Dopyera, conhecido
por “Dobro” (de Dopyera Brothers).

54 Esta obra foi posteriormente publicada como o Preltdio N2 5 - ponteado nordestino para viola ou violdo.
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2015, p. 4, 15, 103). Este é um ritmo caracteristico do acompanhamento da viola dos

cantadores de repente nordestinos.

Heraldo do Monte formou em 1967 do Quarteto Novo, juntamente com Théo de Barros
(1943-), Airto Moreira (1941-) e, posteriormente, Hermeto Paschoal (1936-). Vilela 2014
aponta a insercao de elementos das culturas nordestinas, juntamente com mudangas de
textura, andamentos, densidade instrumental, alternancia de férmula de compassos,
mescla do tonal e modal na harmonia como destaques na producdo musical do grupo. Para
(Vilela, 2014, p. 123), “o Quarteto Novo tornou-se uma chancela sonora aos intérpretes e

compositores que queriam dar um ar de Brasil de Dentro ao seu trabalho.”

2.1.5.Antonio Madureira e a Viola Sertaneja

Antonio José Madureira € um musico natural da cidade de Macau, estado do Rio Grande do
Norte. Foi integrante do Movimento Armorial, lider do Quinteto Armorial e principal
compositor do grupo. E autor de sete das doze faixas do album “Do Romance ao Galope
Nordestino”, objeto de estudo do presente trabalho. Além de compor a maior parte das

obras, Madureira foi o responsavel pelas pesquisas e performances da viola no grupo.

Em depoimento concedido para este trabalho®>, Anténio Madureira aponta a cangdo
“Disparada”>® de Théo de Barros e as gravacdes de Carlos Barbosa-Lima (1944-) do ciclo de

Preltudios para Viola Brasileira de Ascendino Theodoro Nogueira (1913-2002), como os seus

%5 clicar para abrir ou ler QR code abaixo:

Depoimento de Anténio Madureira, em 22/05/2020
%6 Corréa (2014, p. 16) aponta a premiacdo de Disparada no Il Festival de MUsica Popular Brasileira em 1966

Como um marco para a expansdo da viola brasileira para o meio urbano brasileiro.
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contatos iniciais com a viola. Depois de ser convidado por Ariano Suassuna para integrar o
Movimento Armorial, iniciou suas pesquisas sobre a viola, especialmente na musica dos
cantadores repentistas. Naquele periodo, teve contato com diversos artistas da cantoria,
dentre os quais destaca Diniz Vitorino (1940-2010), Manoel Xudu (1932-1985) e Ivanildo
Vilanova®’. Ele participou da realizacdo de dois Congressos de Cantadores na cidade de
Campina Grande, em 1977 e 1978, com o apoio da Universidade Federal da Paraiba, quando
trabalhou como chefe do Departamento de Mdusica. Dois volumes foram gravados no

catdlogo de discos Marcus Pereira®® a partir desses congressos.

Madureira utilizou uma viola confeccionada por um construtor da cidade de Recife chamado
Jodo Batista de Lima, a partir de um modelo de viola chamado “Meia Regra”>°, conhecida
entre os cantadores como “Cintura de Macaco”®. Contudo, relata enfrentar problemas com
a afinacdo. Madureira explica que as violas feitas em Sdo Paulo pela Del Vecchio ou Giannini
implicavam no uso de encordoamentos fabricados para a afinacdo Ceboldo em Mi Maior®?
e que o uso daquele encordoamento, devido a tensdo das cordas, ndo era apropriado para
a viola meia regra em afinacdo natural®. Esta afinacdo mantinha a rela¢3o de intervalos da
afinacdo utilizada pelos cantadores de repente, contudo, alterando apenas a disposicdo de

oitavas®3.

> N3jo foram encontradas informacdes nas fontes consultadas quanto ao ano de nascimento do compositor.
8 A gravadora Marcus Pereira também lancou os quatro discos do Quinteto Armorial.

3 A regra se refere & dimensao do espelho (também chamado trasteira ou escala). O violeiro Roberto Corréa,
em entrevista para Lima (2008) explica que as denominacdes regra inteira, trés quartos e meia regra,
especificam violas, com, respectivamente, 16 a 18 trastes, 15 trastes e 10 a 14 trastes.

60 ver item 7.5: Depoimento de Antdnio Madureira, em 22/05/2020.

61 No Brasil, conta-se que este nome foi dado a uma maneira de afinar a viola devido ao fato de que as pessoas,
ao ouvirem uma viola assim afinada, pdem-se a chorar, como quando descascam cebolas. A afinacdo Ceboldo
em Mi Maior corresponde as notas Si%-Sit, Mi3-Mi?, Sol#3-Sol#?, Si’-Si?, Mi3-Mi3, do grave para o agudo.

62 Ver: Figura 6. Afinacdo Natural.

83 Ver: Figura 7. Afinac3o utilizada pelos cantadores repentistas
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As violas utilizadas pelos repentistas, segundo observacdes de Madureira, privilegiavam o
acompanhamento do canto, ndo havendo uma preocupag¢dao com a tensdo das cordas,
sendo a quinta ordem ou “bord30” (que emite a nota pedal®), juntamente com a segunda
e a terceira ordem, as mais importantes. As outras cordas funcionam como uma espécie de
preenchimento para o acompanhamento, segundo observacdo de Madureira. A primeira
corda, por exemplo, possui uma tensdo muito mais baixa que as outras. Madureira também
explica que a afinacdo apresentada é varidvel®® e observou que com o tempo os cantadores

passaram a afinar cada vez mais agudo.

A decisdo por utilizar a afinacdo “natural” deu-se pela razdo de ser a afinacdo mais antiga,
segundo informado a Madureira por Wagner Campos, um estudioso do instrumento. Outra
forma de afinar a viola era rebaixando o terceiro par em meio tom, resultando na mesma
afinacdo utilizadas pelas Vihuelas e alaudes europeus. Segundo Madureira, esta afinacdo era
mais adequada para explorar os recursos expressivos do instrumento na musica
instrumental®®. Para resolver os problemas de afinacdo, relata ter desenvolvido o artificio
de utilizar pequenas pecas de plastico na base da corda para compensar os diferentes

calibres e as deformacgdes sofridas pelas cordas ao serem pressionadas.

Atualmente, a disponibilidade de diversos calibres de cordas no mercado contribui para
minimizar os problemas de afinagdo comuns nesse tipo de instrumento. O musico
pernambucano Rodrigo Cacapa utiliza a viola nos moldes das violas dos cantadores de
repente nordestino em composi¢des instrumentais, como é possivel observar no album
“Elefantes da Rua Nova” de 2011. Cacapa desenvolveu posteriormente um projeto de um

instrumento que chamou de “viola eletrodinamica”, que combina caracteristicas das violas

64 Técnica composicional que consiste na sustentacdo ou repeticdo de uma mesma nota sobre a qual sdo
desenvolvidas melodias ou harmonias.

% Mantendo-se a relacdo de intervalos entre as cordas, mas variando a altura em que s3o afinadas.

% Quando convidado para participar do Movimento Armorial, Madureira ja possufa formacdo de violonista.
Pela semelhanca com a afinagdo do Violdo, acredito que isto também explique a sua preferéncia pela afinagdo

natural.
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de dez cordas, das guitarras elétricas e dos instrumentos dinamicos, preservando as
dimensdes gerais do corpo, do braco e da escala, além dos encordoamentos e afinagdes.
Das guitarras elétricas sdo utilizados o corpo sélido em madeira e a captacdo
eletromagnética. Além disso é embutido o sistema dinamico utilizado no Brasil nos anos 40

pela fabrica Del Vecchio, de S3o Paulo.®’

2.1.6.Aspectos da técnica de execugao da viola

Nos casos em que a viola cumpre a fungdo de acompanhamento, apoiando-se sobretudo na
utilizacdo do rasgueado, Roberto Corréa, em entrevista a Saulo Dias, realizada em 24 de
junho de 2007, indica que “as digitaces mais comuns entre os violeiros de tradicdo
pesquisados por ele poderiam ser resumidas em duas: polegar e indicador e/ou polegar e

médio” (Dias, 2010, p. 168).

O emprego da mao direita na execucgdo da viola brasileira atualmente se aproxima mais da
forma utilizada na execugdo no violdo no sentido em que sdo empregues os dedos polegar,
indicador, médio e anelar. Isso pode ser explicado pelo fato de varios violeiros serem
também violonistas®® e terem acomodado a sua técnica de violdo a execucdo da viola. Para
Dias (2010, p. 94), os impactos da técnica e metodologia do violdo podem ser observados
com a escolarizagdo da viola, a partir da década de 1980, uma vez que muitos professores
do instrumento possuiam formacdo no violdo (p. 94). No entanto, Ivan Vilela, em
depoimentos concedidos para esta pesquisa explica que, apesar da técnica de mao esquerda

ser idéntica a do violdo, a técnica de mdo direita da viola atual diverge da técnica do violdo.

Vilela situa alguns marcos significativos das mudancas da técnica da viola. Segundo Vilela, as
transformacdes da técnica de execucdao da viola ocorrem de forma mais significativa na

chamada musica Caipira a partir da década de 1960. Entre os importantes marcos dessa

7 Ver: <https://www.itaucultural.org.br/rumos-2015-2016-0-coco-rojao-e-as-violas-eletrodinamicas>

8 Musicos como Almir Sater e Antdnio Madureira sdo exemplos.


https://www.itaucultural.org.br/rumos-2015-2016-o-coco-rojao-e-as-violas-eletrodinamicas
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transformacdo técnica estd o primeiro disco de viola instrumental solo, lancado em 1966,
do violeiro Zé do Rancho, intitulado “A Viola do Zé”. Em 1967, no disco do Quarteto Novo,
Heraldo do Monte traz importante contribuicdo ao inserir elementos da musica nordestina.
Em 1976, segundo Vilela, ocorre um grande salto de aporte técnico nos moldes de uma
execucdo erudita com Renato Andrade no disco intitulado “A Fantdstica Viola de Renato
Andrade”. Outra importante contribuicdo para a transformacdo da técnica da viola, segundo
Vilela, é a do violeiro Tido Carreiro, nos anos de 1976 e 1977. Outros dois nomes citados sdo

III

os dos violeiros Almir Sater, com o album de 1985 intitulado “Instrumental” e Tavinho
Moura, com “Caboclo D'adgua”, de 1993, que apresentam inovacdes sobretudo na
exploracdo de novos caminhos harmonicos, o que demandou, consequentemente, novos
aportes técnicos. Portanto, a partir dos anos 1990 e 2000, o aumento de tocadores que vado
trazendo contribui¢cdes a musica brasileira de viola, cada qual do seu segmento musical de
origem. Segundo observacdo de Vilela, a maioria dos jovens violeiros estdo aprendendo viola
diretamente com o instrumento, sem a experiéncia de transicdo do violdo para a viola.

Portanto, ndo ocorre necessariamente uma vinculagdo da técnica desses dois instrumentos,

apenas uma proximidade.

2.1.6.1. Técnica das Dez Cordas

A contribuicdo do préprio Ivan Vilela para a transformacdo da técnica de execucdo da viola
brasileira esta no desenvolvimento de um novo conceito do modo de tocar que denomina
“técnica das dez cordas”. A técnica consiste fundamentalmente em tocar cada corda
presente nas ordens duplas de forma isolada, diminuindo a amplitude do movimento dos
dedos da mdo direita para tocar uma corda de cada vez de forma precisa. Devido a
dificuldade gerada pela pequena distancia entre as cordas dos pares da viola, Vilela pediu
para o construtor Vergilio Lima aumentar ligeiramente a distancia entre as cordas de um
mesmo par. Contudo, o objetivo da técnica ndo é apenas o toque individual sobre as cordas,
mas também o toque sobre as duas cordas da mesma ordem simultaneamente. O
afastamento das cordas exigiu o aumento da velocidade do movimento do toque para

manter a simultaneidade do som. Vilela explica que o desafio era tocar com mais velocidade
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sem provocar o aumento de volume sonoro, contudo, a tensdo gerada na mdo para
controlar os movimentos gerou dores, o que o levou a trabalhar durante um ano e meio na
reorganizacdo neuromotora através do emprego da Técnica de Alexander® para

desenvolver a técnica com o maior relaxamento muscular possivel.

Vilela usa a postura da mao direita para auxiliar no toque das cordas individualmente. Por
exemplo, ao levar a mdo e o polegar para cima, isola-se o toque na corda superior do par
(Video 1). Ja os dedos indicador, médio e anelar, ao serem levados para baixo, atingem
apenas a corda inferior do par (Video 2). Para tocar as cordas do par conjuntamente,
aumenta-se a velocidade do toque. O principio desta técnica esta na utilizacdo da gravidade

como principal guia na movimentac¢dao da mao direita.

» 0:00/0:12

Video 1. Técnica das Dez Cordas: Acdo do Polegar

clicar aqui para abrir ou ler QR code abaixo:

9 Técnica de reeducacdo corporal e coordenacdo desenvolvida pelo ator australiano Frederick Matthias

Alexander (1869-1955)


https://educast.fccn.pt/vod/clips/2nmstkg4t2/desktop.mp4?locale=en
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> 0:00/0:12

Video 2. Técnica das Dez Cordas: Acdo do Indicador

clicar aqui para abrir ou ler QR code abaixo:

Em 2007, lancou o disco chamado “Dez Cordas”, com arranjos onde apresenta a sua
concepcao técnica do uso das dez cordas. E possivel observar nos c. 5 e 10 do seu arranjo

de “Viola Quebrada”, obra de autoria de Mario de Andrade (1893-1945):


https://educast.fccn.pt/vod/clips/2nmstngak2/desktop.mp4?locale=en
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Viola Quebrada
B Vi e 1) gl

Mario de Andrade

(Arranjo: Ivan Vilela)
M= somente corda aguda do par

V= somente corda grave do par

Figura 8. Viola Quebrada (c.1-12)7°

Para indicar a Técnica das Dez Cordas na partitura, Vilela utiliza a simbologia das arcadas
para designar qual corda do par serd tocada (ver indicacdo na Figura 8). Estes sinais também
sdo usados para indicar a direcdo do uso de palheta em instrumentos de corda como o

bandolim ou o cavaquinho.
2.1.7.Escolha das afinacgGes
Na viola, assim como em outros cordofones, o som é produzido principalmente’! a partir da
vibracdo de cordas. O mecanismo de cravelhas ou tarraxas permite o ajuste da tensdo das

cordas do instrumento. A produgdo de diferentes notas em uma mesma corda é possivel

A reducdo da extensdo vibratéria da corda, que é feita ao pressionar sobre diversos pontos

da corda contra a escala’? torna possivel a producdo das diferentes notas. Cada uma das

70 Neste trabalho sdo os simbolos utilizados por Vilela.

7L A producdo de som também é possivel através de toques percussivos sobre o corpo do instrumento.

720 braco é dividido por pontos, trastes ou tastos, s3o filetes (geralmente metélicos, mas também podem ser
usados outros materiais, como tripa, nylon ou barbante) que separam o braco do instrumento em intervalos

de semitom.
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cordas da viola é afinada em uma altura especifica, sendo que a combinacdo dos intervalos

gerados pela disposicdo das cordas caracteriza as chamadas afinacdes’® do instrumento.

As afinacOes estabelecem mapas de localizagdo de notas no brago do instrumento, os modos
de afinacdo das cordas interferem sobretudo na acdo da mao esquerda, pois determina

como sdo dispostos os intervalos, acordes e escalas.

Segundo Nogueira (2008, p. 146) “todos os registros encontrados sobre a viola, sejam eles
musicais (tablaturas ou partituras) ou estudos de natureza antropoldgica e
etnomusicoldgica, citam ou detalham varias afinacdes.”. As afinacdes encontradas no Brasil
recebem nomes diversos’4, contudo, como indica Ferrer (2010), nem sempre a relacdo entre
nome e afinacdo é a mesma, podendo afinacbes diferentes receberem o mesmo nome e

também uma mesma afinacdo receber nomes diversos.

Como indicado por Dias (2010, p. 110), “a afinacdo Ceboldo se tornou uma das mais
populares (...) em fun¢do do vastissimo repertorio que se consagrou entre as duplas caipiras,
veiculado pelo radio e pelos registros fonograficos”. Para Vilela (2010, p. 332) é provavel
gue esta afinacdo tenha surgido no Brasil, uma vez que ndo faz parte do catdlogo das

afinacBes das violas portuguesas apresentado por Ernesto Veiga Oliveira (1910-1990)7>.

O numero exato de afinagdes encontradas no Brasil é varidvel de acordo com diferentes
autores. Vilela (2010) estima aproximadamente vinte maneiras de se afinar a viola. A lista

apresentada por Corréa (2000) contém quarenta e oito afinagdes, contudo, possui

73 A afinac3o padr3o do Violdo, por exemplo, é composta pelas notas Mi?, L&%, Ré?, Sol?, Si?, Mi® (Numeracdo
portuguesa de oitavas (Med, 1996, p. 266).

74 “Alguns como: cebolinha, cebol3o, boiadeira, rio-abaixo, guitarra, natural, paulistinha, castelhana, riach3o,
rio-acima, oitavada, cana verde, quatro-pontos, serra-acima, tempero-mineiro, temperdo, guaianinho,
guaiando, nordestina, vencedora, conselheira, paraguacu, pelo-meio, por-cima, pelas-trés, para-reza, sobre-

requinta, cordasolta, do sossego, pontiado-do-Parana.” (Corréa, 2013)

> Etnélogo portugués
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repeticdes, além de variacBes quase insignificantes. Gisela Nogueira (2008) resume em
trinta e trés as afinagcdes demonstradas por Corréa, omitindo algumas, justificando que as
pequenas variacdes “ndo contribuem para a analise comparativa” (p. 157). Essa diversidade,
segundo Lopes (2011, p. 25), “decorre da adequacao do instrumento as diferentes culturas

e etnias que formam o Pais.”

A afinacdo utilizada frequentemente tem a ver com o0s objetivos e limitacdes da prdpria
pratica musical dos violeiros. “Muitas vezes o camponés, o habitante dos recdnditos, com
as maos duras da lida no campo ou com as criacles, afina as cordas de uma maneira que
consiga tocar com dois ou apenas um dedo parte de seu repertério.” (Ilvan Vilela, 2010, p.
332). “Na tentativa de facilitar o trabalho da mao esquerda, os violeiros brasileiros criaram
afinagdes que, na pratica, s6 tém viabilidade se utilizado um pequeno nimero de elementos
musicais, como 2 ou 3 acordes e passagens melddicas com, no maximo, duas vozes em

estrutura homofdnica (intervalos de 32 e 63)” (Nogueira, 2008, p. 165).

A proépria construgdo do instrumento em certos contextos reflete este aspecto. Como

explica Nogueira 2008:

“De acordo com a pesquisadora Cintia Ferrero (2006), na regido litoranea do
Parana, mais precisamente Cananéia, os violeiros utilizam tdo poucos recursos do
instrumento que seus artesdos ndo se preocupam com o acabamento do brago
do instrumento para que todos os pontos produzam boa sonoridade. Para suprir
toda a produc¢do musical local basta que os 2 acordes formados na regido entre o
52 e 0 72 ponto do braco sejam suficientemente audiveis.” (Nogueira, 2008, p.

165).

O livro de Marcos Ribeiro (2018), intitulado “Manual para Afina¢des de Viola”, de 2018,
apresenta 178 modos diferentes de afinar, contudo, além de afinacGes para a viola, o autor
inclui em seu catdlogo desde afinacGes de guitarras antigas e vihuelas do século XVI, violas
portuguesas, guitarra portuguesa e bandolim. Além de afinagGes tradicionais, o autor inclui
o que chama “Afinacdes Contemporaneas”, ou seja, novas afinacbes desenvolvidas por

violeiros da atualidade, como por exemplo, as afinacBes “Trocada”, “Rebaixada” e
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“Oitavada”, usadas por Rodrigo Cacapa, a afinacdo “Rio Abaixo Alterada”, usada por Almir
Sater, e “Bandola”, usada por Fernando Deghi. Ribeiro também indica afinacGes
desenvolvidas por ele mesmo nesse trabalho. O autor também aponta para o fato de haver
diversas nomenclaturas para o mesmo tipo de afinacdo, podendo ser apresentadas em
tonalidades diferentes ou com disposicdes diferentes dos pares de cordas. Neste sentido, o
catdlogo agrupa as afinagBes que apresentam essas pequenas variagdes na mesma
categoria. Além disso, segundo aponta o autor, € comum os tocadores de viola chamarem
de 13, notas diferentes daquela que produz 440 hertz. Da mesma forma, afinacdes diferentes
recebem o mesmo nome’®. Ribeiro também indica alguns nomes que as cordas recebem,
como: Primas, Requintas, Turinas, Toeiras e Canotilho; Primas, Segundas, Terceiras e
Borddes (42 e 52 par) ou Primas, Segundas, Terceiras, Contrabaixo ou Borddo / Requinta ou

Toeira (42 e 52 par)”’.

Os aspectos relacionados as diferentes praticas da viola estdo expressos nas suas afinagdes,
como sublinha Ribeiro (2018). Como é o caso da religiosidade do violeiro, que dd nomes
como “S3o Jodo”, “Sdo Goncalo” para certas afinacdes. No Brasil, Sdo Gongalo é considerado
padroeiro dos violeiros. No Nordeste, ha a afinacao “Cantoria do Divino” e em Ubatuba,
litoral Paulista a afinacdo “Para-Reza”. Ja as afinacdes “Rio Abaixo” e “Rio Acima” estdo

relacionadas a lendas sobre o Diabo, que teria aprendido a tocar viola para atrair pessoas

para o pecado.

Ribeiro apresenta diagramas de inter-relagdo entre afinac®es, onde a partir da alteragdo de

um dos pares é possivel chegar a outra afinacdo. Por exemplo, alterando o 392 par da afinacdo

III

“Natural” pode-se afinar a viola na afinacdo “Cana-Verde” (meio tom abaixo) ou “Catereté”

76 Como é o caso da Paraguacu, que o autor designa por ordem numérica (Paraguacu 1, Paraguacu 2, Paraguacu
3 etc.)

770 fato de nomear as cordas revela um detalhe interessante sobre a sonoridade do instrumento, que é a
caracteristica sonora propria e bem marcada de cada uma das cordas. O “desequilibrio” sonoro provocado

pelas diferentes cordas pode ser entendido como um idiomatismo do instrumento.
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(meio tom acima). Alterando o 22 par meio tom acima pode-se afinar em “Paulistinha 2”, ou

alterando o primeiro par em um tom abaixo, “Beiroa 1” (Figura 9)
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Figura 9. Diagrama de Afinac8es (Ribeiro, 2018, p. 240-242)

v i , p. oe u uca u iv inaco
Ivan Vilela (2010, p. 333) propde uma solucdo semelhante para o uso de diversas afinacdes
pelos violeiros, agrupando as afinacdes por “troncos” ou “familias”. Desta forma, ao alterar

um dos pares de uma afinacdo base, é possivel utilizar pelo menos duas outras (Figura 10).
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Figura 10. Afinac8es por Familias Proposta por Vilela

2.2. A Mdsica Armorial
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Nesta secdo sdo apresentados os conceitos e valores defendidos pelo Movimento Armorial,

com enfoque na vertente musical. Com o objetivo de situar o Quinteto Armorial no contexto

dos primeiros grupos surgidos no ambito do movimento, sdo indicados artistas,

compositores, instrumentos musicais utilizados e obras representativas da fase inicial do

movimento, ocorrida no inicio da década de 1970. No que diz respeito a indicagdao da

discografia do Quinteto Armorial é dado especial enfoque para o primeiro dlbum do grupo,
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cujas obras foram objeto de estudo da pesquisa. Ndo se tratando do objetivo deste trabalho
o aprofundamento na descricdo de outros grupos relacionados ao movimento, é pertinente
citar a tese de doutoramento de Marilia Paula dos Santos, intitulada “Ecos armoriais:
influéncias e repercussdao da musica Armorial em Pernambuco”, onde a autora analisa a
influéncia exercida nos grupos e artistas posteriores ao movimento, cujos elementos
musicais como ritmo, melodia, escalas, elementos harmdnicos etc., repercutiram na criacao
musical de grupos e artistas como SaGRAMA, oQuadro, Sérgio Ferraz, Antulio Madureira e

Quarteto Encore.

O movimento batizado de “Armorial” pelo seu idealizador, o pernambucano Ariano
Suassuna (1927-2014), que na época exercia o cargo de diretor do Departamento de
Extensdo Cultural da Universidade Federal de Pernambuco (UFPE) emergiu na década de
1970 e defendia valores implicitos na arte popular do nordeste brasileiro, com o objetivo de
criar uma arte erudita brasileira fundamentada nas suas raizes populares. Além da vertente
musical abordada por esta pesquisa, o Movimento Armorial abrangeu o teatro, a danga, a

literatura, as artes plasticas, a arquitetura, o cinema, entre outras.

O evento de inauguracdo do movimento, que aconteceu no dia no dia 18 de outubro de
1970 apresentou os valores contemplados e conceitos defendidos pelo movimento através
de apresentac@es artisticas e de um manifesto escrito por Ariano Suassuna. Esse marco
inicial do movimento ocorreu na cidade de Recife, estado de Pernambuco, e contou com o
apoio da Universidade Federal de Pernambuco e do Conselho Federal de Cultura. Na
ocasido, foi apresentado um concerto na Catedral de Sdo Pedro dos Clérigos, juntamente
com uma exposicdo de artes, que reunia gravuras, pinturas e esculturas representativas dos

conceitos defendidos pelos integrantes do movimento.
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O concerto ficou por encargo da Orquestra Armorial de Camera’®, do Conservatdrio
Pernambucano de Musica. O grupo, recém-formado, havia realizado seu primeiro concerto
dois meses antes, no dia 21 de agosto de 1970, apresentando um programa com obras do
compositor italiano Antonio Vivaldi (Andrade, 2017, p. 35). O programa do dia 18 de
outubro de 1970, intitulava-se “Trés Séculos de MuUsica Nordestina: do Barroco ao Armorial”,
e foi composto por duas partes. A primeira, denominada “MuUsica Barrdca” (sic), apresentou
obras de compositores pernambucanos DO SECULO XVIII, nominalmente “Pastoral”, do
compositor José de Lima’®, “Seis Pecas Barrdcas” (sic), de Luis Alvares Pinto (1719-1789),
em transcri¢cdes de Luis Soler e Banjamim Wolkoff, respectivamente, a partir da “Missa em
Si Menor” e do “Te Deum”, encontrada pelo Padre Jayme Diniz, conforme indicado no

I/I

programa. A segunda parte, intitulada “Musica Armorial”, continha as seguintes obras de
compositores contemporaneos ligados ao movimento: “Terno de Pifanos”, de Clovis Pereira
(1932-); “Galope” de César Guerra-Peixe (1914-1993); “A Pedra do Reino: Chamada” de
Jarbas Maciel (1933-2019); “Sem Lei nem Rei: Repente Esporeado” de Capiba®® (1904-1997);
e “Cavalo Marinho: Chamada” de Cussy de Almeida (1936-2010), Jarbas Maciel e Cldvis
Pereira. (Ventura, 2007); (Marinho, 2010); (M. Santos, 2017); A orquestra foi regida pelo

violinista Cussy de Almeida, que também exercia o cargo de diretor do Conservatério de

Musica de Pernambuco (Souto Maior, 2014, p. 26).

Conforme Ventura (2007, p. 19) o programa fazia uma correspondéncia entre a arte
Armorial e o passado medieval e barroco, sugerindo a heranca colonial como traco

significativo da identidade do povo brasileiro. Para Santos (2015, p. 58), a propria localidade

78 A orquestra era formada pelos seguintes musicos: Cussy de Almeida, Birgitta Fassi Fihri, Ricardo Bussi,
Cristina Bussi, Samuel Gegna e Benjamin Wolkoss, nos violinos; Emilio Sobel e Frank Musick, nas violas [de
arco]; Mariza Johnson e José Carrion, nos violoncelos; Silvio Aradjo Coelho, no contrabaixo; José Tavares
Amorim e lvanildo Maciel, nas flautas; José Gomes, no cravo; Henrique Annes, no violdo e na viola nordestina;
José Xavier da Silva, no berincelo [marimbau] e na percussdo; Antdnio Revorédo, Geraldo Fernandes Leite e
Edilson Nobrega da Silva, na percussdo (M. Santos, 2017, p. 56).

7® Datas de nascimento e morte n3o referidas nas fontes consultadas.

80 | ourenco da Fonseca Barbosa.



60

de umaigreja de arquitetura barroca do século XVIIl escolhida para o evento de inauguracao

também reforca essa ligacao.

O programa impresso trazia um texto de manifesto de autoria de Ariano Suassuna, intitulado
“Arte Armorial” onde o autor fundamenta os principios do movimento e elenca uma série
de autores e artistas de diversas vertentes, incluindo a si préprio, cuja producdo estava
orientada pelos ideais armoriais. Tendo em vista apresentar os principais eixos que
orientavam a criagdo artistica Armorial, Suassuna faz diversas referéncias em seu texto ao
gue chama de “raizes barrocas”, sendo que a arte barroca referida pelo Movimento Armorial
se relacionaria mais com o barroco ibérico, se aproximando mais do “espirito medieval e
pré-renascentista”® do que do barroco do século XVIII (Holschuh, 2017, p. 26); (Marinho,

2010, p. 53).

Desta forma, Suassuna buscava incorporar ao Armorial aquilo que mais |he convinha,

|II

criando um “imaginario espacial ibérico medieval” ao qual se refere Ventura (2007, p. 35),
com “tracos da cultura mouro-ibérica medieval herdada pelo Brasil” (p. 88). Diversos outros
autores referem-se a influéncia barroca na arte Armorial, identificando-a como “barroco
sertanejo” (Andrade, 2017) ou “barroco nordestino” (Nébrega 2000, p. 66, como citado em
Holschuh, 2017). No entanto, ao qualificarmos o Movimento Armorial como “barroco
sertanejo” ou mesmo “classicismo sertanejo”®?, corremos o risco de fazer uma leitura do

movimento a partir de uma perspectiva europeia®3, quando a proposta do movimento foi

de criar uma arte a partir de perspectiva da cultura popular do Nordeste brasileiro.

81 Citacdo de Ariano Suassuna.

82 Termo utilizado por Ariano Suassuna, assim como “Romantismo litoraneo”. Ver: Andrade (2017).

8 Esta ideia pode ter sido induzida pela forma em que o movimento foi inaugurado para o publico, ao
interpretar obras de autores do periodo barroco, como Antonio Vivaldi, nos programas de concerto, como
uma espécie de validacdo da arte popular pela ligagdo com uma estética musical europeia. A entrada de
Antoénio José Madureira no movimento contribuiu para a consolidacdo do perspectivismo voltado a cultura

popular como geradora do manancial artistico que serviu de base para a criagdo Armorial.
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Sobre o uso do termo “armorial”, Suassuna explica que o escolheu, tanto por gosto pessoal
como pela ligagdo com a Heraldica, ou seja, os brasdes das armas e escudos, que, segundo
ele, no Brasil era uma arte essencialmente do povo e estava presente em diversas
manifestacdes e praticas da sua cultura, como nos autos, nas bandeiras, nos estandartes e

|H

nos uniformes de times de futebol. O termo “armorial” passa entdo a ser usado como
adjetivo, para qualificar diversos elementos identificados por Suassuna como sendo
representativos de um ideal de Nordeste, como sdo exemplos as can¢des dos romanceiros

populares e os toques de viola e rabeca®* dos cantadores repentistas.

As obras contidas na segunda parte do concerto, intitulada “Musica Armorial”, eram de
autoria de diversos compositores ligados ao movimento. E possivel observar nos préprios
titulos das obras, alusdes a praticas musicais tipicas da regido do nordeste brasileiro, como

em “Terno de Pifanos”®, “Galope”®® e “Cavalo Marinho”®’.

8 Instrumento de arco antecessor do violino.

8 Qs ternos de pifanos s3o uma formac3o instrumental formada por dois pifanos (adaptacdes das flautas
transversais populares europeias), também conhecidos por “pifes” ou “pifaros”. A parte de percussdo do terno
é chamada de “zabumba”, composta por uma zabumba, um triangulo, uma caixa e pratos (Pereira, 2017, como
citado em Santos, 2017, p. 49). A percussdo da Orquestra Armorial, formada por bombo, caixa clara e pratos,
adotou essa formagdo e nomenclatura em alusdo aos ternos de pifano (Andrade, 2017, p. 36).

8 0 galope é um ritmo originério do coco, sendo um dos tipos de martelo, utilizado no desafio em versos (Silva,
2016, p. 42, como citado em Holschuh, 2017).

870 Cavalo Marinho é um folguedo cénico tipico do estado de Pernambuco, cuja parte musical é realizada por
um grupo instrumental conhecido como “banco”, composto por Rabeca, pandeiro, duas bages de taboca

(espécie de reco-reco) e mineiro (espécie de ganza) (Tenderini, 2003, p. 57).
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TRES SECULOS DE MUSICA NORDESTINA
DO BARROCO AO ARMORIAL

A UNIVERSIDADE FEDERAL DE PERNAMBUCO ORQUESTRA ARMORIAL DE CAMERA

apresentam a
¢ o CONSELHO FEDERAL DE CULTURA do Conservatério Pernambucano de Misica

Igreja de Sio Pedro dos Clérigos
18 de outubro de 1970 - 21.00 horas

ARTE ARMORIAL PROGRAMA

I — MUSICA BARROCA
i J0St DE LIMA PASTORAL
2 LUIS ALVARES PINTO SEIS PECAS BARROCAS

II — MUSICA ARMORIAL

I CL6VIS PEREIRA TERNO DE PIFANOS
2 GUERRA PEIXE GALOPE

3 JARBAS MACIEL

Regéncia do Maestro Clévis Pereira

As musicas de José de Lima e Luiz Alvares Pinto,
compositores pernambucanos do Século XVIII,
foram transcritas respectivamente por Luis Soler
e Benjamim Wolkoff, a partir da Missa em Si
Menor e do Te Deum encontrados pelo Padre
Jayme Ciniz. O presente Concérto é dedicado
A meméria de PIERO SEVERI, com respeito e
saudade.

Figura 11. Programa do Concerto da Orquestra Armorial de CAmera de 18/10/1970%

Para Suassuna (1977, p. 39, como citado em Santos, 2015, p. 47), o Movimento Armorial era
uma resposta aos estrangeirismos presentes no Brasil como parte do processo de
dominacdo norte-americana, que, segundo ele, descaracterizava e vulgarizava a cultura
brasileira. Dessa forma, o movimento combatia a influéncia de elementos da cultura “pop”,
de géneros musicais como o Rock e até reprovava o uso de instrumentos musicais como a
bateria e a guitarra elétrica (Ventura, 2007, p. 100), assim como a presenca de marcas
comerciais como a “Coca-Cola” e a “Nike”, que para Suassuna eram simbolos dessa cultura
pop e emblemas de um imperialismo norte-americano, que ameacavam a preservacao de

uma cultura autenticamente brasileira.

8 Disponivel em: Marinho (2010, pp. 133-134).
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No entanto, essa defesa contra a invasdo da musica estrangeira na musica brasileira ndo
ocorre pela primeira vez com Ariano Suassuna. Uma passeata da MPB®° no ano de 1967
liderado pela cantora Elis Regina sob o lema de “Defender o Que é Nosso”, também ficou
conhecida como a “Marcha Contra a Guitarra Elétrica” e defendia a “pureza” da musica
brasileira exigindo a proibicdo da guitarra elétrica, que representava a chegada do rock ao
Brasil e ja tinha sido absorvida por outras vertentes musicais como a Jovem Guarda. Como
resposta, surgiu um outro movimento que ficou conhecido como “Tropicdlia” ou
“Tropicalismo”, representado por artistas como Caetano Veloso e Gilberto Gil, que
defendiam a fusdo entre elementos provenientes da cultura tradicional brasileira com
tendéncias estrangeira, combinando géneros musicais como o Baido e a musica Caipira com

o pop e rock internacional.

Ariano Suassuna defendia o distanciamento dos valores da modernidade e posicionava-se
fervorosamente contra movimentos como o Tropicalismo. Para ele, era a regido do Nordeste
brasileiro, especialmente o seu interior, que teria sofrido menos a influéncia estrangeira
moderna por ter se inserido de forma mais lenta no processo modernizador. No Nordeste,
os valores, o modo de vida, 0os costumes e as praticas do povo expressariam melhor a
“esséncia” do ser brasileiro (Santos, 2015). Para Suassuna, quanto mais préximo do sertao,
considerado por ele como o “coracdo do Brasil”, mais brasileiro é o povo®™ (2014, como

citado em Oliveira, 2019).

8 Sigla derivada da express3o Musica Popular Brasileira, que surgiu na década de 1960 com maior influéncia
do folclore brasileiro, derivada de outro movimento anterior denominado Bossa Nova, que fazia uma espécie
de renovacgdo do samba.

% No entanto, esse distanciamento da influéncia estrangeira n3o ocorreu apenas na regido do Nordeste
brasileiro. Também se deu em outras regides do Brasil, com destaque para o Centro-Oeste e o Norte, mas
também algumas areas do Sudeste, como o norte de Minas Gerais, o Vale da Ribeira em Sdo Paulo, além de

outras regides do Espirito Santo.
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Os armorialistas observaram semelhanga entre a estrutura social do patriarcado rural
brasileiro com a estrutura feudal da Idade Média de onde derivaram tradicdes populares
que floresceram no barroco (Oliveira, 2019, p. 248). Em relacdo ao barroco brasileiro,
Suassuna entende que o0s barrocos baiano e mineiro sdo “menos soébrios e austeros do que
os barrocos do litoral e da zona da mata pernambucanos; enquanto o barroco do sertdo é o
mais soébrio e austero de todos, sendo, portanto, o que mantém as caracteristicas da

brasilidade mais bem preservadas.” (Oliveira, 2019, p. 169)

Em declaracdo apresentada na dissertacdo de mestrado de Ariana Perazzo da Nobrega
(2000, p. 59, como citado em Bolis, 2017, p. 21), Ariano Suassuna explica que a importancia
do Barroco para o movimento Armorial esta relacionada ao Barroco ibérico, que se aproxima
mais do espirito medieval e pré-renascentista do que da arte do século XVIII europeu. Dessa
forma, os cantares dos romanceiros ibéricos estariam mais ligados aos motetes medievais,

apesar de cronologicamente pertencerem ao Barroco.

A atuacdo do Movimento Armorial incidiu, portanto, sobre o Nordeste brasileiro, sobretudo
nos estados de Pernambuco, Paraiba e Rio Grande do Norte. Diversos artistas ligados ao
movimento, incluindo Ariano Suassuna, também eram origindrios daquela regido, dessa

forma, faziam uma espécie de resgate das suas proprias origens.

Como afirma Santos (2017), os ideais da arte Armorial também tinham uma relagdo direta
com a desfavorecida situagdo social e econbmica que se encontrava a regido Nordeste,
sobretudo frente a regido Sudeste do Brasil. Dessa forma, o movimento expressava o
interesse em elevar o prestigio dessa regido. O discurso de defesa do Nordeste brasileiro, o
argumento de que essa regido representaria a esséncia da cultura brasileira®!, sobretudo

com a ideia do rural frente ao urbano, juntamente com o interesse na construcao de uma

91 Contudo, é importante observar que a regido nordestina representa apenas uma das esséncias das culturas
brasileiras, por se tratar de um pais multicultural que teve a sua construcdo cultural baseada na soma de
culturas distintas vindas do continente africano e das diversas etnias indigenas ja presentes no territério, além

da europeia.
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identidade através do imagindrio coletivo sdo herancas de contextos anteriores,
representados pelo pensamento de Tobias Barreto e pelo Movimento da Escola do Recife,
gue ocorreu ainda no século XIX, assim como por Gilberto Freyre e o Movimento
Regionalista, ocorrido no século XX, a partir da década de 1920. Os armorialistas defendiam
gue a arte “autenticamente brasileira” deveria ser criada a partir de um conjunto de
elementos representativos da cultura popular. Buscavam com a sua arte, transportar esses

elementos culturais para novos publicos.

O romanceiro popular do nordeste dos folhetos de cordel é considerado pelos armorialistas
um emblema do movimento. Este tipo de literatura existe no Brasil desde o final do século
XIX??, quando foram feitas as primeiras impressdes dos versos originalmente transmitidos
de forma oral, tipicamente na faixa rural estendida desde o interior da Bahia até o Pard
(Schmid et al., 2017, p. 283). Os elementos presentes nos folhetos representam a unido de
diversas dreas artisticas contempladas pelo Movimento Armorial, sendo a poesia para a
literatura, teatro e cinema; as imagens de xilogravura®® para as artes plasticas e os
ponteados das violas que acompanham os seus versos cantados para a musica. (Souto

Maior, 2014, p. 11); (Santos, 2009, p. 13-14, como citado em Holschuh, 2017).

A produgdo musical Armorial estava apoiada na reinvencdo de uma sonoridade nordestina,
a partir na recriacdo da musica praticada nos folguedos populares e, sobretudo, na
identidade dos instrumentos comumente utilizados nessas praticas. Um primeiro quinteto,
formado ja em 1969, tinha a sua instrumentacdo baseada no “terno de Mestre Ovideo”%*
(Andrade, 2017, p. 34); (Marinho, 2010, p. 58). As flautas de José Tavares Amorim e Rogério

Pessoa faziam referéncia aos pifanos, o violino de Cussy de Almeida e a viola de arco de

|n

92 0 romantismo fez um resgate do “espirito medieval” e na Espanha varias histdrias foram escritas, tendo
algumas delas chegado como textos poéticos heptassilabos no Nordeste brasileiro dando origem aos cordéis.
% A Xilogravura é uma técnica que consiste em utilizar uma imagem entalhada em madeira para imprimir a
imagem sobre uma tela.

90 “terno” ¢ um termo usual para trio. As formacdes tipicas sdo compostas pelos instrumentos pifano, rabeca

e zabumba.
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Jarbas Maciel as rabecas e a bateria de José Xavier a zabumba®® (Aloan, 2008, p. 8). Ariano
Suassuna chamou esse primeiro grupo de “Quinteto Primitivo” (Marinho, 2010, p. 43). O
grupo era formado por: José Tavares Amorim e Rogério Pessoa, flautas; Cussy de Almeida,
violino; Jarbas Maciel, viola de arco; José Xavier, zabumba; além da presenca do violdo, em
atuacdes eventuais de Henrique Annes, e se dava no sentido de aludir uma viola sertaneja,
apesar de ndo compor a instrumentacdo dos ternos, era um instrumento que Suassuna
considerava fundamental para compor a musica com a qual sonhava®® (Andrade, 2017, p.

35).

Por sugestdo de Cussy de Almeida, a estreia da Musica Armorial deveria ser feita com uma
orquestra, logo, a partir do Quinteto “Primitivo” foi formada a Orquestra Armorial de
Camara®’, incorporando os integrantes do quinteto (Moraes, 2000, como citado em
Marinho, 2010, p. 59). A viola sertaneja seria posteriormente incorporada a Orquestra
Armorial, instrumento que Cussy de Almeida considerava “de som nobre” e comparava ao

cravo europeu’® (Almeida, 1975, como citado em Aloan, 2008, p. 9).

Suassuna estava insatisfeito com aquela formacgao, por possuir a presenca predominante de
instrumentos tipicamente sinfonicos, o que tornava a sonoridade demasiadamente
“europeizada” (Lima, 2004, como citado em Aloan, 2008, p. 10). Defendia, portanto, o uso
de instrumentos “rusticos”, que estivessem presentes nas manifestacdes musicais do povo.

Outros artistas como Cussy de Almeida, Clévis Pereira, Guerra-Peixe e Jarbas Maciel

% Tambor com duas membranas de couro ou de nylon e caixa de madeira em formato cilindrico. E tocado
percutindo sobre as membranas e sobre as pranchas de madeira pelo uso de duas baquetas distintas, uma
para produzir o som grave na membrana superior, e outra, também chamada de “bacalhau”, na membrana
inferior.

% A utilizac3o prética de instrumentos tipicos viria a concretizar-se primeiramente com a formacio do
Quinteto Armorial.

97 Referida por Orquestra Armorial de Camera, Orquestra Armorial ou Orquestra Armorial de Cdmara de
Pernambuco.

% Este é outro exemplo de um perspectivismo a partir de valores europeus, onde a “nobreza” da Viola

sertaneja é estabelecida por meio de uma comparagdo com o cravo.
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divergiam dessa opinido, pois consideravam problematicos, a desafinacdo®™ e os
desequilibrios apresentados pelos instrumentos rusticos (Andrade, 2017, p. 34). Porém,
Suassuna defendia a ideia de que essa “desafinacdo” era propria da musica do sertdo
nordestino (Ventura, 2007, p. 161). Esse motivo teria levado Suassuna a fundacdo de um
segundo grupo, que surgiu a partir de seu contato com Anténio José Madureira (Ventura,

2007, p. 89).

Apds o convite de Suassuna para participar do movimento, Madureira iniciou suas pesquisas
como pesquisador do Departamento de Extensdo e Cultura (DEC) da Universidade Federal
de Pernambuco, com énfase na musica nordestina, nos instrumentos populares e no
cancioneiro popular. Ele também foi o responsavel pelas pesquisas e performances da viola
sertaneja (Ventura, 2007, p. 100). Madureira sugeriu a formagdo de um grupo composto por
um nucleo instrumental minimo (Souto Maior, 2014, p. 28), inserindo instrumentos
populares, como a viola sertaneja, o pifano, a rabeca e o marimbau'®, com o objetivo de
trazer o timbre da musica popular do Nordeste (Ventura, 2007, p. 156). Entretanto, foram
mantidos instrumentos como o violdo, a flauta e o violino, combinados em diversas
formacdes com os instrumentos populares. Suassuna também considerava o uso dos
instrumentos populares como uma forma habituar o publico com a sua presenga e

sonoridade (p. 153).

9 E possivel observar que nesse contexto ainda imperava um conceito romantico de padrdo europeu de
afinacdo, sendo que hoje ha estudos que demonstram que os pifanos nordestinos sdo construidos de forma
padronizada, a partir de outro sistema de afinagdo que ndo o europeu.

190 Ariano Suassuna teria conhecido através de um tocador de berimbau de lata e descoberto o seu nome a
partir de pesquisa em livros de viajantes que foram ao Brasil no século XIX (Aloan, 2008) [p.20]. Segundo
(Aloan, 2008), o nome “marimbau” também pode ser entendido como uma amélgama dos nomes de outros
instrumentos: o berimbau e a marimba, e explica que o marimbau utilizado pelo quinteto foi adaptado pelo
artesdo nordestino Jodo Batista de Lima, que substituiu as latas por uma caixa acustica com abertura e utilizou
duas cordas apoiadas sobre cavaletes ao invés de uma. O instrumento é tocado com uma vareta percutida
sobre as cordas com uma das maos enquanto um vidro cilindrico é usado pela outra para obter diferentes

alturas (Aloan, 2008) [p. 22].
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O entdo formado Quinteto Armorial, era composto por: Anténio José Madureira, na viola
sertaneja; Edilson Eulalio, no violdo; Antonio Carlos Nobrega, no violino; Jarbas Maciel, na
viola de arco; e José Tavares de Amorim, na flauta (M. Santos, 2017). O primeiro concerto
do grupo aconteceu no dia 26 de novembro de 1971, juntamente com uma exposi¢cdao de
arte nalgreja do Rosario dos Pretos, também localizada na cidade do Recife (Marinho, 2010,
p. 35). O grupo apresentou-se em formacdo de quarteto, sem a presenca de Jarbas Maciel
na viola de arco, que ndo retornaria posteriormente para o grupo. O programa estava
dividido em trés partes (Andrade, 2017, p. 43): Musica Barroca Europeia (Sonata de Scarlatti,
Contradanca de Fernando Ferandieri, Andante de Vivaldi e Allegro de Haendel); Musica
Barroca Nordestina (Adaptacdes de Antonio Madureira das obras Obra de Luis Alvares Pinto,
Pastoral de José de Lima) e Musica Armorial (Improviso, Repente Armorial e Chamada de

Antdnio Madureira e Duas Pecas Armoriais de José Generino Luna).

Madureira assumiu a lideranca do Quinteto Armorial e comp6s grande parte das obras que
constituiram o primeiro album de 1974, denominado “Do Romance ao Galope Nordestino”.
Suassuna exercia uma func3o de supervisor do grupo!®l. Segundo Suassuna, a funcdo do
Quinteto Armorial era “[...] fundir a musica renascentista ao canto popular do Nordeste, a
musica entoada por cegos, os benditos e “incelengas” naturais e decorrentes das
manifestacOes religiosas dessa regido de nosso pais [...]”. Santos (2015, p. 63) aponta
também influéncias da musica modal, do canto gregoriano, da heranca ibérica e da musica
indigena e africana, sendo que eram tratadas como reinterpretacdes e apropriacdes pela

arte musical Armorial.

Em entrevista a Aloan (2008, p. 14), Madureira explica que a “eruditizacdo” da musica

popular proposta pelo grupo consistia em torna-la prépria as salas de concerto, pois

101 Na mesma época também foi criada a Orquestra Romancal Brasileira, langada em 18 de dezembro de 1975
(Ventura, 2007, p. 99), que era uma espécie de ampliacdo do quinteto, e que gravou um compacto duplo e,
1978. Esta orquestra viria a se tornar o Quarteto Romancal em 1996 (Souto Maior, 2014, p. 28), sob lideranca
de Ant6nio Madureira. O quarteto era formado por: Anténio Madureira, no violdo; Sérgio Ferraz, no violino;

Eltony Nascimento, na flauta; e Sebastian Poch, no violoncelo.
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gueriam levar a musica popular para um publico consumidor de musica “erudita”.
Madureira definia a musica do grupo como “erudita enquanto concepcao e elaboracdo, e
popular no seu sentido mais amplo”1%? (Madureira, 1976, como citado em Aloan, 2008, p.
17). Aloan (2008, p. 17) compara essa postura do Quinteto Armorial com outro grupo que

103

também surgiu em 1970, o Quinteto Violado!®?, que apesar de influenciado pelo Movimento

Armorial, buscava outro tipo de publico, consumidor da musica popular urbana, ou “pop”.

Durante os seus 10 anos de atuacdo o Quinteto Armorial gravou quatro albuns,
nominalmente: “Do Romance ao Galope Nordestino”, em 1974; “Aralume”, em 1976;
“Quinteto Armorial”, 1978 e “Sete Flechas”, em 1980. Os quatro discos do Quinteto foram
lancados pela gravadora “Discos Marcus Pereira”, que teve um papel importante na
producdo musical do Quinteto Armorial, pois tinha por iniciativa pesquisar, registrar e
divulgar as sonoridades tradicionais da cultura popular brasileira, distanciando-se da logica

mercadolodgica da industria do disco (Santos, 2015, p. 84).

2.2.1.Do Romance ao Galope Nordestino

O primeiro album do Quinteto Armorial, denominado “Do Romance ao Galope Nordestino”,
foi gravado por Antonio José Madureira a viola sertaneja, Edilson Euldlio ao violdo, Fernando
Torres Barbosa ao marimbau nordestino, Egildo Vieira ao pifano e flauta e Anténio Carlos
Nobrega de Almeida a rabeca e violino no Estudio Eldorado, em Sdo Paulo, e lancado em
1974. Contém as doze faixas que constituem o objeto de estudo do presente trabalho. E o
mais extenso dentre os quatro albuns do Quinteto (Santos, 2015, p. 135), com duragdo total
de aproximadamente quarenta e trés minutos. Contém sete obras de Anténio Madureira,

sendo duas recriacBes de romances ibéricos e uma de um tema nordestino de canto

192 Atribuindo uma outra interpretacdo a musica do Quinteto Armorial, poderiamos melhor defini-la como
“popular enquanto concepcdo e erudita quanto a elaborac¢do” parafraseando Madureira.
103 0 quinteto era formado por: Toinho Alves, no canto e baixo acustico; Marcelo Melo, no canto, viola e viol3o;

Fernando Filizola; Luciano Pimentel, na percussdo; e Sando dos Anjos, na flauta.
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funebre, duas obras de Antdnio Nobrega, uma de Egildo Vieira, além de uma obra de César

Guerra-Peixe e outra de Capiba.

Quinteto Armorial -

Do romance ao galope nordesting

n104

Figura 12. Capa e Verso do Album "Do Romance ao Galope Nordestino

A capa do adlbum traz uma ilustracdo em xilogravura escolhida por Suassuna e os integrantes
do Quinteto (Andrade, 2017, p. 99), de Gilvan Samico (1928-2013)1%, intitulada
“Alexandrino e o Passaro de Fogo”, datada de 1962, que se encontra atualmente no acervo
da Pinacoteca de Sdo Paulo (Santos, 2015, p. 113). Segundo (Andrade, 2017, p. 101), remete
tanto ao “espirito magico” presente nos folhetos de cordel como também possui um
significado musical, uma vez que Ariano Suassuna comparava o Pdssaro de Fogo de

Alexandrino ao Passaro de Fogo, do compositor russo Igor Stravinsky.

A semelhanca do titulo do programa de inauguracdo do movimento, “Do Barroco ao

|II

Armorial”, o primeiro aloum do Quinteto Armorial faz uma espécie de delimitacdo, ou

enquadramento tematico. Para (Ventura, 2007, p. 161), o titulo “sugere um inventario dos

104 Imagens disponiveis na pagina da Comunidade “Movimento Armorial” no Facebook: Capa; Verso. Acesso
em: 19/08/2020.
105 Foi um importante gravurista ligado a xilogravura, uma técnica de esculpir uma gravura em madeira para

ser usada como matriz, de forma semelhante ao carimbo.


https://www.facebook.com/MovimentoArmorial/photos/pcb.1381426821883269/1381424235216861
https://www.facebook.com/MovimentoArmorial/photos/pcb.1381426821883269/1381424838550134
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ritmos e temas presentes no imaginario musical nordestino”, ou, como aponta (N. L. Santos,
2015, p. 135), “uma recriagdo musical desde os romances ibéricos medievais adaptados a
realidade nordestina, até os galopes populares encontrados em sonoridades do Baido, dos

Ponteios, dos improvisos e dos repentes.”

Um instrumento que marca a sonoridade do dlbum, estando presente em dez das doze
faixas do dlbum, é o marimbau nordestino. A informacdo apresentada no verso da capa
refere a constru¢do do marimbau ao pernambucano Jodo Batista de Lima®. Apesar da
proposta de utilizacdo de instrumentos populares nordestinos, pode-se observar que a
presenca da flauta transversa e do violino prevalecem neste dlbum em relagdo ao pifano e
arabeca®’. O pifano é utilizado em apenas duas faixas do dlbum: “Romance da Bela Infanta”
e “Romance da Minervina”, enquanto a rabeca é utilizada nessas duas obras e em Mourao.
Instrumentos de percussdo como a pandeirola, o triangulo e o tambor sdo usados em
Romance da Bela Infanta, Toada e Desafio, Exceléncia e Romance de Minervina,

respectivamente.

Além da sonoridade dos instrumentos populares como o marimbau e da viola sertaneja, ou,
menos presentes do pifano e da rabeca, outros materiais importantes sdo: o uso do modo
nordestino, caracterizado pelo sétimo grau rebaixado e a presenca do quarto grau
aumentado em dados momentos. Terca maior e menor; o uso da nota pedal, de acordes

repetidos, do ritmo do Baido, de material tematico repetitivo, apresentacdo do material

1% Também construtor da Viola utilizada por Anténio José Madureira.

107 pode-se observar que o aspecto que prevalece em relacdo aos instrumentos populares estd mais para a
busca por uma forma de tocar prépria dos artistas populares e a imitacdo dos timbres dos seus instrumentos,
porém a partir de instrumentos “classicos” equivalentes. Como é o caso de outro grupo formado
posteriormente ao Quinteto Armorial, o chamado Quarteto Romancal. Como explica Ventura (2007:99) esse
grupo “...se preocupa em reproduzir o timbre dos instrumentos populares —trabalho ja realizado pelo Quinteto
[Armorial] — mas agora utilizando os proprios instrumentos eruditos da tradigdo europeia (violino, violoncelo

etc.).”
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musical sucessivamente em cada um dos diferentes instrumentos, formando sobreposicdes

de camadas, processos imitativos e melodias com passagens cromaticas.

Sobre a multiculturalidade brasileira, sendo a nordestina expressa mais significativamente

nesta obra do Quinteto Armorial, (Santos, 2015) traz a seguinte reflexdo:

“Este album de estreia de Quinteto Armorial coloca em pratica o desenvolvimento
de uma paisagem sonora nordestina; em tal paisagem, as herancgas culturais —
fundantes da prépria organicidade do povo brasileiro — sdo retomadas para que o
ouvinte se lembre de que a cultura brasileira ndo é resumida por elementos
ibéricos medievais, africanos e indigenas separados, mas sim por todos estes
constituidos em complexas redes de interconexdes. Isto significa que o repertorio
musical trabalhado em Do Romance ao Galope Nordestino apresenta tais
herancas, mas ndo apenas isso; desdobra-se em construir recriacdes destas em
prol da consolidacdo da sonoridade do romanceiro popular nordestino, bem como

de uma das faces da prépria identidade nacional idealizada.” (p. 127)

Diversos autores (Andrade, 2017, p. 109); (Ventura, 2007, p. 167) fazem uma
correspondéncia da estética musical Armorial com outro movimento que ficou conhecido
por “minimalismo”, surgido nos Estados Unidos nos anos 1960, principalmente pelo uso da
repeticdo obstinada de pequenos motivos musicais. Madureira relata que o musico suico
Ernest Widmer considerava algumas ferramentas composicionais como a repeticdo, os giros
em torno do mesmo tema, o trabalho de timbres e sobreposi¢cdes instrumentais muito
semelhante aos procedimentos composicionais da escola minimalista. Na ocasido de um
concerto do Quinteto Armorial na cidade de Salvador, Widmer apresenta Madureira a obras

e compositores como Steve Reich e Terry Riley, ainda desconhecidos para Madureira.

Madureira afirma que essas caracteristicas composicionais vinham das suas pesquisas na
musica da tradicdo nordestina, assim como da musica de outras culturas, orientais, africanas
e indiana, pois, reconhecia proximidades com a musica que ouvia no Nordeste. A utilizacdo
de materiais musicais minimos pode ser considerada uma caracteristica expressa na musica

gue vem proéprio do modo de vida das sociedades rurais e a sua relagdo com os meios de
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sustento, o que foi chamado pelo socidlogo brasileiro Antdnio Candido (1964, como citado
em Duarte, 2013) de “sociedade de minimos vitais”!®®. O movimento Armorial e o
minimalismo norte-americano sdo um exemplo de tendéncias estéticas que compartilham
semelhancas apesar de tracarem um percurso divergente. Uma relagcdo semelhante com o
minimalismo ocorre em uma tendéncia performativa que viria a se consolidar

posteriormente: o Live Looping.

2.3. O Live Looping

O Live Llooping é uma modalidade de performance musical que se caracteriza
essencialmente pela reproducdo ciclica de trechos de dudio, também chamados Loops, que
sdo gravados em tempo real, a partir de diversos tipos de dispositivos que permitem o seu
armazenamento e reproducdo de forma repetitiva. Outra caracteristica do Live Looping é a
possibilidade de sobreposicao das faixas de Loop, formando diversas camadas. Na primeira
metade da década de 1960, esse processo s6 era possivel através dos sistemas de delay*®,
gue empregam gravadores de fita magnética. Com os avancos tecnoldgicos das décadas
seguintes, tornou-se possivel a utilizacdo de processadores digitais, também chamados de
samplers'9. Atualmente também s3o utilizados softwares de computador projetados para
essa finalidade, como é o caso do Ableton Live®'. Vérios dispositivos também permitem o

processamento do dudio gravado, aplicando efeitos sonoros diversos*?,

198 Duarte (2013) usa a ideia de “minimos musicais” para contextualizar caracteristicas minimalistas na préatica
musical das comunidades rurais brasileiras, como é o caso da formagdo em dupla de cantadores. A sociéloga
Elizete dos Santos (2005, como citada em Duarte, 2013) defende ideia semelhante, que chama de “minimos

instrumentais” (p. 122)

109 ver Glossario

110 Nome dado aos dispositivos (softwares ou hardwares) que permitem o armazenamento, reproducdo e
manipulacdo de amostras de dudio.
Bl Outros softwares de computador utilizados no Live Looping estdo indicados em

<http://www.liveLooping.org/tools/software/>. Acesso em 09/12/2020.

N2y transpose, flanger, phaser, chorus, tremolo entre outros tipos de distor¢do do sinal de dudio gravado.
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Em uma performance “habitual”, os eventos musicais sdo criados pelo performer e
desaparecem na linha do tempo. Eventuais elementos repetitivos contidos na musica
correspondem a reapresentacdo do mesmo material musical. Na performance de Live
Looping, esses eventos sdo gravados e repetidos artificialmente por um meio técnico e
incorporados a propria performance, proporcionando ao performer uma espécie de
interacdo consigo mesmo. Esta caracteristica resulta na criagdo de um ensemble virtual,
onde as varias camadas de gravacdes correspondem a varios musicos desse ensemble. Em
um texto intitulado “The History of LiveLooping Music”*3, o autor, Geoff Smith, aponta uma
diferenca entre pratica do Live Looping e a pratica de musica de cdmara convencional. Na
sua percepcao, em uma performance convencional, ocorre uma combinagdo de diferentes
personalidades dos varios musicos do ensemble, enquanto no Live Looping, a personalidade

do mesmo performer é combinada em multiplas camadas:

The use of Live-Looping to create layers of sound also has a crucial psychological
effect on the performer that makes it quite different to playing with an ensemble.
It makes the player instantly listen back to themselves examining all the details of
their expression, this kind of aural refection causes the player to react to the
subtle imperfections in timing and pitching of the material. This gives an entirely
different effect to the soloist/accompanist scenario where each player will vary
their performance even when Looping repetitive phrases. Also, in Live-Looping the
performer is layering only one performer’s personality, this differs in effect to that
of an ensemble which combines different performer’s individual voices. (...) The
feedback Loop gives the player the opportunity to learn and capitalize upon the
subtle nuances of their expression. This effect differs from that of an ensemble’s
in that one person’s personality is being layered as opposed to many personalities

being combined.*

113 (Smith, 2003). Disponivel em: <http://liveLooping.org/researchpapers/geoffsmith/index.htm>

114 Traducdo livre do autor: “O uso de Live-Looping para criar camadas de som também tem um efeito
psicoldgico crucial no intérprete, que o torna bastante diferente de tocar com um conjunto. Faz o musico ouvir
instantaneamente a si mesmo examinando todos os detalhes de sua expressao, este tipo de reflexdo auditiva

faz com que o musico reaja as imperfei¢Ges sutis no tempo e na afinagdo do material. Isso dd um efeito
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A musica resultante do uso de Loops é comumente referida como looping music, loop music
ou loop based music, assim como 0s musicos que se utilizam dessa ferramenta sdo

identificados como loopers'*>, live loopers*t®

ou loopiststt’. Contudo, apesar de o Live
Looping reunir caracteristicas proprias enquanto performance e criacdo musical, alguns
artistas discordam da classificacdo da sua musica com base no uso de uma tecnologia. Este
debate foi suscitado no | Encontro de LivelLoopists, que ocorreu em novembro de 2018 no
Departamento de Comunicagdo e Arte da Universidade de Aveiro. O uso mais moderado de
Loops em obras ou momentos especificos de suas composicdes e performances nao a
definiriam como “loop music” nem classificariam a sua identidade artistica como “loopists”.

Este problema também é colocado em questdo por Darren Perry, no texto intitulado “Live

Looping: The Use of Looping Technology in Music”:

“...calling all music that utilizes Looping technology by these terms would be
inaccurate as Looping technology is often used as a tool to aid the performance

and production of music rather than acting as the building blocks of the music

itself.1¥®” (Perry, 2008)

totalmente diferente da situagdo de solista / acompanhante, em que cada musico varia sua performance
mesmo quando faz o loop de frases repetitivas. Além disso, no Live Looping o performer esta colocando em
camadas apenas a personalidade de um performer, isso difere em efeito de um conjunto que combina
diferentes vozes individuais de performers. (...) O loop de retorno da ao musico a oportunidade de aprender e
tirar proveito das nuances sutis de sua expressao. Este efeito difere daquele de um conjunto pelo fato de que
a personalidade de uma sé pessoa esta sendo dividida em camadas, ao contrario de muitas personalidades
sendo combinadas.”

150 termo Looper também ¢ utilizado para designar as ferramentas e dispositivos utilizados para a realizac3o
do Live Looping.

116 Written Research Project de Darren Perry (2008), intitulado “Live Looping: The Use of Looping Technology
in Music” para a Dartington College of Arts.

117 Artigo de Barry Cleveland para a revista Guitar Player. Edicdo de Abril de 2006.

118 Traducso livre do autor: “...chamar todas as musicas que utilizam a tecnologia de Looping por esses termos
seria impreciso, pois a tecnologia de Looping é frequentemente usada como uma ferramenta para auxiliar a

performance e produg¢do de musica, em vez de atuar como os blocos de construcdo da propria musica.”.
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De fato, é possivel observar que o uso de Loops pode ocorrer com maior ou menor evidéncia
em trabalhos musicais. Quanto a categorizacdo, teriamos o mesmo problema ao definir um
musico por “guitarrista” ou “pianista”, ou seja, a partir do instrumento que toca ou mesmo
com base em um estilo ou género musical particular. Os meios pelos quais um artista
expressa as suas ideias podem ser a causa ou a consequéncia da criagdo artistica e em maior

ou menor grau definidores dos recursos com os quais o artista trabalha para expressar-se.

A identificacdo de artistas em torno da utilizacdo de Loops em musica contribuiu para a
formacdo de comunidades como a Looper’s Delight e liveLooping.org, além da realizagdo de
diversos festivais como o Y2K International Live Looping Festival*'®, Loop Jubilee*?® e o
LiveLooping Festival*?* de Col6nia, Alemanha. No que diz respeito a presente pesquisa de
doutoramento, devido a escassez de trabalhos académicos sobre o Live Looping,
constatados no decorrer das pesquisas, conteudos disponibilizados em websites como
<loopersdelight.com> e <liveLooping.org>, foram importantes fontes através das quais
tomei conhecimento acerca dos principais meios tecnoldgicos adotados no Live Looping,

além de obras e artistas que utilizam o Live Looping em sua criacdo musical.

A comunidade Looper’s Delight foi criada em 1996 por Kim Flint, que inicialmente reuniu
musicos interessados no uso de Loops através de uma lista de e-mails. O site disponibiliza
noticias, entrevistas com artistas e engenheiros de som que contribuiram no
desenvolvimento de ferramentas utilizadas no Live Looping, além de apresentar artigos
sobre a historia do Live Looping, indicacdes de gravacOes e literatura, além de promover
projetos proéprios de albuns musicais com obras dos membros da comunidade. O
liveLooping.org é um website apresentado por Michael Peters e fundado por um grupo de
musicos relacionados ao Live Looping, além de organizadores de festivais dedicados a este

tipo de performance. O seu conteludo é semelhante ao Looper’s Delight, contendo

13 Website do Y2K International Live Looping Festival: < https://www.y2kLoopfest.com/>
120 Website do Loop Jubilee: <http://www.Loopjubilee.com/index.html>

121 Website do LiveLooping Festival: <http://www.liveLooping.de/>


https://www.y2kloopfest.com/
http://www.loopjubilee.com/index.html
http://www.livelooping.de/
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instrucdes, tutoriais e dicas de artistas, informacdes sobre ferramentas, histéria e artigos
sobre o universo do Live Looping e mantém-se atualizado até o ano de 2020 ao contrario do

Looper’s Delight, cuja atualizacdo mais recente data de janeiro de 2006.

2.3.1.Evolugdo dos meios tecnoldgicos empregues no Live Looping

O surgimento do gravador de fita magnética permitiu novas formas de criacdo musical.
Pierre Schaeffer (1910-1995), que nos ultimos anos da década de 1940 ja fazia experiéncias
com manipulacdo de dudio com fondgrafos e gira-discos, pode ter sido um dos pioneiros no
uso desse recurso na criacdo musical. Em 1951, Schaeffer criou o Groupe de Recherche de
Musique Concréte na Radiodiffusion-Télévision Francaise, juntamente com o compositor
Pierre Henry (1927-2017). Naguele contexto, Schaeffer e Henry comecaram a explorar uma
técnica que consistia na reproducdo continua da uma fita magnética, criando efeito

semelhante ao que posteriormente viria a ficar conhecido como Loop.

Em 1960, o americano Terry Riley (1935-) utilizou um sistema chamado Echoplex para criar
Loops de fita na composicdo da obra “Mescalin Mix”. Em 1963, juntamente com
engenheiros de sua equipe no San Francisco Tape Music Center, Riley criou um sistema
baseado em dois gravadores de fita magnética, que foi denominado “Time-Lag
Accumulator”. O sistema consiste em um par de gravadores de fita usados de forma
combinada, sendo um dos gravadores configurado para gravar e outro para reproduzir. O
sinal de saida da unidade de reproducgdo é reenviado a unidade de gravacao, resultando na

repeticdo do trecho de dudio gravado (Figura 13).
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Figura 13. Sistema com Dois Gravadores de Fita'*

Riley utilizou o Time Lag Accumulator para compor a obra “Music For The Gift”, onde usa
linhas remontadas de uma performance da composicdo “So What” de Miles Davis pela Chet
Baker’s Band, em que cada instrumento é gravado separadamente, permitindo o
processamento do dudio de cada uma das partes separadamente para recriar a obra. A obra
“In C”, de 1964 foi criada a partir dos mesmos principios de “Music For The Gift”, contudo,
a performance é feita com musicos ao vivo sem o uso do Time Lag Accumulator.

7123 530 exemplos de que

A obra “In C”, assim como outra obra intitulada “X for Henry Flynt
a presenca da repeticdo na musica de Terry Riley foi resultado ndo sé dos experimentos com
Loops de fita, mas de um movimento que viria a se consolidar como o “Minimalismo”*?4. O
compositor Steve Reich (1936-), foi influenciado pela obra de Terry Riley. Obras como “It’s

n o u

Gonna Rain”, “Come Out” e “Piano Phase” sdo exemplos dessa influéncia.

Em meados da década de 1960, Riley comecou a usar o Time Lag Accumulator em
performances ao vivo que chamou de “Solo Time Lag Music”. As obras “Dorian Reeds” e

“Poppy Nogood and the Phantom Band” sdao exemplos desse tipo de performance. Riley

122 Fonte: FONTE: David Keane: Tape Music  Composition,  1980. Disponivel em:

<http://www.liveLooping.org/history_concepts/theory/the-birth-of-Loop/#hist7>

123 Nesta obra, curtas acGes do intérprete (de duragdo de 1 ou 2 segundos, aproximadamente) devem ser
repetida exatamente da mesma forma um ndmero indeterminado de vezes

124 A musica minimalista busca privilegiar a harmonia consonante, a valorizacdo do pulso, o material musical

estatico ou com lentas transformacdes, frequentemente através da repeticdo de frases musicais curtas.


http://www.livelooping.org/history_concepts/theory/the-birth-of-loop/#hist7
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utilizava teclados e saxofone em suas performances ao vivo como Time Lag Accumulator,
que consistiam em improvisacdes com varias horas de extensdo, também chamadas de “All-
night Concerts”. Sendo provavelmente o primeiro a desenvolver a ideia de que o performer
pode acompanhar a si proprio em uma performance ao vivo através do uso do delay, Terry
Riley é frequentemente reconhecido pela comunidade de Loopers como um dos artistas

mais relevantes na contribuicdo para o Live Looping (Smith, 2003)

Em 1973, o britanico Brian Eno (1948-) utiliza dois gravadores de fita magnética Revox em
formacdo idéntica ao Time-Lag Accumulator, usando a guitarra de Robert Fripp (1946-)
como entrada. A primeira obra fruto da parceria entre Eno e Fripp foi o dlbum “No
Pussyfooting” de 1973. Embora ndo houvesse nenhuma mudanca significativa entre o
sistema utilizado por Eno e Fripp em relacdo ao Time Lag Accumulator de Riley, Fripp adotou

o nome de “Frippertronics”, (Smith, 2003)

Os avancos da tecnologia digital ainda na década de 1970 permitiram a utilizacdo de Loops
através de dispositivos digitais no lugar da fita magnética. No final da década de 1970, as
companhias americanas MXR e Lexicon produziram os primeiros delays digitais capazes de
produzirem Loops curtos. Contudo, os equipamentos sé foram disseminados efetivamente

na década de 1980, quando se tornaram comercialmente mais acessiveis.

Em 1982, foi lancado o Lexicon PCM-42, criado por Gary Hall, que tinha o recurso de
gravacdo de 4.8 segundos com funcdo de repeticao continua. Algumas unidades do PCM-42
foram modificadas especialmente para musicos como David Torn (1953-), para suportarem
Loops com maiores duracBes. Em 1983, outra empresa americana, a Electro-Harmonix,
lancou o 16 Second Digital Delay, comercializado com o nome de “Fripp-in-the-box”. Em
1986, O TC 2290, langado pela companhia dinamarquesa TC Electronic, era capaz de gravar
trechos de 63 segundos. Em 1992, o musico e engenheiro eletronico suico Matthias Grob
desenvolveu o Paradis Loop Delay, que possibilitava a sincronizacdo entre diferentes
unidades, além de novas funcBes e tempo de memoria de até 200 segundos. No ano

seguinte, o Paradis Loop Delay de Grob foi otimizado pela Gibson, tornando-se o Echoplex



80

Digital Pro. Em 1994, a Lexicon lancou um novo modelo de Looper, chamado JamMan. Sé a
partir de entdo, a duracdo da gravacdo em Loop passa a ser controlada pelo performer
durante a execucdo, acionada por um pedal interruptor (foot switch). O que permitiu a
criacdo de Loops mais precisos ritmicamente e proporcionou aos performers um grau de
interacdo que ndo era possivel anteriormente. A medida que a tecnologia dos dispositivos
de Live Looping foi avancando, recursos se tornaram disponiveis, como o undo/redo
(desfazer/refazer), que tornou possivel corrigir falhas na execugdo sem a necessidade de

eliminar toda a Faixa de Loop gravada.

O LP1 da Looperlative, de 2006, criado por Robert Amstadt, ja oferecia oito pistas para
gravacdo de Loops com o total de quatro minutos e trinta segundos de espaco para
gravacdo. Com este avanco, a utilizacdo de multiplas pistas ou multitracks torna possivel a

utilizacdo de mais camadas de Loops.

Softwares de programacdo como o Cycling 74’s MAX/MSP e o Steim’s LiSa X também sdo
utilizados para performances de Live Loop, além de softwares como o Ableton Live, o Mobius
e o SooperLooper. Uma lista com 58 ferramentas foi criada e disponibilizada pela
comunidade LiveLooping.org, que inclui desde o Time Lag Accumulator / Frippertronics até
0 Zoom G1XOn, lancado em 2014. Barbosa et al (2017) em “Exploring Playfulness in NIME
Design: The Case of Live Looping Tools”, aponta uma lista com 101 dispositivos de Live

Looping.

2.3.1.1. A BOSS Loop Station®

Em 2001 a empresa BOSS lancou o RC-20, seu primeiro modelo denominado Loop Station.
Dentre as suas funcionalidades, a RC-20 possibilitava: mudancas no tempo ou duragdo das
faixas de Loop sem mudanca de frequéncia; cinco minutos e meio de gravacao e
possibilidade de armazenamento das gravagdes; funcdo “Auto Start”, que permitia iniciar
uma gravacdo automaticamente a entrada de audio. Em 2004 foi lancada uma versdo
atualizada da RC-20, chamada RC-20 XL, com maior capacidade de tempo de gravacdo (até

dezesseis minutos), funcdo desfazer (undo), “auto quantize” e possibilidade de conectar
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pedais interruptores externos. Ambos os modelos foram substituidos pelo RC-30, lancado

em 2011.

Modelos compactos também foram projetados pelo fabricante, como o RC-1, RC-2, RC-3 e
RC-5. O modelo RC-300, lancado em 2011 (que substituiu o RC-50, de 2007), possibilita trés
faixas independentes com pedais interruptores individuais, até trés horas de gravacao (que
podem ser armazenadas em 99 memdrias), além de efeitos diversos. Outros modelos do
mesmo fabricante, nomeadamente o RC-202 e o RC-505, foram projetados para serem
operados com as mdos. Menino (2016) apresenta uma proposta interpretativa da obra
“Clapping Music” de 1972, do compositor Steve Reich, a partir da performance com a Loop

Station RC-3001%>.

125 Um registro audiovisual da performance se encontra disponivel em:

<https://www.youtube.com/watch?v=faWozW-U1zA>. Acesso em 11/11/2020.
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3. MATERIAIS E METODOS

O objetivo desta secdo é apresentar detalhadamente os materiais utilizados e os

procedimentos adotados no desenvolvimento da pesquisa.

3.1. Consideragdes acerca da Metodologia

Todo o processo de desenvolvimento do estudo foi orientado pela minha pratica enquanto
artista e pesquisador. Enquanto artista, fui responsavel pela producdo do trabalho musical,
incluindo acGes como a interpretacdo do repertorio, transcricdo, notagcdo musical, busca de
solucdes técnico-musicais relativas a performance do instrumento, adaptacdo da
performance a modalidade do Live Looping, operacdo da ferramenta Loop Station e
captacdo audiovisual. Enquanto pesquisador, fui responsadvel pela andlise, busca de
principios, conceitos, relacdes e significado dos resultados artisticos alcancados ao decorrer

do processo.

As estratégias adotadas tiveram o propdsito de aprimorar os meios de auto-observacdo e
avaliacdo dos resultados artisticos alcancados no decorrer do trabalho, que, caracterizando-
se como produto artistico, portanto, de carater subjetivo, teve como pardmetro de
autoavaliagdo os meus ideais de resultados artisticos relativos aos arranjos, estabelecido
pelo propdsito de preservar ao maximo a estrutura das obras como estdo apresentados nas
gravacdes do Quinteto Armorial no dlbum “Do Romance ao Galope Nordestino”, de 1974.
Neste sentido, a presente pesquisa teve uma finalidade estratégica, pois o conhecimento
alcancado foi parte da solucdo para o problema proposto, resultando em uma generalizacdo
de um caso especifico da performance da MuUsica Armorial através do Live Looping. A maior
parte das atividades foram realizadas em ambiente de estudio doméstico, enquanto espaco

para a reflexdo e criacdo artistica.
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3.2. Atividades do Plano Tedrico

A temdtica abordada pela presente pesquisa foi delineada a partir da escolha da viola
brasileira como objeto de estudo, juntamente com a abordagem interpretativa com a
ferramenta do Live Looping no repertério da Musica Armorial. Referentemente a selecdo
das obras, algumas composicdes do repertério do Quinteto Armorial ja faziam parte do meu
repertério, as quais tive oportunidade de realizar transcricdes para grupo instrumental
formado por diversos cordofones dedilhados. Apds as primeiras experiéncias com o Live
Looping no Laboratério de Laboratério de Live Looping (Looplab) foi reconhecida a
possibilidade de adaptacdo de algumas dessas obras ao Live Looping, a partir das funcdes da
BOSS RC-300, que estava disponivel nas oficinas do laboratério. Posteriormente, a
possibilidade de adaptacdo das outras obras do album para o Live Looping também foi
considerada. O interesse pela inclusdo dessas obras estava no sentido de aumentar a
unidade do trabalho, ao explorar a obra completa presente no primeiro dlbum do Quinteto

Armorial.

3.2.1.Pesquisa bibliografica

As fontes bibliograficas consultadas no decorrer da pesquisa consistiram em referenciais
bibliograficos no ambito dos trés objetos de estudo: a viola brasileira, a Musica Armorial e o

Live Looping.

3.2.2.Entrevista

Foi realizada uma entrevista semiestruturada com o musico Anténio José Madureira, dado
o seu papel de lider do Quinteto Armorial, além de ser o responsavel pela execucdo e
pesquisa sobre a viola. Os principais topicos de interesse para a recolha do depoimento de
Madureira foram: o inicio de seu trabalho com a viola; a afinacdo utilizada; contato dos
integrantes do Quinteto Armorial com musicos populares e influéncia dos tocadores de viola

populares no seu trabalho; relacdo entre a MuUsica Armorial e o minimalismo norte-
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americano; uso da Loop Station na interpretacdo de composicdes armoriais. A entrevista foi

realizada por videoconferéncia em 22/05/2020.

3.3. Materiais

3.3.1.Viola

Como caracteristicas gerais do instrumento utilizado estdo a presenca de cinco ordens ou
pares de cordas duplas de aco, sendo as cordas das duas primeiras ordens afinadas em

unissono e as cordas das trés Ultimas ordens, afinadas em oitavas.

3.3.1.1. Afinag¢des utilizadas

Foram utilizadas duas afinacbes distintas para melhor acomodacdo de passagens musicais
na execucdo dos arranjos apresentados: Ceboldo em Ré (Figura 14) e Rio Abaixo (Figura 15).
O instrumento possui um total de 19 casas, sendo as casas 1 a 12 localizadas até o inicio da

caixa acustica e as casas 13 a 19 sobrepostas ao tampo.
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Figura 14. Afinacdo “Ceboldo em Ré”
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Figura 15. Afinacdo “Rio Abaixo”

Ao alterar as afinagcdes em um mesmo instrumento, é necessario modificar a altura de trés
pares da viola, mantendo apenas o primeiro e o quarto par na mesma afinacdo. A partir da

afinacdo “Ceboldo em Ré”: as cordas do segundo par sdo aumentadas em um tom
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ascendente, de La para Si; as cordas do terceiro par sdo aumentadas em meio tom, de Fa#

para Sol, e as cordas do quinto par sdo rebaixadas em um tom, de La para Sol.

Sobre as modificagdes das tensdes nas cordas de um violdo ou guitarra quando esta afinada
em uma altura diferente daquela prevista originalmente pelo fabricante, como é o caso das
escordaturas de “afinacles abertas”, onde hd alteracdes nas frequéncias de algumas cordas,

Catelli & Mussato (2014) consideram:

“Como regra, as tensdes das seis cordas de um violdo ou guitarra ndo sdo muito
diferentes umas das outras; se fossem, teriam, numa certa medida, sonoridades
diferentes, e o instrumento como um todo soaria desequilibrado”. “Tensdes
muito diferentes tornariam a execucdo (...) menos confortavel para o musico, ja
que algumas cordas ofereceriam menor resisténcia ao serem pressionadas contra
0s trastes, e outras, mais. Entdo, no caso de uma afinagdo aberta, essa tensdo
menor alteraria a sonoridade de algumas cordas em relagdo a outras, e assim

influiria na ‘tocabilidade’ do instrumento.” (p. 2)

Ao utilizar o encordoamento apropriado para a afinacdo Ceboldo em Ré para alternar entre
as duas afinacBes utilizadas nos arranjos deste trabalho, observou-se que, segundo o
fabricante, este encordoamento também é adequado para o uso da afinacdo “Boiadeira”
(Sol-Ré-Fa#-La-Ré) que consiste em afinar o quinto par da afinacdo Ceboldo, um tom abaixo
(de La para Sol). Contudo, o 52 par, quando afinado um tom abaixo, apresentou problemas

126 & sonoridade menos brilhante.

de afinagdo, trastejamentos
Ao utilizar o encordoamento apropriado para a afinacdo Rio Abaixo para alternar entre as
duas afinacBes, observou-se: uma menor tensdo no primeiro par em relacdo ao
encordoamento para Ceboldo em ré (0,011” ao invés de 0,012”), apesar de se destinarem a
afinacdo na nota ré, o que resulta em uma menor tensdo na corda e, consequentemente,

caracteristicas timbricas distintas; O 22 par ao ser afinado um tom abaixo (de Si para La)

126 Ruido causado pela vibragdo das cordas contra os trastes.
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apresentou mais problemas de afinacdo e sonoridade; O 32 par ao ser afinado meio tom

abaixo (de Sol para Fa#), apresentou mais problemas de afinagdo e sonoridade;

Optou-se por utilizar um encordoamento misto, selecionando os calibres maiores de cada

um dos encordoamentos (Tabela 1).

Ceboldo em ré Rio Abaixo Misto

1° | Ré3 0,012” Ré3 0,011” 0,012”
RéS3 0,012” Ré3 0,011” 0,012”

2° | L&2 0,014” Shike 0,013” 0,014"
L4z 0,014” Si? 0,013” 0,014”

3° | Fa#2 0,020” Sol? 0,018” 0,020”
Fa#3 0,009” Sol3 0,009” 0,009”

4° | Réz 0,024” RéZ 0,026"” 0,026"”
Ré3 0,012” Ré3 0,012” 0,012”

5° | L&t 0,034” Soll 0,036"” 0,036"
L4z 0,014” Sol? 0,014” 0,014”

Tabela 1. Encordoamentos e Calibres

3.3.1.2. Aplicagdo da Técnica das Dez Cordas

Foram explorados diversos modos do uso da Técnica das Dez Cordas, como exemplificados

a seguir.

3.3.1.2.1. Toque do polegar sobre a corda superior (aguda ou lisa) do par. Um exemplo pode

ser encontrado em Revoada (c. 158-) e Mourdo (c. 5-).
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Notagdo:
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Figura 16. Revoada (c. 158-): Toque de p sobre corda aguda

» 0:00/0:09

Video 3. Revoada (c. 158): Toque de p sobre corda aguda

clicar aqui para abrir ou ler QR code abaixo:

Nos exemplos a seguir, o toque sobre a corda superior do par foi empregue com o objetivo

de manter a linha melddica em uma mesma oitava:


https://educast.fccn.pt/vod/clips/170n4sviun/desktop.mp4?locale=en
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a) Toada e Desafio (c. 14):

Notagdo:
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Efeito:
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Figura 17. Toada e Desafio (c. 14)

» 0:00/0:07

Video 4: Toada e Desafio (c. 14): Exemplo do Resultado Sonoro

clicar aqui para abrir ou ler QR code abaixo:



https://educast.fccn.pt/vod/clips/208ya75ser/desktop.mp4?locale=en

b) Toada e Desafio (c. 16-):

Notagdo:
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» 0:00/0:23

Video 5. Toada e Desafio (c. 16). Exemplo do Resultado Sonoro

clicar aqui para abrir ou ler QR code abaixo:
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https://educast.fccn.pt/vod/clips/z80yocwev/desktop.mp4?locale=en
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c) Toada e Desafio (c. 51-54)
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» 0:00/0:25

Video 6. Toada e Desafio (c. 51-54) Exemplo do Resultado Sonoro

clicar aqui para abrir ou ler QR code abaixo:

3.3.1.2.2. Toque do indicador (ou médio, ou anular) sobre a corda inferior (grave ou

encapada) do par. Temos exemplos em: Revoada c. 91 (Figura 20); Mourao (c. 1);

Repente (c. 7); Toada e Dobrado de Cavalhada (c. 1; c. 5-).


https://educast.fccn.pt/vod/clips/1z2uyhpkzz/desktop.mp4?locale=en
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Figura 20. Revoada (c. 91)

> 0:00/0:08

Video 7. Revoada (c. 91). Exemplo do Resultado Sonoro

clicar aqui para abrir ou ler QR code abaixo:

3.3.1.2.3. Toque alternado (ex.: i-m) sobre a corda inferior do par (Figura 21).

v

Figura 21. Romance da Bela Infanta (c. 17)



https://educast.fccn.pt/vod/clips/170n4svjc3/desktop.mp4?locale=en
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» 0:00/0:04

Video 8. Romance da Bela Infanta (c. 17). Toque Alternado Sobre Corda Inferior

clicar aqui para abrir ou ler QR code abaixo:

3.3.1.2.4. Execucdo de trecho com toque apenas nas cordas inferiores. Como exemplo
temos: Romance da Bela Infanta (c. 27-44) (Figura 22); Toada e Desafio (c.78-82);
Repente (c. 5-6);

Apenas corda inferior...

¢ T | | |

> 0:00/0:15

Video 9. Romance da Bela Infanta (c. 27-44). Toque nas Cordas Inferiores



https://educast.fccn.pt/vod/clips/170n4svjdb/desktop.mp4?locale=en
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clicar aqui para abrir ou ler QR code abaixo:

3.3.1.2.5. Toque alternado de dois dedos (como p-i) entre as duas cordas de um mesmo par

(Figura 23).

Figura 23. Mourdo (c.10): Toque p-i alternado sobre o segundo par

» 0:00/0:07

Video 10. Mourdo (c. 10): togue p-i alternado sobre o segundo par

clicar para abrir ou ler QR code abaixo:

3.3.1.2.6. Toque simultaneo de dois dedos (como p-m) sobre as duas cordas de um mesmo

par (Figura 24).


https://educast.fccn.pt/vod/clips/z80yocwpj/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/z80yocwqk/desktop.mp4?locale=en
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a) Toada e Desafio (c. 1):
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Figura 24. Toada e Desafio (c.1): Toque simultdneo p-m no segundo par

» 0:00/0:13

Video 11. Toada e Desafio (c.1): Toque simultdneo p-m no segundo par

clicar para abrir ou ler QR code abaixo:

b) Toada e Desafio: Toque apenas na corda grave do terceiro par (5-6); toque

simultaneo nas duas cordas do terceiro par (7-8)

®
a® a
i‘;-\; ';‘u';w q; FET:E ﬂﬁ

—a he

- rr rr r mrr -

Figura 25. Toada e Desafio: Toque apenas na corda grave do terceiro par (5-6); toque simultdneo de p-i nas

duas cordas do terceiro par (7-8)



https://educast.fccn.pt/vod/clips/208ya75szd/desktop.mp4?locale=en
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» 0:00/0:24

Video 12. Toada e Desafio: Togue apenas na corda grave do terceiro par (5-6); togue simultdneo de p-i nas

duas cordas do terceiro par (7-8)

clicar para abrir ou ler QR code abaixo:

3.3.1.2.7. Toque de polegar sobre a corda inferior do par (Figura 26).

a) Bendito (c. 1-2):
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Figura 26. Bendito (c. 1-2): Toque de p sobre a corda grave

» 0:00/0:05

Video 13. Bendito (c. 1-2): toque de p sobre a corda grave



https://educast.fccn.pt/vod/clips/fqhiwxi0e/desktop.mp4?locale=en
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clicar para abrir ou ler QR code abaixo:

b) Bendito c.5-6

Notagdo:
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Efeito:
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» 0:00/0:08

Video 14. Bendito (c. 5-6): Alterndncia do toque de p sobre cordas aguda e grave

clicar para abrir ou ler QR code abaixo:

3.3.1.3. Outras técnicas utilizadas


https://educast.fccn.pt/vod/clips/z80yocwwe/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/186qggdj41/desktop.mp4?locale=en
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3.3.1.3.1. Dedillo

O Dedillo é uma utilizada por alaudistas e vihuelistas e pode ser encontrada em tratados e
livros do século XVI, como por exemplo, Miguel de Fuenllana (1500-1579) e Alonso Mudarra
(1510-1580). Consiste no toque do dedo indicador nos dois sentidos, de forma semelhante
ao uso do plectro ou palheta. No presente trabalho, um exemplo do uso da técnica de
Dedillo, juntamente com abafamento das cordas pela palma da mdo direita junto ao
cavalete (indicado na partitura como pizzicato'?’) se encontra em Ponteio Acutilado c. 51

(Figura 28).

A

I T 1 I 1 1 1 1

pizz.

Figura 28. Ponteio Acutilado (c. 51): Uso do dedillo

» 0:00/0:06

Video 15. Ponteio Acutilado (c. 51): Uso do dedillo

clicar para abrir ou ler QR code abaixo:

1270 termo pizzicato é uma técnica de execucdo de instrumentos de arco, quando as cordas sdo pincadas com
os dedos. No caso dos cordofones dedilhados, o abafamento parcial das cordas com a palma da mdo gera um

efeito semelhante, sendo o termo também adotado nesses casos.


https://educast.fccn.pt/vod/clips/208ya75t8s/desktop.mp4?locale=en
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Outro modo de ataque semelhante ao dedillo é utilizado em Ponteio Acutilado (a partir do

c. 83) onde o dedo atua sobre dois pares de corda (Figura 29).

AV AT

(5858835 55335 33/ 5353855583853
| ] [

Figura 29. Ponteio Acutilado (c. 83): Dedillo sobre dois pares de cordas

» 0:00/0:06

Video 16. Ponteio Acutilado (c. 83): Dedillo sobre dois pares de cordas

clicar para abrir ou ler QR code abaixo:

3.3.1.3.2. Técnica “imalt”1%:

Recurso técnico de mao direita apresentado por Alexandre Magno Abreu de Gdes (2015)
em sua dissertacdo de mestrado de 2015, consiste no aproveitamento do sentido oposto ao
togue convencional no sentido do fechar da mao, empregando a parte posterior das unhas
de forma semelhante ao dedillo, a alzapta, o trémulo ou o rasgueado, contudo, explora a

alternancia dos dois tipos de atague combinando varios dedos simultaneamente. No caso

128 Segundo Gdes (2015), “o termo imalt formou-se a partir da juncdo das primeiras letras das palavras
Indicador, Médio e Anular, com as trés primeiras do termo Alternar.” No entanto, a técnica também inclui o

uso do polegar.


https://educast.fccn.pt/vod/clips/fqhiwxiaf/desktop.mp4?locale=en
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do arranjo da obra “Toada e Dobrado de Cavalhada”, nos c. 62 a 64, a técnica é empregue

como sugestdo para a execucdo rapida de notas repetidas (Figura 30).

L=

» 0:00/0:27

Video 17. Toada e Dobrado de Cavalhada (c. 62-64): imalt p-i (c.62-63) e imalt p-i-m (c. 64-65)

clicar para abrir ou ler QR code abaixo:

3.3.1.3.3. Sons Percussivos

Ocorrem de duas formas: a) Ataque sobre as cordas para tocar sons com altura definida
(Figura 31); b) Ataque sobre as cordas abafadas ou sobre o tampo do instrumento para

produzir sons percussivos sem altura definida (Figura 32).

a) Romance de Minervina c. 1 (tambor). A notacdo com cabecas de notas quadradas foi

utilizada para indicar tipo de ataque percussivo com altura definida:


https://educast.fccn.pt/vod/clips/1pc38s4fjr/desktop.mp4?locale=en
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tambor

Figura 31. Romance de Minervina (c. 1): tambor

» 0:00/0:14

Video 18. Romance de Minervina (c. 1): tambor

clicar para abrir ou ler QR code abaixo:

b) Sons percussivos sem altura definida notados com cabecas de nota em cruz estdo
divididos em graves (nota ré no primeiro espaco suplementar inferior do
pentagrama) e agudos (nota ré na quarta linha do pentagrama), sendo que a
localizacdo na parte do tampo da viola pode variar de instrumento para instrumento

(Figura 32).

Percutir sobre o tampo

et ~ —
e s e s e e e e e e
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Figura 32. Toada e Desafio (c. 115): Percussdo sobre o tampo



https://educast.fccn.pt/vod/clips/1z2uyhpltt/desktop.mp4?locale=en
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» 0:00/0:07

Video 19. Toada e Desafio (c. 115): Percussdo sobre o tampo

clicar para abrir ou ler QR code abaixo:

3.3.1.3.4. Uso de acessorios

a) Baqueta: Trata-se de um acessério em forma de bastdo utilizado para percutir as
cordas. Foi utilizado um tornel cilindrico de madeira de aproximadamente 6
milimetros e 25 cm de comprimento de didmetro ou varetas em forma de palitos ou
hashi, feitos de bambu, normalmente utilizadas como talheres em parte dos paises
do extremo oriente. A producdo de sons com a baqueta ocorre de duas formas nos
presentes arranjos: Ataque sobre as cordas para tocar sons com altura definida
(Figura 33); Ataque sobre o cavalete do instrumento para produzir sons percussivos

sem altura definida (Figura 34).

Mourdo (c. 77):

Usar baqueta
1 I 1 Il
Al Al Al A Al Al Al Al Al Al

Figura 33. Mourdo (c. 77): Toque com baqueta



https://educast.fccn.pt/vod/clips/208ya66pc3/desktop.mp4?locale=en
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» 0:00/0:22

Video 20. Mourdo (c. 77): Toque com bagueta

clicar para abrir ou ler QR code abaixo:

Toada e Desafio (c 123):

Percutir o cavalete com a baqueta
X X x X x

Y Y Y Y Y
: Vi - vi Vi - i F} -
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Figura 34. Toada e Desafio (c. 123): Toque percussivo sobre o cavalete com bagueta
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» 0:00/0:06

Video 21. Toada e Desafio (c. 123): Togue percussivo sobre o cavalete com baqueta

clicar para abrir ou ler QR code abaixo:



https://educast.fccn.pt/vod/clips/z80yocxe4/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/1x4pey08br/desktop.mp4?locale=en
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b) Slide: Consiste em um tubo oco cilindrico feito de metal, vidro ou cerdmica, usado
normalmente nos dedos médio, anular, minimo ou indicador para deslisar sobre as
cordas e alterar a altura das notas produzidas. Os tocadores de berimbau de lata e
marimbau utilizam frequentemente um frasco de vidro com funcdo semelhante a do

slide.

Bendito (c. 9-10):

Usar baqueta
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Figura 35. Bendito (c. 9-10): Uso do slide

» ~0:00/0:12

Video 22. Bendito (c. 9-10): Uso do slide

clicar para abrir ou ler QR code abaixo:



https://educast.fccn.pt/vod/clips/1bazbt2yke/desktop.mp4?locale=en
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Rasga (c. 9):
shide

Figura 36. Rasga (c. 9): Uso do slide

» 0:00/0:05

Video 23. Rasga (c. 9): Uso do slide

clicar para abrir ou ler QR code abaixo:

3.3.2.Loop Station

A ferramenta tecnoldgica utilizada no presente trabalho para a realizagdo do Live Looping
foi a BOSS RC-300 Loop Station® (Figura 37). Nesta secdo serdo apresentadas as funcées
basicas da ferramenta e as configuracbes que foram necessdrias aos propodsitos da

elaboracdo dos arranjos das obras contempladas nesta pesquisa.


https://educast.fccn.pt/vod/clips/170n4svkb6/desktop.mp4?locale=en
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Figura 37. BOSS RC-300. Fonte: Roland'®®

O Manual de Utilizacdo da Loop Station RC-300'3° e as observac®es realizadas durante a
utilizacdo deste dispositivo foram as principais fontes para informacdes sobre o
equipamento e suas propriedades. Maiores detalhes e exemplos serdo apresentados no

capitulo Resultados, nas secGes dedicadas a cada obra estudada.

3.3.2.1. Fung¢des da Loop Station

A finalidade da Loop Station consiste basicamente em gravar e reproduzir dudio durante
uma performance, a partir de quatro operacBes basicas: gravar, sobrepor, reproduzir e
parar. O dudio é gravado com a finalidade principal de ser reproduzido em ciclos repetitivos
ou “faixas de Loop”, no entanto pode ser reproduzido uma Unica vez, havendo uma

configurac3o prépria para isso'3™.

Na RC-300, as operagdes sdo acionadas por meio de dois pedais basicos, representados na
Figura 38 por A e B. As func¢Bes gravar (REC), sobrepor (DUB) e reproduzir (PLAY) sdo
acionadas pelo pedal A, e a funcdo parar (STOP), pelo pedal B.

129 Disponivel em: <https://static.roland.com/assets/images/products/gallery/rc-300_stage foot_gal.jpg>.
Acesso em 18/11/2020.

130 pisponivel em: <https://static.roland.com/assets/media/pdf/RC-300_e03_W.pdf> acesso em: 19/02/2020
131 Em ConfiguracBes para Cada Faixa (Track Edit), especificar Como uma Faixa Tocara (Play Mode) para Unica

Vez (One Shot).


https://static.roland.com/assets/images/products/gallery/rc-300_stage_foot_gal.jpg
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Figura 38. Pedal Gravar (A) e Pedal Reproduzir (B)

A RC-300 permite a gravacdo em trés faixas de Loop (Tracks). Cada faixa possui pedais
controladores independentes, possibilitando combinacdes diversas na reproducdo do

material de dudio gravado.

[ Peac Funcrion |

Figura 39. Trés Faixas de Gravacdo (Tracks) da RC-300

A partir da configuracdo padrdo do equipamento, a duragdo (comprimento) e o tempo
(andamento) de todas as faixas ficam condicionadas pela primeira Faixa de Loop gravada.
Contudo, é possivel dessincronizar cada faixa, tornando-as independentes. Isto possibilita
ao performer, por exemplo, gravar Faixas de Loop com duragdes distintas.

E possivel explorar as diversas funcdes da Loop Station a partir da redefinicdo dos

parametros da sua programacado. Para os objetivos deste estudo, apresentarei alguns
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parametros que foram utilizados, dentro de trés categorias: a) Configura¢des do Sistema
(SYSTEM EDIT); b) Configuracdo para cada faixa (TRACK EDIT); e c) Configuraces de
memoria de frase (MEMORY EDIT).

3.3.2.1.1. Configurag@es do Sistema (SYSTEM EDIT)

(C] ©
RC.:E-EE. LDIJMI:MSVTATII?N

AUX INSY
rU 0 0

'

MEMORY/VALUE
L WRITE  EXIT

© ©

TRANSPOSE MODULATION VOICE GUITAR OTHER LOOP FX

Figura 40. Configuracdes do Sistema (SYSTEM EDIT) na RC-300

Configuracdes especificas’®? e faixas de daudio previamente gravadas podem ser
armazenadas nas chamadas “Memodrias de Frase” (Phrase Memory). Estes dados
permanecem armazenados na memodria apods o desligamento do aparelho. Contudo,
gualquer alteracdo feita na configuracdo de sistema é aplicada a todas as memdrias de frase

e devem ser verificadas e alteradas, caso necessario, antes da performance de cada obra.

Uma das configuracBes do sistema esta relacionada a acdo do pedal GRAVAR (REC). Sdo trés
as operacgdes possiveis, ativadas pelo acionamento desse pedal: REC (gravar)'*3, DUB

(sobrepor)®*, e PLAY (reproduzir)’®®. Estas operacbes podem estar dispostas em duas

132 Incluem Configuracdes para Cada Faixa, Configuracdes de Memoria de Frase e Configuracdes do Ritmo (a
ultima ndo foi utilizada neste trabalho).

133 Gravar se refere 3 ac3o de armazenar um material de dudio a partir do sinal de entrada.

134 A sobreposicdo corresponde a um novo material de dudio gravado, que é acrescentado a uma gravac3o
prévia.

135 A reproducio se refere & transmiss3o ou a ac3o de tocar (reproduzir) o som do material gravado.
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ordens: a) “Gravagdo — Sobreposicdo - Reproducdo” (padrdo de fabrica); b) “Gravacao -

Reprodugdo - Sobreposi¢cdo”

a) “Gravagdo - Sobreposicdo - Reprodugdo”3®

e Acionar o pedal pela primeira vez (REC) em uma faixa vazia iniciard uma gravacgao;

e Acionar o pedal pela segunda vez (DUB) iniciard (juntamente com a reproducdo da
faixa de dudio gravada) a sobreposicdo, ou seja, a grava¢do de uma nova camada de
audio (e de novas camadas subsequentes de mesma duragao da primeira faixa, a ndo
ser que o pedal seja acionado pela terceira vez);

e Ao acionar o pedal pela terceira vez (PLAY), a gravacdo de camadas sobrepostas é
interrompida, mas continuara a reproducdo da faixa e suas respectivas camadas
gravadas;

e A partir deste ponto, o pedal alternara entre Sobreposicdo (DUB) e Reproducdo

(PLAY).
[REC] [DUB] [PLAY]
A B C D
A A A A A etc...
B B B B
C C C
D D

Figura 41. llustracdo da Ordem “Gravacdo = Sobreposicdo - Reproducdo”

Na Figura 41, [REC] indica a Gravacdo; [DUB] indica a Sobreposicdao; [PLAY] indica a
Reproducdo. As letras A-D indicam as diferentes camadas da Faixa de Loop. E-F indicam

material tematico ndo incorporado a Faixa de Loop.

b) “Gravacdo - Reproducdo - Sobreposicido”3’

136 530 exemplos da ordem “Gravagdo - Sobreposiciio - Reproducdo” as versdes para Live Looping de Toada

e Desafio e Repente.

137530 exemplos da ordem “Gravacdo - Reproducdo - Sobreposicdo” as versdes para
Live Looping das obras Revoada, Romance da Bela Infanta, Mourdo, Ponteio Acutilado,
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Nesta configuracdo, qualquer solo que for executado logo a seguir a gravacao da faixa ndo
serd gravado em sobreposicdo a Faixa de Loop. O pedal REC assume o seguinte

comportamento:

e Acionar o pedal pela primeira vez em uma faixa vazia (REC) iniciard uma gravacao;

e Acionar o pedal pela segunda vez (PLAY), iniciard a reproducdo do dudio gravado em
forma de Loop.

e Acionar o pedal pela terceira vez (DUB) iniciard a gravacdo de uma nova camada de
audio — e de novas camadas subsequentes de mesma duracdo da primeira faixa, a
ndo ser que o pedal (PLAY) seja acionado novamente, interrompendo a
sobreposicao.

e A partir deste ponto, o pedal alternard entre Reproducdo (PLAY) e Sobreposicdo

(DUB).

[REC] [PLAY] [DUB] [PLAY]

etc...

D D

Figura 42. llustracdo da Ordem “Gravacdo - Reproducdo - Sobreposicdo”

Na Figura 42, [REC] indica a Gravacdo; [PLAY] indica a Reproducdo; [DUB] indica a
Sobreposicdo. A corresponde a primeira camada da Faixa de Loop; B indica material
tematico ndo gravado; C-D indicam as segunda e terceira camadas da Faixa de Loop; E-F

indicam material tematico ndo incorporado a Faixa de Loop.

Toré,

Exceléncia, Bendito,

Toada e Dobrado de Cavalhada, Romance de Minervina e Rasga.



110

3.3.2.1.2. ConfiguracGes para Cada Faixa (TRACK EDIT)

C] o
RC.:E-EE. LquogrArlun

INST

RY MEMORY/VALUE
g -

B  WRTE EXIT

©

TRANSPOSE MODULATION VOICE GUITAR OTHER

Figura 43. ConfiguracBes para Cada Faixa (TRACK EDIT)

A RC-300 possui 3 faixas (Tracks) para gravacdes de Loops. As principais configuracdes para
este parametro permitem, por exemplo, determinar a acdo do pedal PARAR (STOP) ou

dessincronizar o inicio da reproducdo, duracao e tempo (andamento) das faixas de Loop.

Determinar a acdo do pedal PARAR (STOP) para:
a) Imediato (Immediate): interrompe a reproducdo e/ou gravacdo imediatamente ao
acionamento do pedal®3%;
b) Desaparecer progressivamente (fade out): a reproducao diminuird gradualmente do
nivel do sinal do dudio de reproducdo ao acionamento do pedal®®’;
c) Finaldo Loop (Loop end): ao acionar o pedal PARAR (STOP), a reproducdo continuara

até o final da Faixa de Loop!*.

138 Esta é a configuracdo padrdo da RC-300.

139 Exemplos de uso modo de interrupcdo da reproducdo da faixa (Stop Mode) para Fade
Out podem ser encontrados nas versdes para Live Looping das obras Toada, Ponteio
Acutilado, Bendito,

Toada e Dobrado de Cavalhada, Romance de Minervina e Rasga.

140 Exemplos de uso do modo de interrupc3o da reproducdo da faixa (Stop Mode) para
Loop end podem ser encontrados nas versdes para Live Looping das obras Romance da
Bela Infanta, Mourdo, Toré e

Toada e Dobrado de Cavalhada.
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e Sincronizagdo do Loop e/ou ritmo: permite trabalhar cada umas das faixas de forma
mais (ou menos) dependente. Quando a sincronizacdo do Loop (Loop sync) estd
ativada, a duracdo de todas as faixas (tracks) serdo definidas pela duracdo da
primeira faixa gravada. Quando o ritmo esta sincronizado, a maquina ira estabelecer
automaticamente (a menos que seja programado de forma diferente, a critério do
utilizador) um determinado andamento (pulsacdo), a ser aplicado em todas as faixas
sincronizadas®#?,

o Adessincronizagdo permitird: a gravacdo de faixas de duracdes diferentes; o
uso de Tempo (andamento) independente entre as Faixas de Loop; Alinhar

ou Desalinhar o comeco da reproducdo em Loop de diferentes faixas.

3.3.2.1.3. ConfiguracGes de Memoria de Frase (MEMORY EDIT)

Rl: © LOOP STATION e s
' P

AUX INS‘T

rOUU

MEMORY/VALUE

. L WRITE Exir

© O]
TRANSPOSE MODULATION  VOICE GUITAR OTHER LOOP FX

Figura 44. Configuracdes de Memdria de Frase (MEMORY EDIT)

As ConfiguracGes de Memoria de Frase (MEMORY EDIT) correspondem as configuragdes que
se aplicam a uma memoria da frase especifica. No ambito do presente estudo, as
configuracBes mais relevantes para o presente estudo foram:

a) “Tempo Usado para o Desaparecer Progressivamente” (Fade Out Time)

b) “Tocar Faixa Unica” (Single Track Play)

c) “Designar” (Assign)

141 Exemplos de Loops e/ou Ritmos sincronizados podem ser encontrados nas vers&es para Live Looping das
obras Toada (Faixas 1 e 2), Repente (Rhytm Sync. em todas as Faixas), Toré (Rhytm Sync. nas Faixas 2 e 3) e

Bendito (Rhytm Sync. em todas as Faixas).
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“Tempo Usado para o Desaparecer Progressivamente (Fade Out Time)”

Aplica-se quando o modo parar (nas configuracdes para cada faixa) esta configurado para
Fade out. O valor ajustdvel é de 0-100, sendo no valor maximo (100), o tempo de fade-out
é de 20 segundos. No presente trabalho, esta fungao foi utilizada com o intuito de suavizar
os cortes provocados pela interrupgao subita da reproducdo das Faixas de Loop, ou para

favorecer a realizacdo de rallentando.

Tocar Faixa Unica (Single Track Play)

Ndo havendo a necessidade de combinar diferentes faixas gravadas, habilitar esta funcdo
evita a necessidade de interromper a reproducdo de uma faixa ao comecar a gravagao ou
reproducdo de outra, ou seja, apenas uma faixa é reproduzida por vez. E especialmente Util
em estruturas com diferentes sec¢des. Iniciar a reproducdo de uma faixa simultaneamente a
interrupcdo de outra exige normalmente dois comandos simultaneos. A depender das
demandas da performance, é necessario encontrar uma solugdo para cada caso, como
pressionar dois pedais simultaneamente ou atribuir funcdo adicional (Assigns) para

determinados pedais.

FungOes atribuidas manualmente para os pedais (Assign)
E possivel atribuir funcdes adicionais para os pedais. Neste dmbito, a Fonte (Source)
especifica qual pedal controlard o parametro selecionado como destino do comando

(Target).

3.4. Atividades do Plano Pratico

3.4.1.Audicdo das obras

As fontes discograficas consultadas foram os albuns do Quinteto Armorial, além de artistas
e grupos que tenham regravado as obras estudadas, outros trabalhos dos integrantes e

compositores do Quinteto Armorial, trabalhos de artistas relacionados ao movimento e a

discografia da viola brasileira.
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Para a audi¢do das obras foram utilizadas versées em formato digital (como wave'4?

ou
MP3%3) das obras do disco “Do Romance ao Galope Nordestino”. Os arquivos digitais
puderam ser manipulados em softwares de edicdo de dudio como o Sound Forge'** e o
Logic'#>. As manipula¢des permitiram adicionar marcadores nas faixas de dudio, cortar e
copiar se¢Bes e experimentar diferentes transposicdes (pitch shift'4®) e alteracBes de
andamento (time stretch) para auxiliar a identificacdo das notas para a transcricdo ou para

a realizacdo de ensaios na modalidade play along ou “tocar junto” com a grava¢do ou

playback com andamento reduzido.

3.4.2.Transcrigao

A transcricdo apresenta dois sentidos no presente trabalho, um, o de cépia do contetdo das
gravacdes originais em notacdo musical e o outro, o de transposicdo de ideias musicais do

meio instrumental original para o da viola.

Ha uma bibliografia que se aprofunda no conceito de transcricdo musical. No percurso das
minhas pesquisas, os trabalhos de Barbeitas (2000), Carvalho (2004), Rodrigues (2011) e

Cardoso (2014) foram as principais referéncias.

A tese de doutoramento de Rodrigues (2011) faz uma extensa revisdo da literatura e analisa

as definicGes e mudancas no significado de arranjo e transcricdo nos ultimos dois séculos de

142 WAVE ou Waveform Audio File Format é um formato de arquivo de dudio desenvolvido pela Microsoft e
IBM para armazenamento de dudios em PCs.

143 MP3 ou MPEG-1/2 Audio Layer 3 é um formato de arquivo de dudio gerado a partir da compressdo de
outros formatos de arquivo audio.

144 0 Sound Forge ¢ um programa de computador que edita e cria dudio digital em uma Unica pista.

1450 Logic Pro é um programa de computador desenvolvido para a plataforma Mac OS X que tem a finalidade
de gravar, editar e tocar dudio digital.

146 pitch shifting (ing.) € uma técnica de edi¢do de som em que a frequéncia original de um som é aumentada

ou diminuida.
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histéria da musica. Nas fontes mais antigas (do final do século XIX), segundo Rodrigues
(2011), predomina o verbete arranjo (arrangement), definido em sintese como a
acomodacdo de uma obra para instrumentos diferentes do original. J4 no inicio do séc. XX
surge o verbete transcricdo (transcription) com definicdo semelhante ao de arranjo, sendo

|H

gue a transcricdo confere um tratamento “mais fiel” ao original, enquanto o arranjo oferece
maior liberdade, este Ultimo ndo implicando necessariamente em mudanca instrumental,

como na transcrigao.

Uma discussdo comum entre os diversos autores consultados estd relacionada a questdo da
liberdade versus compromisso em relagdo ao original. Carvalho (2004) defende a transcricao
musical sob o aspecto da requalificacdo do original as possibilidades texturais e tessiturais
do meio instrumental destinatdrio da transcrigdo através de um processo que implica na
eleicdo ou negacdo de valores musicais, uma vez que cada observador possui um apreco por
determinados valores a alterar ou conservar no processo. Para Cardoso (2014), as
adaptacdes de ordem composicional se ddo, em diversos contextos de transcricdo musical,
no sentido de acrescentar a obra caracteristicas idiomaticas do instrumento destinatario da
transcricdo. Para Barbeitas (2000) o problema da fidelidade versus liberdade do transcritor
estd relacionado aos conceitos de obra, autoria e interpretacao, questionando a nocdo de
obra como absoluta e, portanto, ndo suscetivel a possibilidade de modificacdo. Para ele, o
registro em partitura ou a gravacdo de uma determinada obra, frequentemente tomados
como original, representam apenas a aparéncia da obra no momento em que o registro foi
feito. A transcricdo representa desta forma a interpretacdo da obra pelo que transcreve, e

coloca este (o intérprete) como sujeito da criacdo.

Minha decisdo interpretativa foi de manter uma aproximacao as versées originais das obras,
ndo obstante, foram necessarios ajustes relacionados a “escrita” para a viola e seus
idiomatismos, considerando o desejado efeito sonoro resultante da sobreposicdo de

diversas violas.
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3.4.3.Escrita em notacdo musical
As obras foram transcritas para notacdo musical em software de edi¢do de partituras'®’,

tendo por base a audigdo das gravagGes do Quinteto Armorial.

3.4.4.Arranjo

O termo arranjo neste trabalho refere-se as novas versdes das obras, adaptadas para o Live
Looping. O conceito de arranjo é entendido como “um conjunto de predeterminacgdes
acertadas de alguma maneira antes da execucdo de uma obra popular” (Aragdo, 2001, p.
107). Aragdo (2001) afirma que o arranjo é um processo inerente a pratica da musica

|II

popular, onde a referéncia da obra “original” pode ser muito diversa, atribuida a uma
primeira gravacdo, uma primeira performance, uma gravacao marcante, entre outras, ja que
frequentemente ndo ha uma partitura como referéncia. Segundo Aragdo (2001), mesmo
havendo a partitura, é importante ponderar os limites deste referencial, uma vez que a ele
representa meramente uma aproximagao de uma obra na imaginacdo do compositor. Na
pratica do que Aragdo (2001) chama de “musico popular”, existem duas expressdes, que sdo
“tocar com arranjo” (utilizando elementos novos em relacdo ao original) e “tocar sem
arranjo” (de forma mais préxima ao cardter do arranjo original), sendo que a primeira sugere
um maior grau de predeterminacdo do que na segunda. Aragdo (2001) ainda assinala que,

sobretudo no Jazz, é possivel encontrar exemplos de performances Unicas de uma obra, que

consegquentemente nunca se repetem da mesma forma.

O procedimento mais comumente adotado para a elaboragdo dos arranjos consistiu em
duas partes: A primeira sendo a criacdo das faixas de Loop para cada obra estudada com o

auxilio de softwares de gravacdo multipistas'#®, a partir de um audio de performance

147 Sibelius (vers3o 8.5.0 Copyright 1987-2016 Avid Technology, Inc.)
148 Sound Forge Pro (versdo 2.5.0 - Copyright © 2014 Sony Creative Software Inc.); Logic Pro X (versdo 10.4.4
- © 2014-2019 Apple Inc.)
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gravado'*® (Figura 45). A Loop Station BOSS RC-300 foi utilizada como interface de dudio,

ligada ao computador a partir de ligacdo USB*°,

{ 3 1 Guerra-Peire. Mourdo LOOPSTATION 2020-07-08 - Tracks

Figura 45. Projeto do Arranjo da Obra "Mourdo" no Software Logic Pro X®

A segunda etapa consistiu na adaptacdo para as possibilidades oferecidas pela Loop Station
BOSS RC-300. Para auxiliar nas escolhas relativas a programacdo da RC-300, foi criado um
documento de texto denominado “RC-300 programa” ! onde estavam incluidos todos os
parametros programaveis da Loop Station. Uma cépia do documento era criada para

registrar a programacao de cada obra (Figura 46).

149 Sound Forge Pro (versdo 2.5.0 - Copyright © 2014 Sony Creative Software Inc.); Logic Pro X (vers3o 10.4.4
- © 2014-2019 Apple Inc.)
150 Universal Serial Bus (ing.): Porta serial universal.

151 Ver:

RC-300 Programa
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E REVOADA RC-300 Programa + m & [SH & compartiinar
Arquivo Editar Ver Inserir Formatar Ferramentas Complementos Ajuda A a edicéo foi feita ha 3 minuto:
o ® A P W0% . Toconom. « A -/ + BIUA# o@@Q- E=S== 1z E~-5-88 X & edisgo - A
TN NN s T * a

[01 REVOADA]

TRACK 1

Elay Mode LOOP / ONE SHOT

Reverse ON | OFF

Maasure (BPM000.0) AUTO / FREE / 1-989999
Stop Mode IMMEDIATE / FADE OUT / LOOP END
Play Leval 0-200 = 100

BRec Level 0-200 = 100

Ban L50-01 / CENTER / R01-50

Loop Syng ON | OFF

TempoSyng ON / OFF

Qulput MAIN/ SUB | MAIN#SUB

TRACK 2
Play Mode LOOP / ONE SHOT
Reverse ON / OFF
Measure (BPM000.0) AUTO / FREE / 1-999999
‘Stop Mode IMMEDIATE / FADE OUT / LOOP END
Play Level 0-200 = 100
0-200 = 100
Pan L50-01 / CENTER / R01-50
Loop Sync ON / OFF (+]

Figura 46. Documento "RC-300 Programa" da obra Revoada

As diversas formas de registrar o arranjo, nomeadamente, em software de notacdo musical,
em forma de timeline (Figura 47), onde foram especificadas em ordem temporal os pedais
e seus respectivos efeitos, além de experimentacdes livres utilizando a prépria Loop Station,

também foram procedimentos utilizados para testar diferentes possibilidades de arranjo

para as obras.

o Guardar Automaticamente @0 @& H EF © v s A 2020-12-02 Do Romance o Loop Nordestino

Base Inserir Desenhar  EsquemadaPigina  Férmulas Dados Rever Ver O Diga-me 2 Partilhar | [J Comentérios

X Cortar . = T Soma Automitica v A
v Calibri (corpo) vz WA A Geral v ﬁ v @v Q?P v éﬁv %X v @ v 7 v
[ copiar v - =4 Preencher v z
Colar v Hiv| OvAL 7 v Of om | &9 3 Formatako Formatar  Estilos Inserir Eliminar Formatar Ordenar Lacalizar o
S romaar N 1S 5= - % 9090 Condicional como Tabala de Célula & Limpar v wFiltrar Selaclonsr
GG3 s fr

e . e - s
O1.Revoada | 01.Revoada(2) = 02 Belainfanta | 03.Mowdo | 04.ToadaDesafio | 05.Ponteio | 06.Repente | 07.Toré | O8.Exceléncia | 09.Bendito | 10.ToadaDobrado | 11.Minenvina | 12.Rasga Cores |+
] O - — + 0%

Figura 47. Timeline do Arranjo da obra “Toada e Desafio”
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3.4.5.Edicdo das partituras dos arranjos

Tal como referido anteriormente, foi utilizado o software de edicdes de partitura Sibelius'>?

para a edigcdo das partituras dos arranjos.

& 07. Yok 2020-12-02
Repduzi  Layowt  Apwbsca  Panes  Redsdo | Visalizagio N

[asgedagiiiopdii il lgdid e Sd g it

.......................

Figura 48. Edicdo da partitura de "Toré" no Sibelius®

Conteudo apresentado nas partituras:
a) Legenda®>3;
b) Informagdes de titulo e autoria de cada obra;
c) Informacdes de programacdo da Loop Station RC-300;
d) Identificagdo das linhas:
a. RC-300: Linha de instrumento com indica¢Bes de acionamento de pedais

da Loop Station RC-300;

152 Sibelius vers3o 8.5.0. Layout: tamanho de pauta normal 4,5mm (pautas extra pequenas: 2,9 mm).

1.1>3 A NOMENCLATURA INDICADA NA LEGENDA ENCONTRA-SE EM 7
ANEXOS

Glossario
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b. Viola: Linha de instrumento correspondente a parte da viola;
c. 1,18, 1b, 1c, 2, 23, 2b, 2c, 3, 33, 3b e 3c: sistema correspondente as faixas
e camadas de Loop em reproducdo. Os numeros apresentados sem

indicacdo de letras correspondem a faixas que nao formam camadas.

Modelo de Indicagdo da programacdo da Loop Station na partitura

SYSTEM EDIT:
e REC Pdl Act: REC-OVERDUB / REC-PLAY
e LOOP FX Pdl: FX ON/OFF + ASGN / ASSIGN

TRACK # EDIT:
e Stop Mode: IMMEDIATE / FADE OUT / LOOP END
e Loop Sync: ON / OFF
e TempoSync: ON / OFF

MEMORY EDIT:
e Fade Out Time: #
e Single Tr Play: ON / OFF
e Assign#: ...
o Target:
o Source:
o Src Mode: MOMENT / TOGGLE

Indicagdes da linha “RC-300":
As siglas utilizadas para indicar os diferentes pedais da RC-300 foram criadas a partir de
nomes atribuidos a cada pedal no proprio equipamento®*. Foram indicadas na partitura

entre colchetes (Figura 49).

154 Visivel na RC-300 em: MEMORY EDIT - Assign Source
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[1P] ‘ [2P] [3P1 .
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Figura 49. Siglas para os Pedais da RC-300

3.4.5.1. Estudo dos arranjos das obras

Os primeiros contatos com a ferramenta Boss Loop Station® RC-300 para a realizacdo do
Live Looping se deram no espaco dedicado ao Laboratdrio de Live Looping (LooplLab) nas
dependéncias do Departamento de Comunicacdo e Arte da Universidade de Aveiro, que
promovia encontros semanais e discussfes entre performers que ja utilizavam ou
desejavam iniciar-se no uso do Live Looping, coordenados pelo investigador integrado do

INET-md*> Alexsander Jorge Duarte.

Arealizacdo do | Encontro de LiveLoopists em 21 de Novembro de 20186 no Departamento
de Comunicacdo e Arte, que contou com a apresentacdo de recitais-conferéncia de sete
artistas onde foram apresentados seus respectivos trabalhos, seguido por discussdes acerca
do uso e solugdes adotadas teve importancia fundamental para a sensibilizacdo para as

potencialidades do Live Looping.

Com a aquisicao da Loop Station o estudo pdde ser continuado no espaco de estudio

domeéstico, uma vez que ndo s6 o conhecimento das funcionalidades da ferramenta

155 |nstituto de Etnomusicologia — Centro de Estudos em Mdsica e Danca.
156 ver: <http://artisticresearch.web.ua.pt/index.php/pt/2018/11/14/i-encontro-de-liveloopists-o-uso-do-

live-looping-na-performance-musical/>


http://artisticresearch.web.ua.pt/index.php/pt/2018/11/14/i-encontro-de-liveloopists-o-uso-do-live-looping-na-performance-musical/
http://artisticresearch.web.ua.pt/index.php/pt/2018/11/14/i-encontro-de-liveloopists-o-uso-do-live-looping-na-performance-musical/
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adquirida através do estudo minucioso do manual de utilizacdo, é importante para o
dominio da sua pratica, mas também o exercicio e treinamento da acdo do corpo para
acionamento dos pedais, considerando a precisdo e sincronia com a execucao instrumental,
a experimentacdo de diversas possibilidades de programacdo, captagdo e amplificacdo do

instrumento.

O Setup™’ inicial utilizado em estudio doméstico n3o incluia a utilizacdo de colunas para
amplificacdo do instrumento ou do sinal de dudio da Loop Station. A monitora¢do do dudio
era feita com o uso de fones de ouvido, conectados no output respectivo da Loop Station.
As versbes parciais dos arranjos eram testadas ocasionalmente no espaco do Looplab,
sobretudo para por a prova possibilidades de amplificagdo dos sons do instrumento e/ou
dos sons gravados em colunas de som. Foi frequente necessaria a revisdao dos arranjos apds

a realizacdo desses testes.

Relativamente a postura corporal, foi utilizada uma correia como suporte ao instrumento
(Figura 50), que é fixada em dois pontos, tornado possivel tocar na postura de pé mantendo
a estabilidade do instrumento em relagdo aos movimentos do corpo para acionamento dos

pedais.

157 Disposi¢do dos equipamentos e periféricos utilizados.
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Figura 50. Uso da correia como suporte para o instrumento

A captacdo do dudio foi feita inicialmente por um microfone em posicdo fixa em um
pedestal, contudo a necessidade de movimentos do corpo para acionamento dos pedais
gerava uma captacdo desequilibrada, devido a variacdo da distancia da fonte sonora
(instrumento) e de captacdo (microfone). A utilizacdo de captacdo de dudio do instrumento
através de um captador Fishman Pressys Blend*>® com conexdo de saida do tipo Fichas Jack
6.3mm também foi testada, contudo, a sonoridade do captador utilizado ndo correspondeu
as expectativas sonoras idealizadas. O problema foi resolvido posteriormente através da
utilizacdo de um microfone com suporte do tipo lapela®™®. Em relacdo a amplificacdo,
buscou-se privilegiar o som acustico do instrumento, amplificando apenas o sinal de dudio

da Loop Station.

3.5. Registro audiovisual

A Captacdo e documentacdo audiovisual foi realizada com o auxilio de softwares diversos

160

para computador Desde as etapas iniciais do trabalho, o propdsito dos registros

158 O sistema possui um microfone embutido com mixagem de controle de volume separado entre captador e
microfone.

159 DPA 4099 Core Guitar - Condenser Clip-On Microphone - Supercardioid

160 Final Cut Pro (versdo 10.4.5 - © 2014-2019 Apple Inc.).
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audiovisuais foi a observacdo da performance, a experimentacdo de possibilidades de

arranjo e o registro documental como parte do produto final do trabalho.
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4.RESULTADOS

Neste capitulo, é apresentado o output artistico da tese, que correspondem aos arranjos de

cada uma das obras.

4.1. Revoada

Audio 1. Revoada — Arranjo (Live Looping)

clicar para abrir ou ler QR code abaixo:

4.1.1.Apresentacdo da obra

Revoada é a primeira faixa do 4lbum “Do Romance ao Galope Nordestino”. E de autoria de
Antbdnio José Madureira. Segundo relato do autor a Francisco Andrade, a musica foi batizada
durante um ensaio do quinteto na casa de Ariano Suassuna, quando o poeta Maximiano
Campos, comparou a sonoridade dos trilos'! da flauta ao final da musica com uma revoada
de pdssaros. (Andrade, 2017, p. 46). Andrade (2017) chama a atencdo para o fato de que a
sonoridade do marimbau é apresentada logo na abertura do album, no tema inicial de
Revoada. Essa foi a primeira obra do quinteto escrita para este instrumento (Andrade,

2016).

161 Trilos, também chamados trinos ou trinados, sdo repeti¢des rapidas e alternadas entre duas notas vizinhas.


https://educast.fccn.pt/vod/clips/tdmwgs1rg/desktop.mp4?locale=pt
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Andrade (2016) sugere uma evocacdo do que chama “processo ritmico-melddico dos
cantadores de embolada'®?” no ostinato'®® do tema inicial. Outro elemento caracteristico
constituinte desse tema é o uso da nota pedal. (Andrade, 2016) chama a atencdo para a
nota que se repete nos intervalos entre a mudanca de altura das outras notas da melodia
(Figura 51), sendo esta uma idiossincrasia dos instrumentos de corda correspondente a uma
corda solta. Segundo Andrade (2016), esta é uma técnica praticada, por exemplo, pelos
cantadores na execucdo da viola em melodias tocadas em uma mesma corda do

instrumento.

Figura 51. Nota Pedal em Revoada. Fonte: Andrade (2017, p. 171)

Andrade (2017) indica um outro tipo de nota pedal utilizado em Revoada, indicada pela nota

mi da primeira linha a partir do c. 3 na partitura abaixo:
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Figura 52. Nota Pedal em Revoada. Fonte: Andrade (2017, p. 106)

162 Dypla de cantadores que entoam versos improvisados ao acompanhamento ritmico do pandeiro.
163 Motivo ou frase musical na forma de padrao ritmico, parte de uma melodia ou melodia completa que é

repetido persistentemente em uma obra musical.
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Ventura (2007) observa as escalas duetadas sobre o modo mixolidio com a presenca do

quarto grau aumentado, caracteristico do modo nordestino no segundo tema de Revoada,

a maneira dos cantares sertanejos (Figura 53).
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Figura 53. Tema em Escalas Duetadas. Fonte: Andrade (2017, p. 106)

4.1.2.Faixa de Loop 1

A Faixa de Loop 1 de Revoada, assim como as demais, teve por base o material tematico

apresentado pelo marimbau na versdo original:
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Figura 54. Revoada (c. 1-30): Faixa de Loop 1

Esta Faixa de Loop corresponde ao tema inicial apresentado pelo solo de marimbau. E
formado por uma linha melddica em compasso binario, caracterizada pela repeticdo e pelo

uso de notas rebatidas, ligadas de duas em duas. Uma linha de baixo apresenta nota pedal,
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primeiramente com durag¢do de quatro tempos (c. 1-6), em um segundo momento, de oito
tempos (c.7-14) e posteriormente de um tempo (c. 15-22). Os ultimos oito compassos do

tema apresentam o material melédico desdobrado em oitavas (Figura 54).

O desdobramento da quarta ordem da viola em oitavas permitiu a apresentacdo da frase

em oitavas paralelas (Figura 55):

Notacgdo:

Efeito
=T T ee 2 2 el . 0 r=Fs Tee e s =m
I o P & g | B T 5 & I a8 T T -y _r T o P& g T T -l 1 o T = oF 5
| e N R | i | T e sl el | I T e I | I et B B 1T T T rE |l e T I T [
I ) - i | & T ﬁ:k\ I = I [ T | 1T i ! = T M:kl I > 1 Il 1
L \g‘g‘ Il [ imr i - T T - [ _Amw \=l=l Il I lglgl T [ AN i - T 11 - & =l=l Il
L C L ALY :E E: T, T Lo CA TN L] EE E: e, T

Figura 55. Notacdo e Efeito do Quarto Par em Oitavas

Os trinta compassos que formam a Faixa de Loop 1 correspondem ao ciclo que é
reapresentado quatro vezes pelo marimbau, onde, em cada reapresentacdo, uma nova

camada é acrescentada a partir dos diversos instrumentos do conjunto (Figura 56).

Flauta
Violino Violino
Solo de Viola Viola + Violdo Viola + Violdo Viola + Violdo
Marimbau Marimbau Marimbau Marimbau Marimbau

Figura 56. Revoada: Camadas Formadas Pelos Instrumentos na Versdo Original

Solo 1

Loop 1b

Loop 1b

Loop 1b

Solo 2 Solo 3

Loop 1la

Loop la

Loop 1a

Loop la

Loop 12

Figura 57. Revoada: Camadas Formadas na Versdo para Live Looping
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Na Figura 56, o Solo de viola corresponde ao tema melddico duetado; A parte “Viola +
Violao” corresponde aos acordes repetidos; O violino apresenta uma nota longa no primeiro

grau da escala; A flauta apresenta uma nota longa no terceiro grau da escala.

Na versdo para Live Looping (Figura 57), o Loop 12 corresponde ao tema ciclico do
marimbau; O Solo 1 tema melddico duetado apresentado pela prépria viola no original; O
Loop 1b corresponde a uma sobreposicdo de Loop com o material de acordes repetidos
“Viola + Violdo”; O Solo 2 corresponde a uma adaptacdo da nota longa, apresentada pelo
violino na versdo original (Figura 58), onde a sustentacdo de notas longas do violino foi feita

através de uma figura de padrao ritmico tipica do Baido de Viola:

® @@@ @ simile

Figura 58. Revoada (c. 91): transcricdo para viola (Solo 2)

Audio 2. Revoada (c. 91)

O Solo 3 corresponde a uma adaptacdo da nota longa apresentada pela flauta na versao
original:
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Figura 59. Revoada (c. 121): transcricdo para viola (Solo 3)

Audio 3. Revoada (c. 121)

4.1.3.Faixa de Loop 2

A Faixa de Loop 2 corresponde a uma pequena variacdo do material tematico inicial de

Revoada, com o quarto grau da escala aumentado em um semitom (c. 135-142):


https://educast.fccn.pt/vod/clips/11y8s0o7u7/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/11y8s0o7ul/desktop.mp4?locale=en

130

Figura 60. Revoada (c. 135-142): Faixa de Loop 2

A frase correspondente a Faixa de Loop 2, apresentada pelo marimbau na versdo original,

serve de base para uma reapresentacao variada do tema melddico duetado:
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Figura 61. Revoada (c. 151-158): variacdo do tema melddico duetado na linha da viola (Vla.)

A partir do material tematico apresentado pelo violino na versao original (c. 159-166), foi

elaborada a seguinte adaptacdo variada para a viola (Figura 62):

Versdo original (violino):
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Figura 62. Revoada (c. 159-166): versdo original (violino) e transcricdo (viola)

Audio 4. Revoada (c. 159-166)



https://educast.fccn.pt/vod/clips/39i3pv4jw/desktop.mp4?locale=en
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4.1.4.Faixa de Loop 3

A Faixa de Loop 3 (c. 167-183) tem por base o material tematico apresentado pelo

marimbau, que corresponde a uma variacao do tema inicial:

RC-300 i Jo2 i - { - f - | - | - | - | - |

Vla.
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Figura 63. Revoada (c. 167-190): Faixa de Loop 3

As faixas de Loop 2 e 3, correspondem a sec¢des da obra original dispostas de acordo com a

Figura 64:
Solo 4a Solo 4b Solo 4a Solo 4b Solo 5
Loop 2 Loop 2 Loop 3 Loop 2 Loop 2 Loop 3

Figura 64. Revoada: Faixas de Loop 2 e 3

Na Figura 64, o Solo 4a corresponde ao tema melddico duetado, com o quarto grau
aumentado (c. 151-158); O Solo 4b refere-se a transcricdo da parte do violino (c. 159-166);
O Solo 5 corresponde a transcricdo das partes do violino e da flauta, compostos por notas

longas (de forma semelhante a transcricdo apresentada no c. 121).
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4.1.5.Coda
A Coda corresponde a se¢do que inspirou o poeta Maximiano Campos a dar o nome da obra.

Foi criada uma frase baseada no mesmo padrao ritmico utilizado no c. 121.

Coda — Versdo Original:

Coda — Transcricdo para viola:

‘H._\E TN e e N

- i

e oty et e

Figura 65. Revoada (231-238): Coda — Versdo Original; Coda — Transcricdo para viola

Audio 5. Revoada (231-238)

4.1.6.Programacdo da Loop Station

Para adequar a Loop Station RC-300 a execucgdo proposta de Revoada é necessaria a

alteracdo dos seguintes parametros:

e Em Cofiguracdes do Sistema (SYSTEM EDIT), definir a acdo do pedal REC (REC Pdl Act)

para a ordem Gravacdo-Reproducdo (REC-PLAY).

e Em Configuracdes para Cada Faixa (TRACK EDIT), desativar a sincronizacdo do inicio
de reproducdo das faixas de Loop (Loop Sync: OFF) e a sincronizacdo de Tempo das
faixas de Loop (TempoSync: OFF) de todas as faixas para permitir duragdes distintas

a cada uma das faixas de Loop (Tracks).


https://educast.fccn.pt/vod/clips/39i3pv4k7/desktop.mp4?locale=en
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e Em ConfiguracGes de Memdria de Frase (MEMORY EDIT), ativar a funcdo Tocar Faixa

Unica (Single Tr Play: ON), com o intuito de favorecer a alternancia entre as

diferentes Faixas de Loop do arranjo.
4.1.6.1. Indicagdo da programagdo dada RC-300 na partitura:
SYSTEM EDIT:
e REC Pdl Act: REC-PLAY
TRACK 1-3 EDIT:
e Loop Sync: OFF
e TempoSync: OFF

MEMORY EDIT:
Single Tr Play: ON

4.2. Romance da Bela Infanta

Audio 6. Romance da Bela Infanta — Arranjo (Live Looping)

clicar para abrir ou ler QR code abaixo:

4.2.1.Apresentacdo da obra

O Romance da Bela Infanta, juntamente com o Romance de Minervina foram as primeiras

sugestdes de Ariano Suassuna para integrar o repertério do Quinteto Armorial (Andrade,

2017, pp. 48-49). Se tratam de romances de origem ibérica, encontrado na musica de

pastoreio das festas de cidades do interior de alguns estados do Nordeste brasileiro

(Ventura, 2007, pp. 160-161). A melodia, intitulada “Xacara da Bela Infanta” coletada no

interior do Rio Grande do Norte aparece no livro “Vaqueiros e Cantadores” de 1984, de


https://educast.fccn.pt/vod/clips/tdmwgs2s9/desktop.mp4?locale=pt
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autoria do folclorista de Luis da Camara Cascudo (Andrade, 2017, pp. 48—49). A obra foi

rearranjada por Anténio Madureira, conforme consta nas informacdes do album de 1974. A

instrumentac3o, que inclui além do violdo e da viola, o pifano, a rabeca e uma pandeirolat®?,

reforcam a sonoridade medieval do arranjo.

Xdcara da "Bela Infanta"
Versdo do Rio Grande do Norte

Fonte: Vaqueiros e Cantadores
Luis da Camara Cascudo
Versio colhida por Guilherme Melo

(o Y

y A
= e AW

) L I 4

Figura 66. Melodia: Romance da Bela Infanta. Fonte: Andrade (2017, p. 49)

Na versdo para Live Looping, foi feita uma transposicdo da tonalidade de Sol menor para Ré

menor, com o intuito de aproveitar a extensao da viola na afinacdo Ceboldo em Ré.

O Romance da Bela Infanta caracteriza-se pela presenca de duas secdes, A secdo A e B,

apresentadas na forma A-B-B-A-B-B (Figura 67).

A B B A B B
Rabeca Pifano Pifano Rabeca Pifano Pifano
Viola Rabeca Rabeca Viola Rabeca Rabeca

Viola Viola Viola Viola
olao olao Violdao Violdao ‘
Pandeirola  Pandeirola Pandeirola ~ Pandeirola \

Figura 67. Romance da Bela Infanta: Secdes e Instrumentacdo

164 A pandeirola é um instrumento de percussdo em forma de circulo ou semicirculo com pares de soalhas de

metal.
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Foram criadas duas faixas de Loop para a elaboracdo do Arranjo, dispostas segundo a Figura

68:

A B B A B B

Loop 1 Loop 2a Loop 2a Loop 1 Loop 2a Loop 2a
Solo 2 Loop 2b Loop 2b

Solo 1

Figura 68. Romance da Bela Infanta: Secoes, Faixas de Loop e Solos

A versdo para Live Looping distingue-se da versdo original, pois ocorre um aumento gradual
da densidade da textura, enquanto na original ha um contraste entre a secdo A (duo rabeca

e viola) e a secdo B (tutti instrumental).

4.2.2.Faixa de Loop 1

Corresponde a frase inteira da parte da rabeca, onde a melodia foi transcrita para a viola
acrescentando uma linha de baixo que é parte do acompanhamento da viola na versao
original. As notas da linha do baixo também tém a funcdo de auxiliar a execugcdo do

acompanhamento na reexposicao da secdo A, dada a dificuldade de evitar desencontros na

execucao.
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Figura 69. Romance da Bela Infanta (c. 1-13): Faixa de Loop 1

O ritmo inicial é anacrustico, por esta razdao decidiu-se iniciar a gravacdo na pausa de
colcheia imediatamente anterior a primeira nota da melodia, evitando um eventual corte da
primeira nota devido a dificuldade de sincronismo entre acionamento do pedal e execucao

ao instrumento (Figura 70).
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Figura 70. Romance da Bela Infanta. Gravacdo do Ritmo Inicial Anacrustico

Na reexposicdo da Faixa de Loop 1, é acrescentado um acompanhamento transcrito a partir

da parte de acompanhamento da viola da versao original (Solo 2).

J=60
[1P]

Figura 71. Romance da Bela Infanta: Solo 2 (viola)

4.2.3.Faixa de Loop 2

A Faixa de Loop 2 do Romance da Bela Infanta corresponde a um loop de frase inteira (Figura

72).
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Figura 72. Romance da Bela Infanta (c. 13-19): Faixa de Loop 2

O mesmo procedimento em relacdo ao ritmo inicial anacrustico da Faixa de Loop 1 ocorre

na gravacao da Faixa de Loop No. 2 (Figura 73).

Figura 73. Romance da Bela Infanta: Faixa de Loop 2 - Gravacdo do Ritmo Inicial Anacrustico

A secdo B, originalmente apresenta um contraponto com 0s cinco instrumentos do
Quinteto, sendo que a viola realiza um acompanhamento harménico, juntamente com a
marcacdo ritmica da pandeirola. Na versdo para Live Looping, as transcricdes das partes
correspondentes a cada instrumento do Quinteto, aparecem uma de cada vez, sendo o Loop
2a uma transcricdo da parte do pifano, o Solo 1 do violdo, o Loop 2b, da rabeca e o Solo 1

do violdo (ver Figura 68).

4.2.4.Programacdo da Loop Station

Para adequar a Loop Station RC-300 a execucdo proposta de Romance da Bela Infanta é

necessaria a alteracdo dos seguintes parametros:

e Em Configuracdes do Sistema (SYSTEM EDIT), definir a acdo do pedal REC (REC Pdl
Act) para a ordem Gravacdo-Reproducdo (REC-PLAY);



138

e Em ConfiguragOes para Cada Faixa (TRACK EDIT), desativar a sincronizagdo do inicio
de reproducdo das faixas de Loop (Loop Sync: OFF) e de tempo (TempoSync: OFF) de

todas as faixas para permitir duragdes distintas a cada uma das faixas de Loop

(Tracks).

o Em ConfiguracBes para a FAIXA 2 (TRACK EDIT), especificar o modo de
interrupcdo da reproducdo da faixa (Stop Mode) para Fim do Loop (Loop
End). E empregue no c. 25 para evitar que uma nova reproducdo da Faixa de

Loop se inicie (Figura 74).

[2S] loop end

L w )
By
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Figura 74. Romance da Bela Infanta (c. 25-26): Modo de Interrupcdo para Fim do Loop®

Em Configuracdes de Memoria de Frase (MEMORY EDIT), ativar a fun¢do Tocar Faixa Unica

(Single Tr Play: ON), com o intuito de favorecer a alternancia entre as diferentes Faixas de

Loop do arranjo.

4.2.4.1. Indicagdo da programagédo da RC-300 na partitura:

SYSTEM EDIT:
e REC Pdl Act: REC-PLAY

165 0 Pedal PARAR (STOP) da Faixa 2 ¢ acionado na segunda colcheia do c. 25, no entanto, a reproducdo segue

até o Final do Loop, na quarta colcheia.
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TRACK 1-3 EDIT:

e Loop Sync: OFF

e TempoSync: OFF
TRACK 2 EDIT:

e Stop Mode: LOOP END

MEMORY EDIT:
e Single Tr Play: ON

4.3. Mourdo

Audio 7. Mourdo — Arranjo (Live Looping)

clicar para abrir ou ler QR code abaixo:

4.3.1. Apresentacdo da obra

Mourdo é a terceira faixa do Album “Do Romance ao Galope Nordestino”. E de autoria do
compositor César Guerra-Peixe. Oginalmente intitulava-se “De Viola e Rabeca”. Foi

166 cuja versdo se tornou icdnica para o Movimento

arranjada orquestra por Clovis Pereira
Armorial. Foi sugerida por Ariano Suassuna para integrar o repertorio do Quinteto Armorial

(Andrade, 2017, p. 54)

Segundo Bolis (2017, p. 140), a verdo para o Quinteto Armorial foi encomendada por Ariano

Suassuna. Guerra-Peixe fez uma transcricdo para rabeca, violdo e marimbau a partir de uma

166 Segundo informa Santos (2017, p. 97) “Cldvis Pereira fez a versdo para orquestra, a pedido de Ariano

Suassuna e com a permissdao de Guerra-Peixe”.


https://educast.fccn.pt/vod/clips/2fu97cwfby/desktop.mp4?locale=pt
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versdao para violdo e violino (Andrade, 2017, p. 140). A obra foi gravada em 1975 pela

Orquestra Armorial de Camara de Pernambuco.

Mourdo faz alusdo a um género de cantoria conhecido por “Mordo”, sendo o de sete versos

0 que mais se assemelha a estrutura do tema de Guerra Peixe (Andrade, 2017, p. 101).

Mourdo
Lverso. 11 verso

III verso....

TV;—

= ===—=E==-CE =2 el

............................. IV verso.

Figura 75. Indicacdo dos Sete Versos em Mourdo. Fonte: Andrade (2017, p. 110)

A descricdo de Bezerra de Lima (2014) reforca a correspondéncia dos procedimentos
composicionais presentes nas obras armoriais com as caracteristicas do Live Looping. A
melodia que se inicia no c. 10, é descrita como uma “repeticdo ciclica de fracGes melddicas
curtas, com rudimentos musicais que se interpolam numa auséncia de desenvolvimento

tematico.” (p. 24)

Figura 76. Mourdo (c. 10-22): Versdo Transcrita

Outra caracteristica dessa melodia é a presenca de notas rebatidas em sequencia, ou seja,
notas que se repetem de duas em duas (Santos, 2017, p. 63). Sobre as notas rebatidas,

Bezerra de Lima (2014) explica que se caracteriza por grupos de semicolcheias com notas
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ligadas de duas em duas sendo a terceira nota a repeticdo da segunda, gerando uma
acentuacdo bem caracteristica, propria do estilo Armorial. Este autor também destaca o uso
de cordas duplas tipico da rabeca, onde uma corda solta é articulada com melodias sobre
uma corda vizinha, somado a utilizacdo da escala nordestina, baseada no modo mixolidio
com o quarto grau aumentado. Em relagao ao acompanhamento, este apresenta o ritmo do
Baido, tipicamente presente no toque de viola dos cantadores repentistas (Andrade, 2017,

p. 109)
4.3.1.1. Faixa de Loop 1

Foi criada a partir do motivo de acompanhamento do violdo do c. 1, com acomodacdo a

tessitura da viola.

©6 O simil.
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Figura 77. Mourdo (c. 3-4): Faixa de Loop 1

Esta Faixa de Loop é repetida dos c. (5-73) e (92-97). Por vezes é combinada com a Faixa de

Loop 2 (como ocorre nos c. 44-61).

4.3.1.2. Faixa de Loop 2

Tem por base a transcricdo da frase da rabeca que se inicia no c. 10 (Figura 78). A partir do
c. 45 é acrescentada uma nova camada a Faixa de Loop 2 (2b), que corresponde a uma
transcricdo adaptada da parte do acompanhamento realizada pelo violdo na versado original
(Figura 79). O ritmo inicial é acéfalo, contudo, é possivel iniciar a gravacdo na pausa do

primeiro tempo do compasso, como sugerido no arranjo (Figura 80).
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Figura 78. Mourdo (c. 10-27): Faixa de Loop 2
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Figura 80. Mourdo (c. 10-12): Gravacdo da Faixa de Loop 2

4.3.1.3. TranscricGo do acompanhamento ritmico do marimbau

Na versdo para Live Looping, a parte correspondente ao acompanhamento do marimbau
inicia-se no c. 77. Conforme descrito na secdo “Uso de acessérios”, é utilizada uma baqueta
para percutir as cordas, sendo necessario abafar todas as cordas dos pares 2, 3 e 5 daviola,

com os dedos 3, 2 e 1 da mdo esquerda 3, 2 e 1, respectivamente.
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4.3.2.Programacdo da Loop Station

Para adequar a Loop Station RC-300 a execucdo proposta de Mourdo é necessdria a

alteracdo dos seguintes parametros:

Em ConfiguracBes do Sistema (SYSTEM EDIT), definir a acdo do pedal REC (REC PdI
Act) para a ordem Gravacdo-Reproducdo (REC-PLAY), pois o solo executado no c. 5,
gue ocorre imediatamente ao final da gravacdo da faixa ndo deve ser gravado em

sobreposicdo a Faixa de Loop.

Em Configuracdes para Cada Faixa (TRACK EDIT), desativar a sincronizagao do inicio
de reproducdo das faixas de Loop (Loop Sync: OFF) para permitir duracdes distintas
a cada uma das faixas de Loop (Tracks). No entanto, deve-se manter a sincronizacdo
de Tempo das faixas de Loop (TempoSync: ON), mantendo a proporcdo entre as
diferentes faixas, que serdo reproduzidas simultaneamente, como nos c. 44-61

(Figura 81).

c. 46 47 48 49 50 51 52 53 54 55 56 57 58 59 60 61

T1

o~
[

Figura 81. Mourdo (c. 45-61): Faixas 1 e 2 em reproducdo simultanea®®’

187 Na linha SOLO: Preto = Solo; Azul mais escuro 25% = Gravac3o da Faixa de Loop 2b. Na linha T1: Verde Mais

Claro 40% = Reproducdo da Faixa de Loop 1. Na linha T2: Azul mais claro 40% = Reproducgdo da Faixa de Loop

2.
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e Em ConfiguracOes para a FAIXA 2 (TRACK EDIT), especificar o modo de interrupcdo
da reproducdo da faixa (Stop Mode) para Fim do Loop (Loop End), desta forma, o
comando STOP pode ser acionado em qualquer momento da reproducdo da faixa,

gue continuara a ser reproduzida até o final do Loop.
4.3.2.1. Indicagdo da programagdo da Loop Station na partitura:
SYSTEM EDIT:
e REC Pdl Act: REC-PLAY
TRACK 2 EDIT:
e Stop Mode: LOOP END
TRACK 1-3 EDIT:

e Loop Sync: OFF
e (TempoSync: ON)

4.4. Toada e Desafio

Audio 8. Toada e Desafio — Arranjo (Live Looping)

clicar para abrir ou ler QR code abaixo:

4.4.1. Apresentacdo da obra

A quarta faixa do dlbum “Do Romance ao Galope Nordestino” é uma composicdo do
pernambucano Lourenco da Fonseca Barbosa (1904-1997), conhecido como “Capiba”. Foi
um importante compositor de frevos do Brasil, um género musical carnavalesco originario

no estado de Pernambuco.

Foi transcrita por Antdnio Madureira, a partir de uma versdo original para piano (Andrade,

2017). A obra é composta por duas pecas, a Toada, que no Nordeste esta relacionada ao


https://educast.fccn.pt/vod/clips/tdmwgs2xr/desktop.mp4?locale=pt
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canto dos vaqueiros (Andrade, 2017) e o Desafio, que se refere ao género homénimo dos
cantadores repentistas, que consiste em versos improvisados em forma de duelo entre dois
cantadores'®®. A repetic3o estd presente em Toada e Desafio em motivos ciclicos com uso

de nota pedal, notas longas e reapresentacdo de material tematico.

Na versdo proposta para Live Looping, o uso da afinacdo Ceboldo em Ré permitiu manter a
tonalidade original da obra na transcrigao. Cada um dos movimentos de Toada e Desafio foi
programada uma memoria de frase distinta.

4.4.2.Toada

4.4.2.1. Faixa de Loop 1

E composta por um compasso, com padrdo acompanhamento na forma de pedal em ré. Esta

faixa repete-se em forma de Loop durante grande parte de Toada. Foi transcrita com base

na parte original do violdo (Figura 82).

168 “Sey aspecto caracteristico retine “dois poetas que se enfrentam diretamente no contetdo dos versos, ou
por meio dos versos, para demonstrar maior capacidade de criagdo poética que o parceiro-oponente

(Sautchuk, 2009, como citado em Bezerra de Lima, 2014, p. 98).
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[1R] [1D] [1P]
RC-300 '
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Figura 82. Toada (c. 1-2): Faixa de Loop 1%°

4.4.2.2. Faixa de Loop 2

E composta por um compasso, com padrdo acompanhamento semelhante & Faixa de Loop
1, porém com intervalo de 22/92 maior acrescentado. Funciona como uma segunda camada
da Faixa de Loop 1 (Figura 83). A sua reproducdo para e recomeca em momentos definidos

na partitura.

169 A reproducdo da Faixa de Loop 1 inicia-se no c.2 (1a), ao ser acionado o pedal [1D], que vai incorporar a

ressonancia do c. 1 a Faixa de Loop.
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[2R] (2D)[2P]

Dy b

oze od
o r
- =

Figura 83. Toada (c. 3-5): Faixa de Loop 2%7°

O acionamento do pedal gravar da Track 2 (indicado por [2R] na Figura 83) deve ser acionado
antes doinicio do c. 3, devido a articulacdo do acorde em arpejo iniciar pouco antes do inicio

do compasso (Figura 84).

Notagao:

Efeito:

s

f—T

--.{L!

)
4
7

S

Figura 84. Toada (c. 3): Notacdo e Efeito da Articulacdo do Acorde

170 A reproducdo da Faixa de Loop 2 inicia-se no c. 4 (2a), automaticamente, uma vez que a Faixa 2 estd
sincronizada com a Faixa 1, mantendo a duracdo de um compasso definida pela gravacdo da Faixa de Loop 1.
O pedal PLAY da Faixa 2 [2P] é acionado para evitar que a Loop Station mantenha-se gravando audio em

sobreposi¢do na Faixa 2.



148

4.4.2.3. Faixa de Loop 3

Corresponde ao material tematico apresentado nos c. 47-54 (Figura 85). A faixa é
reproduzida novamente a partir do c. 59, onde é acrescentado o acompanhamento, cuja

transcricdo tem por base a parte respectiva do violdo na versao original.

-sts"lf"s:t £ :_!_—: je: |..-.-.':—‘E”czﬁf"-J'-[,_,§;- ==

- : SSEEE e
= = = 7 7 r = rr 7 T T P T = j'L

Figura 86. Toada (c. 59-66): Acompanhamento (viola) e Reproducdo da Faixa de Loop (32)

4.4.3.Programacdo da Loop Station

Para adequar a Loop Station RC-300 a execucdo proposta de Toada é necessaria a alteracao

dos seguintes parametros:

e Em Configura¢®es do Sistema (SYSTEM EDIT), definir a acdo do pedal REC (REC Pdl
Act) para a ordem Gravacdo-Sobreposicdo (REC-OVERDUB), com o objetivo de

incorporar a ressonancia das notas no inicio da Faixa de Loop (Ver Figura 82).
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Ainda em Configuragdes do Sistema (SYSTEM EDIT), especificar a operacdo do pedal
[LOOP FX] para controlar somente as funcGes atribuidas manualmente (Assign),

evitando que este pedal ative efeitos sonoros (FX)'’2.

Em Configuragbes para as Faixas 1 e 2 (TRACK EDIT), especificar o modo de
interrupcdo da reproducdo dessas faixas (Stop Mode) para Fade Out. O Tempo de
Fade Out sugerido é de dois segundos (MEMORY EDIT: Fade Out Time: 10). O recurso
ao fade out foi no sentido de tornar a interrupcdo da reproducdo das faixas mais

suaves.

Também em Configuragdes para as Faixas 1 e 2 (TRACK EDIT), manter a sincronizagdo
de Loop e tempo ativadas (Loop Sync: ON e TempoSync: ON), permitindo a
sincronizacdo dessas faixas, que funcionardo como diferentes camadas que podem

ser operadas separadamente.

16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27 28 29

1P 2S fade out 2p 2S fade out

o
|SOLO |

T1

~
=

Figura 87. Toada (c. 16-29): Exemplo de Sincronizacdo das Faixas 1 (T1) e 2 (T2)?

71 Esta configuracdo deve ser definida sempre que a funcdo “Assign” for utilizada.
172 Na linha SOLO: Preto = Solo; Na linha T1: Verde Mais Claro 40% = Reproduc3o da Faixa de Loop 1. Na linha
T2: Azul mais claro 40% = Reprodugdo da Faixa de Loop 2. Outros: 1P = Track 1 Play; 2S fade out = Track 2 STOP

(fade out —indicado pelo preenchimento em linhas diagonais); 2P = Track 2 Play.



150

e Em ConfiguracBes para a FAIXA 3 (TRACK EDIT) desativar tanto a sincronizacao do
inicio de reproducdo das faixas de Loop (Loop Sync: OFF) como de tempo
(TempoSync: OFF), permitindo que a Faixa de Loop 3 possua duragdo distinta das

Faixas 1 e 2.

Em Toada, os Assigns (funcdes atribuidas manualmente para os pedais) foram utilizados dos

seguintes modos:

e Noc.47, o pedal REC da FAIXA 3 interrompe a reproducdao em curso das Faixas 1 e 2

(Figura 88).

[3R]
AsslS fade out
Ass2S fade out

S

A
-
N

=
|
-_

Figura 88. Toada: Exemplo de Assign (c. 47)

e Noc.59, o pedal PLAY da FAIXA 3 interrompe a reproducdo em curso das Faixas 1 e

2.
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[3P]
Assl1S fade out
Ass2S fade out

= f L R
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Figura 89. Toada: Exemplo de Assign (c. 59)

No c. 67, o pedal PLAY da FAIXA 1 aciona a reproducdo da FAIXA 2 e interrompe a
reproducdo da FAIXA 3 (Figura 90).

il
' t.!r
o

|J -

LLUII

Figura 90. Toada: Exemplo de Assign (c. 67)
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No c. 73, o pedal [LOOP FX] aciona a troca para a Memoria de Frase seguinte (AssMi: Assign

Memory Increase), onde serd executado o Desafio (Figura 91).

[FX] J = 120
AssMi [3R]
J =120 .
—_ ot Fqﬁfflf 2

= et e

Figura 91. Toada: Exemplo de Assign (c. 73)

4.4.3.1. Indicagdo da programagdo da Loop Station na partitura:

SYSTEM EDIT:
e REC PdI Act: REC-OVERDUB
e LOOP FX Pdl: ASSIGN

TRACK 1,2 EDIT:

e Stop Mode: FADE OUT
TRACK 1,2 EDIT:

e (Loop Sync: ON)

e (TempoSync: ON)
TRACK 3 EDIT:

e Loop Sync: OFF

e TempoSync: OFF

MEMORY EDIT:

e Fade Out Time: 10

o Assignl: “1P Ass:3S”
o Target: TR1-3 PLAY/STOP
o Source: TRACK1 PLAY
o Src Mode: TOGGLE

e Assign2: “1P Ass:2P”
o Target: TR2 PLAY/STOP
o Source: TRACK1 PLAY
o Src Mode: TOGGLE

e Assign3: 3R Ass:1S fade out
o Target: TR1 PLAY/STOP
o Source: TRACK3 REC/DUB



o Src Mode: TOGGLE
e Assign4: 3R Ass:2S fade out
o Target: TR2 PLAY/STOP
o Source: TRACK3 REC/DUB
o Src Mode: TOGGLE
e Assign5: “FX AssMi”
o Target: MEMORY INC
o Source: LOOP FX PEDAL
o Src Mode: MOMENT ou TOGGLE

4.5. Desafio

4.5.1.Faixa de Loop 3
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A primeira Faixa de Loop'”® corresponde a transcricdo do material temético apresentado,

primeiramente pela flauta e violino, e repetido pelo violdo e viola. Tem o ritmo inicial acéfalo

e o0 acionamento do pedal ocorre na segunda colcheia do compasso bindrio, de forma a

manter o padrdo de gravacdo das outras duas faixas de Desafio (Figura 93).

J =120
£

ol e oo, s o Lof Ple,e,, 5w

Apenas corda inferior...

D)

»—— [N I I AN o E— — | " &
—m——

Figura 92. Desafio (c. 74-82): Faixa de Loop 3

[3R]

J =120

[2R]

Duas cordas...

4%LOM—|—-—¢*44L-B—J—-—!—

Figura 93. Desafio: Ritmo Inicial das Trés Faixas de Loop

173 A primeira Faixa de Loop de Desafio corresponde a Faixa 3. A escolha justifica-se pela proximidade do pedal

[FX], acionado no compasso anterior (73) a gravacgdo da Faixa 3.
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Na reexposicdo da Faixa de Loop 3 (a partir do c. 98) é acrescentada uma parte de
acompanhamento, em solo, que consiste na transcricdo do padrdo de acompanhamento do

Marimbau.

._5'/:_ :-—ff.., - - -

E=

Figura 94. Desafio (c. 130-134) Acompanhamento para a Faixa de Loop 3 (Excerto)

4.5.2.Faixa de Loop 2

A Faixa de Loop 2 (c. 82-90) corresponde a transcricdo do tema melddico apresentado no
marimbau na versdo original (Figura 95). A faixa é repetida imediatamente (c. 90-98),
guando é acrescentada uma camada de sobreposicdo que corresponde a transcricdo do

material tematico de acompanhamento apresentado pelo violino e flauta (Figura 96).

[2R]
i I | 1 I | I | 1Y
o } - 1 - | - } - | - } - } - }
Duas cordas... IE m
L — ot i bt 1 i bt 1 ® i l@
i 1

Figura 95. Desafio (c. 82-90): Faixa de Loop 2
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[2D]
Apenas corda inferior... Duas cordas...

w3 [P e be |a —a= %
>~ 1 ul | o o

Figura 96. Desafio (c. 90-98): Faixa de Loop 2b

Na reexposicdo (c. 114-122) é acrescentada uma parte ritmica, percutida no tampo da viola,
gue utiliza o ritmo do Baido (Figura 97). Também ¢é usada a baqueta para percutir sobre o

cavalete para compor o ritmo, em forma de solo nos c. 123-130 e 146-162 (Figura 98).

[2P][2D]
oo —| - f——— - { - i - { - I - i
Percutir sobre o tampo
~ ~ — ~ ~ ~ —
7 —— o — o — o — o — 7 —
X+ X xXe X X+ X X X X X X X X+ X x
5 e 3 2 Ches
== = = ! e ! = ! =
Fr Fr Fr Fr Fr Fr Fr -

Figura 97. Desafio (c. 114-122): Faixa de Loop 2b

[2P]

+LJ3—¢—-—¢—-—¢—-—¢—-—¢—-—¢—-—¢—-—%

Percutir o cavalete com a baqueta

Figura 98. Desafio (c. 122-130) Percussdo sobre o cavalete com a baqueta
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4.5.3.Faixa de Loop 1

A Faixa de Loop 1 corresponde a transcricdo de um terceiro tema melddico apresentado
pela flauta e violino nos c. 162-178 (Figura 99). Durante a reproducdo da faixa (c. 170-178)

a melodia é dobrada uma oitava abaixo.

[IR]

I.'f:b‘i } - | | | | | | [

Figura 99. Desafio (c. 162-170): Faixa de Loop 1

4.5.4.Programacdo da Loop Station

Para adequar a Loop Station RC-300 a execucdo proposta de Desafio é necessaria a alteracao

dos seguintes parametros:

e Em Configuracdes do Sistema (SYSTEM EDIT), definir a acdo do pedal REC (REC Pdl
Act) para a ordem Gravacdo-Sobreposicdo (REC-OVERDUB), pois ocorre a gravagao
de uma nova camada em sobreposicdo, imediatamente apds a gravacdo da Faixa de

Loop. Em Desafio, encontramos um exemplo no c. 90.

e Em ConfiguracBes para Cada Faixa (TRACK EDIT), desativar tanto a sincronizacdo do
inicio de reproducdo das faixas de Loop (Loop Sync: OFF) como de tempo
(TempoSync: OFF) de todas as trés faixas, uma vez que cada Faixa de Loop em

Desafio tem duracdo distinta.
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e Em ConfiguracGes de Memdria de Frase (MEMORY EDIT), ativar a funcdo Tocar Faixa

Unica (Single Tr Play: ON), com o intuito de favorecer a alternancia entre as

diferentes Faixas de Loop do arranjo.
4.5.4.1. Indicagdo da programagdo da Loop Station na partitura:
SYSTEM EDIT:
e REC Pdl Act: REC-OVERDUB
TRACK 1-3 EDIT:
e Loop Sync: OFF
e TempoSync: OFF

MEMORY EDIT:
e Single Tr Play: ON

4.6. Ponteio Acutilado

Audio 9. Ponteio Acutilado — Arranjo (Live Looping)

clicar para abrir ou ler QR code abaixo:

4.6.1.Apresentacdo da obra

A quinta faixa do album “Do Romance ao Galope Nordestino” € uma composicdo de Antdnio

Carlos Nébrega, violinista e rabequista do Quinteto Armorial. O estilo da obra é definido por

Ventura (2007) como “Ponteio de Viola”, sendo que “ponteio” refere-se de forma genérica

a arte de tocar viola dos cantadores sertanejos (Ventura, 2007). O termo “acutilado” (sic.)

vem de “acutelado” e “cutelo” e se refere a um instrumento de corte como uma faca. Como

explicado por Ventura (2007), a sonoridade pretendida por Ariano Suassuna para a musica


https://educast.fccn.pt/vod/clips/1hjjn3or3d/desktop.mp4?locale=pt
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Armorial era composta por “toques asperos, ‘desafinados’, arcaicos, acerados como gumes
de faca-de-ponta”, que retratasse a valentia do povo nordestino, “onde os homens

ponteiam a viola com quem ponteia com a faca afiada dedos abertos na mesa”.

Em Ponteio Acutilado ocorre o uso da Bariolage, ou seja, um tipo de nota pedal que se
intercala com as diversas notas de uma melodia. Esta caracteristica é presente no repertério
Barroco e Classico do violino enquanto no repertério da rabeca é proveniente da influéncia

ibérica espanhola (Ventura, 2007)

o
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Figura 100. Ponteio Acutilado: Tema Inicial - Destaque para o uso da Bariolage

O Ponteio Acutilado foi regravado no album de Anténio Noébrega intitulado “Lunadrio
Perpétuo” de 2002, e faz parte do repertorio de grupos como Rosa Armorial e Armorial

Cordas de Caroa.

A repeticdo do material tematico em Ponteio Acutilado ocorre tanto em frases ciclicas
guanto em padrdes de acompanhamento, fornecendo material para a criacdo das Faixas de

Loop.

4.6.2.Faixa de Loop 1

Ocorre nos c. 1-9 e corresponde a transcricdo do material melddico de quatro compassos
apresentado sobre a corda aguda do marimbau no inicio da peca (Figura 101), que é
repetido em sequéncia, em duas cordas, gerando um dobramento em oitavas. Este material
é reexposto varias vezes enquanto o violdo e a viola sobrepdem outras melodias, que
também se caracterizam pela repeticdo, por vezes apresentando pequenas variacbes. O
resultado dessa sobreposicdo se assemelha aos improvisos melddicos ponteados nas violas

pelos cantadores de repente.
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Figura 101. Ponteio Acutilado (c. 1-9): Faixa de Loop 1

4.6.3.Faixa de Loop 2

Ocorre nos c. 42-50 e corresponde ao tema melddico apresentado em unissono pelo violino
e flauta, que é repetido em sequéncia com a presenca de um acompanhamento do
marimbau, viola e violdo (c. 50-58: 2b). Na terceira apresentacdo, um novo material
melddico é sobreposto pela flauta, alternando em sequéncia com o violino mais trés vezes

(c. 66-74: 2¢).

Figura 102. Ponteio Acutilado (c. 42-50): Faixa de Loop 2

4.6.4.Faixa de Loop 1

Tendo o conteudo da Faixa 1 (Track 1) sido apagado da memdria (ver descricdo para Assigns
em 4.6.6), a nova Faixa de Loop 1, que ocorre nos c. 99-100, é gravada (). Esta Faixa

corresponde ao acompanhamento que servird de base para o tema seguinte (c. 105).
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Figura 103. Ponteio Acutilado (c. 101-106): Faixa de Loop 1 (c. 101-102)

4.6.5.Faixa de Loop 3

Corresponde a transcricdo do material tematico da flauta apresentado em forma de melodia
duetada entre a flauta e o violino na versao original. A parte do violino corresponde aos
compassos seguintes (109-113), executados em forma de solo. A versdo para Live Looping,

diverge da versdo original, pois cada uma das partes é apresentada uma de cada vez.

Figura 104. Ponteio Acutilado (c. 105-109): Faixa de Loop 3

4.6.6.Programacdo da Loop Station

Para adequar a Loop Station RC-300 a execucdo proposta de Ponteio Acutilado é necessaria

a alteracdo dos seguintes pardmetros:

e Em Configuracdes do Sistema (SYSTEM EDIT), definir a acdo do pedal REC (REC Pdl

Act) para a ordem Gravacdao-Reproducdo (REC-PLAY).
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Em Configuracdes para as Faixas 1 e 2 (TRACK EDIT), especificar o modo de
interrupcdo da reproducdo da faixa (Stop Mode) para Fade Out, ou seja, a
interrupcdo se dard pela diminuicdo gradual do nivel do sinal do audio de
reproducdo. O Tempo de Fade Out sugerido é de dois segundos (MEMORY EDIT:
Fade Out Time: 10). Em Ponteio Acutilado, esta funcdo favorece a suavizagdo dos
cortes provocados pela sua interrup¢do, como é o caso dos c. 97-98 e 129. No
exemplo do c. 40, esta fungdo permitiu a realizagdo de um rallentando na linha do

solo.

Em ConfiguragGes para Cada Faixa (TRACK EDIT) desativar tanto a sincronizagao do
inicio de reproducdo das faixas de Loop (Loop Sync: OFF) como de tempo

(TempoSync: OFF) para permitir a gravacao de faixas de Loop de durac¢des distintas.

s atribuidas manualmente para os pedais (Assigns). Em Ponteio Acutilado, esta

foi utilizada do seguinte modo:

O pedal REC da FAIXA 2 aciona a limpeza do dudio gravado na FAIXA 1. Esta agdo foi
necessaria no c. 42 de Ponteio Acutilado. Uma vez que o dudio gravado na FAIXA 1
ndo seria mais utilizado na execucdo da obra, a faixa foi apagada para ser possivel a

gravacdo de uma nova Faixa de Loop.

Indicagdo da programagdo da Loop Station na partitura:

SYSTEM EDIT:

REC Pdl Act: REC-PLAY

TRACK 1,2 EDIT:

Stop Mode: FADE OUT

TRACK 1-3 EDIT:

Loop Sync: OFF
TempoSync: OFF

MEMORY EDIT:

Fade Out Time: 10
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e Assignl: “2R Ass1Cl”
o Target: TRACK1 CLEAR
o Source: TRACK2 REC/DUB
o Src Mode: MOMENT ou TOGGLE

4.7. Repente

Audio 10. Repente — Arranjo (Live Looping)

clicar para abrir ou ler QR code abaixo:

4.7.1.Apresentacdo da obra

A sexta faixa do Album “Do Romance ao Galope Nordestino” foi composta por Anténio
Madureira. O titulo “Repente” é uma alusdo ao tipo de cantoria praticado por cantadores
no Nordeste do Brasil na forma de improviso, ou “de repente”, que utilizam do
acompanhamento da viola em ritmo de Baido (ou Baido de Viola). Andrade (2017, p. 28)
destaca o processo de imitagdo presente em Repente, que seria um trago procedente da
musica Barroca. A obra também foi gravada pela Orquestra Armorial, de 1975 e pelo

Quarteto Romancal, de 1997, também integrado por Anténio Madureira, ao violdo.

Na versao proposta para Live Looping, foi utilizada a afinacdo Ceboldao em Ré, mantendo a

tonalidade da versdo original da gravacao de 1974 do Quinteto Armorial.
4.7.2.Faixa de Loop 1
A obra Repente inicia-se com um padrdo de acompanhamento de um compasso bindrio

apresentado pelo violdo, que é repetido de forma ciclica, em seguida outro padrdo

sobreposto ao violdo é apresentado pela viola. Esse acompanhamento ocorre durante


https://educast.fccn.pt/vod/clips/2laoq5sml9/desktop.mp4?locale=pt

163

praticamente toda a peca. A Faixa de Loop 1 foi criada a partir desse acompanhamento em
duas camadas. A gravacdo sugerida pelo arranjo é feita por dois compassos (c. 3-4), em
seguida, é gravada uma sobreposicdo com o padrdo de acompanhamento apresentado pela

viola na versado original.

[1R] [1D]
2’ 2 3 5
RC-300

Apenas corda inferior... m

Viola

Figura 105. Repente (c. 1-8): Faixa de Loop 1 (a, b)

4.7.3.Faixa de Loop 2

Ocorre nos c. 42-56 e corresponde ao motivo melddico na forma de pergunta e resposta do
violino e da flauta na versdo original (Figura 106). Na versdo para Live Looping, a segunda
voz (correspondente a flauta) é apresentada durante a reproducdo da Faixa de Loop, em

forma de solo (Figura 107).

Figura 106. Repente (c. 42-56): Faixa de Loop 2
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[2D] [2P]

] ] [l | | | |

Figura 107. Repente (c. 57-63): Solo sobre a repeticdo Faixa de Loop 2 (Excerto)

4.7.4.Faixa de Loop 3

Ocorre nos c. 98-109 (Figura 108) e corresponde a parte do violdo da uma frase apresentada
em duo violdo e viola em forma de cdnone, ou seja, a melodia iniciada pelo violdo é repetida
pela viola um compasso adiante. Essa frase é reapresentada pelo mesmo duo, sendo em
seguida repetida duas vezes pelo violino e flauta, sempre com o acompanhamento ritmo

sobre nota pedal do marimbau.

Na versdo para Live Looping, a segunda voz (correspondente a viola) é gravada em
sobreposicdo durante a reproducdo da Faixa de Loop. O acompanhamento ritmico,
transcrito a partir da parte do marimbau da versao original é acrescentado nesta secdo da

obra, como a camada “c” da Faixa de Loop 1.
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Figura 108. Repente (c. 98-108): Faixa de Loop 3
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Figura 109. Repente (c. 110-116) Faixa de Loop 3b (Excerto)

4.7.5.Programacdo da Loop Station

Para adequar a Loop Station RC-300 a execucdo proposta de Repente é necessdria a

alteracdo dos seguintes parametros:

e Em Configura¢®es do Sistema (SYSTEM EDIT), definir a acdo do pedal REC (REC Pdl
Act) para a ordem Gravacdo-Sobreposicdo (REC-OVERDUB). Esta programacdo é
necessaria nos casos em que é gravada uma nova camada em sobreposicdo,
imediatamente apds a gravacdo de uma Faixa de Loop. Em Repente, encontramos

exemplo nos c. 5 e 110.

e Em Configuracdes para Cada Faixa (TRACK EDIT), desativar a sincronizacdo do inicio
de reproducdo das faixas de Loop (Loop Sync: OFF). No entanto, deve-se manter a
sincronizacdo de Tempo das faixas de Loop (TempoSync: ON), mantendo a
proporcdo entre as diferentes faixas, que serdo reproduzidas simultaneamente

(Figura 110).
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Figura 110. Repente (c. 98-130). Exemplo da sincronizacio de Tempo das Faixas de Loop (Excerto)'’

T3

Em Repente, os Assigns (funcBes atribuidas manualmente para os pedais) foram utilizados

do seguinte modo:

e O pedal PLAY da FAIXA 2 de uma faixa aciona a funcdo UNDO (Desfazer) a ultima
gravacdo da FAIXA 3. Esta acdo ocorre no c. 189, para apagar a camada “b” da Faixa
de Loop 3. Apenas a primeira camada sera utilizada posteriormente (c. 205) para um

contraponto com outro material melddico, executado em forma de solo.

4.7.5.1. Indicagdo da programagdo da Loop Station na partitura:

SYSTEM EDIT:
e REC Pdl Act: REC-OVERDUB

TRACK 1-3 EDIT:
e Loop Sync: OFF
e (TempoSync: ON)

MEMORY EDIT:
e Assignl: “2P Ass3Ud”
o Target: TR3 UNDO/REDO
o Source: TRACK2 PLAY

174 A Faixa de Loop 3 (Camada a: Dourado mais claro 40% e Camada b: Dourado mais escuro 25%) possui
duracdo proporcional a Faixa de Loop 1 (Camada a: Verde Mais Claro 40% e Camada b: Verde mais escuro
25%). Com a dessincronizacdo dos Loops (Loop Sync: OFF) o inicio da reprodugdo ndo esta alinhado (como nos

c. 109-110).
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o Src Mode: TOGGLE

4.8. Toré

Audio 11. Toré — Arranjo (Live Looping)

clicar para abrir ou ler QR code abaixo:

4.8.1.Apresentacdo da obra

A sétima faixa do dlbum “Do Romance ao Galope Nordestino” foi composta por Anténio
Madureira. O titulo faz alusdo a cultura indigena, sendo um termo usado para designar
desde instrumentos musicais até festas e praticas ritualisticas de danca e musica.
Relativamente a musica, Arcanjo (2003, p. 107) define como “um ritmo musical, cuja batida,
em um compasso de dois tempos, expande uma expressao sonora a partir da vibracdo da

175

maraca'’> e do movimento do corpo”

Ventura (2007, p. 163) indica a célula ritmica abaixo como o ritmo caracteristico do Toré,

gue teria sido identificada por Antonio Madureira em suas pesquisas. Na obra Toré, esta

célula ritmica aparece percutida no marimbau (Figura 111).

I B = B

Figura 111. Toré: Célula Ritmica do Marimbau

75 A maraca é um instrumento de forma esférica, cujo som é provocado pelo agitamento de sementes ou

graos secos contidos em seu interior.


https://educast.fccn.pt/vod/clips/tdmwgs32f/desktop.mp4?locale=pt

168

VariacOes desta célula ritmica estdo presentes nas partes de outros instrumentos, como o

violino e o violdo:

I I 7
— F

PNV = 320 o
Ea) Ca)

Fa)

Figura 112. Toré: Variacoes da Célula Ritmica do Toré

Esta célula também estd presente no ritmo do Baido, que é assinalado em Toré por Ventura

(2007), no acompanhamento do violdo.

O ritmo do Baido referido nesse contexto, corresponde a batida ritmica marcada pela viola
nos interlddios instrumentais que intercalam os versos de cantoria. Luiz Gonzaga e
Humberto Teixeira fizeram amplo uso deste elemento, consolidado como um género

musical através das gravacGes fonograficas. (Silva Maia & Nascimento, 2019).

Apesar de ser normalmente reduzido a uma célula considerada por varios autores como
“padrao”, conforme Maia & Nascimento (2019), o ritmo do Baido possui uma pluralidade de
padrdes, ou seja, pode ser o resultante de diversas combinacdes e variacdes de células
ritmicas. Em Toré, este elemento pode ser visto como desdobramentos de uma mesma

célula, como é possivel observar na Figura 113.

Ne. dd b dd & o 24 o

Figura 113. Toré: Desdobramentos do Ritmo do Baido presentes em Toré

Além da gravacao do Quinteto Armorial de 1974, Toré também foi gravada pelo Quarteto

Romancal em 1997 e pelo Quinteto da Paraiba, em 1998.
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Na versdo proposta para Live Looping, a afinacdo Ceboldo em Ré utilizada implicou na

transposicdo em um tom abaixo da tonalidade original.

4.8.2.Faixa de Loop 1

Ocorre nos c. 3-8 e corresponde ao tema apresentado pelo violino (Figura 114). Uma
segunda camada de sobreposicdo é gravada nos c. 79-84, a partir da transcricdo da parte da
flauta da versdo original (Figura 115). A terceira camada desta faixa é gravada nos c. 117-
122 (Figura 116). Aloan (2008) considera esta se¢gao como “interludios instrumentais” numa
referéncia ao Baido de Viola que se intercala com os versos dos cantadores de repente
(correspondente a Faixa de Loop 3 na versdo para Live Looping). O material desta secdo é
composto por um ritmo em semicolcheias e uma melodia delineada por uma técnica
denominada pelo compositor Antonio Madureira por “nota rebatida” (Andrade, 2017, p. 50-
51). Ou seja, “um grupo de quatro semicolcheias onde as notas sdo ligadas de duas em duas,
tendo sempre uma que se repete para ligar-se a seguinte” (Ventura, 2007). Citando
Madureira, Bolis (2017) explica que esta é uma célula comum na musica para rabeca. Além
da nota rebatida, outra caracteristica marcante da sonoridade da rabeca é a melodia tocada

|”

juntamente a uma corda solta, fazendo uma espécie de nota “peda
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Figura 114. Toré (c. 3-8): Faixa de Loop 1(a)
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Figura 115. Toré (c. 79-84): Faixa de Loop 1b (viola)
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Figura 116. Toré (c. 117-122): Faixa de Loop 1c (viola)

4.8.3.Faixa de Loop 2

Ocorre nos c. 15-18 e corresponde a transcricdo da parte do violino da versdo original (Figura
117). Serve de base para a realizacdo do solo correspondente a transcricdo da parte da flauta

nesta sessdo da obra.
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Figura 117. Toré (c. 15-18): Faixa de Loop 2
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4.8.4.Faixa de Loop 3

Ocorre nos c. 35-36 e corresponde a parte percussiva realizada pelo violdo na versao original
(Figura 118). Uma segunda camada é sobreposta nos c. 39-40, correspondente ao material
tematico apresentado no marimbau, que consiste no ritmo indicado por Ventura como

caracteristico do Toré (Figura 119).
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Figura 118. Toré (c. 35-36): Faixa de Loop 3(a)
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Figura 119. Toré (c. 39-40): Faixa de Loop 3b (viola)

A terceira camada de sobreposicdo da Faixa de Loop 3 ocorre nos c. 55-56 e corresponde a

parte apresentada pelo violino na versdo original (Figura 120).

pizz.

Figura 120. Toré (c. 55-56): Faixa de Loop 3c (viola)
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As reapresentagOes da Faixa de Loop 3 nos c. 87-112 e 153-178, é feita apenas com as
camadas “a@” e “b”. Essas duas apresentacdes sdo intercaladas por uma apresentacdo da
Faixa de Loop 3 completa, ou seja, composta pelas trés camadas de audio gravadas. A
realizacdo foi possivel através do uso da funcdo Undo / Redo, que permitiu desfazer e refazer

a ultima gravacao dessa faixa.

4.8.5.Programacdo da Loop Station

Para adequar a Loop Station RC-300 a execugdo proposta de ... é necessadria a alteracdo dos

seguintes parametros:

e Em Configurac®es do Sistema (SYSTEM EDIT), definir a acdo do pedal REC (REC Pdl
Act) para a ordem Gravacdo-Reproducdo (REC-PLAY). A configuracdo se justifica pela
ndo inclusdo do solo executado imediatamente ao final da gravacdo de uma

determinada Faixa de Loop, como é o caso do c. 19

e Em ConfiguracBes para Cada Faixa (TRACK EDIT), desativar tanto a sincronizacdo do
inicio de reproducdo das faixas de Loop (Loop Sync: OFF) como de tempo

(TempoSync: OFF), pois cada uma das Faixas de Loop possui duracdo distinta.

e Em ConfiguracGes para a FAIXA 1 (TRACK 1 EDIT), especificar o modo de interrupgdo
da reproducdo da faixa (Stop Mode) para Fim do Loop (Loop End). Sdo exemplos em

Toré os c. 13, 33, 85,123, 152 e 195.

Em Toré, os Assigns (funcBes atribuidas manualmente para os pedais) foram utilizados dos

seguintes modos:

e O pedal PLAY da FAIXA 1 aciona a limpeza do dudio gravado na FAIXA 2. Esta
configuracdo foi utilizada com o objetivo de interromper a reproducdo da Faixa de

Loop 2 no c. 29.
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e O pedal PLAY da FAIXA 1 aciona a fung¢do Desfazer (UNDO) / Refazer (REDO) a
uUltima gravacao da FAIXA 3. Essa configuracdo justifica-se no modo de
apresentacdo da Faixa de Loop 3 em Toré, ora apresentando trés camadas, ora

apresentando apenas duas.

e O pedal PLAY da FAIXA 1 interrompe a reprodugdo em curso da FAIXA 3. Ocorre, por

exemplo, no c. 75.

4.8.5.1. Indicagdo da programagdo da Loop Station na partitura:

SYSTEM EDIT:
e REC Pdl Act: REC-PLAY

TRACK 1 EDIT:

e Stop Mode: LOOP END
TRACK 1-3 EDIT:

e Loop Sync: OFF

e TempoSync: OFF

MEMORY EDIT:

e Assignl: 1P Ass2Cl

o Target:

o Source: TRACK1 PLAY

o Src Mode: MOMENT / TOGGLE
e Assign2: “1P Ass3Ud” / “1P Ass3Rd”

o Target: TR1-3 UNDO/REDO

o Source: TRACK1 PLAY

o Src Mode: MOMENT / TOGGLE
o Assign3: “1P Ass3S”

o Target: TR3 PLAY/STOP

o Source: TRACK1 PLAY

o Src Mode: MOMENT ou TOGGLE



174

4.9. Exceléncia

Audio 12. Exceléncia — Arranjo (Live Looping)

clicar para abrir ou ler QR code abaixo:

4.9.1. Apresentacdo da obra

A oitava faixa do dlbum “Do Romance ao Galope Nordestino” traz como subtitulo: “tema
nordestino de canto funebre, recriado por Antbénio José Madureira”. As exceléncias,
também chamadas inceléncias (sic.) ou incelengas (sic.), sdo cantos entoados sem
acompanhamento instrumental em cortejos funebres (Ventura 2007, p. 162). E uma prética
do catolicismo popular portugués, tipico das regides do Douro e do Minho, e também
presentes no meio rural nordestino, sobretudo em Pernambuco, Paraiba e Rio Grande do
Norte. (Costa, 2007, p. 101). A obra foi regravada por Anténio Nébrega no disco “Lunario
Perpétuo”, de 2002, em versdao que inclui uma recriagdo literaria de Ariano Suassuna

musicada por Antonio Nobrega a partir da versdo do Quinteto Armorial (Costa, 2007, p. 101).

4.9.2.Faixa de Loop 1

Ocorre nos c. 1-2 e corresponde ao material tematico apresentado pelo violdo, acomodado
a tessitura da viola (Figura 121). Esta Faixa de Loop é repetida de forma ciclica, servindo de
base para o desenvolvimento do solo correspondente a melodia apresentada pela flauta e

violino na versdo original.


https://educast.fccn.pt/vod/clips/1hjjn3or7j/desktop.mp4?locale=pt
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Viola ' ——

pizz.

Figura 121. Exceléncia (c. 1-2): Faixa de Loop 1

4.9.3.Faixa de Loop 2

Ocorre nos c. 42-58 (os c. 59-67 também sdo gravados na Faixa de Loop, contudo, a
reproducdo desta faixa, a partir do c. 67 é interrompida antes desse conteldo ser
apresentado). Esta faixa corresponde a uma transcricdo da melodia apresentada pela flauta,

com notas de acompanhamento acrescentadas (Figura 122).

Figura 122. Exceléncia (c. 48-58): Faixa de Loop 2

Na reexposicdo da Faixa de Loop 2 é acrescentado, em forma de solo, um acompanhamento

em arpejos, transcrito a partir da parte do violdo na versao original (Figura 123).
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Figura 123. Exceléncia (c. 68-72): Acompanhamento em Arpejos em Solo (Excerto)

4.9.4.Programacdo da Loop Station

Para adequar a Loop Station RC-300 a execucdo proposta de Exceléncia é necessaria a

alteracdo dos seguintes parametros:

Em ConfiguracBes do Sistema (SYSTEM EDIT), definir a acdo do pedal REC (REC Pdl
Act) para a ordem Gravacdo-Reproducdo (REC-PLAY). Esta configuracdo justifica-se
pela auséncia de camadas de sobreposicdo na obra, ndo havendo necessidade de

utilizacdo da funcdo DUB (overdub).

Em Configuracbes para as Faixas 1 e 2% (TRACK EDIT), desativar tanto a
sincronizacdo do inicio de reproducdo das faixas de Loop (Loop Sync: OFF) como de
tempo (TempoSync: OFF). Esta configuracdo justifica-se pelas duragdes distintas das

duas faixas de Loop presentes na obra.

Em ConfiguracGes para a FAIXA 1 (TRACK EDIT), especificar o modo de interrupcdo
da reproducdo da faixa (Stop Mode) para Fade Out. O tempo de Fade Out sugerido
¢ de dois segundos (MEMORY EDIT: Fade Out Time: 10). Este modo de interrupcdo
favorece tanto a suavizacdo dos cortes provocados pela interrupgdo da reproducdo
das faixas, quanto permite a realizacdo de um rallentando. Como exemplo temos o

c. 37 (Figura 124).

176 A FAIXA 3 ndo é utilizada neste arranjo.
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Figura 124. Exceléncia (c. 35-419: Uso do Fade Out para Favorecer o rallentando (rall.)

Indicagdo da programagdo da Loop Station na partitura:

SYSTEM EDIT:

REC Pdl Act: REC-PLAY

TRACK 1-2 EDIT:

Loop Sync: OFF
TempoSync: OFF

TRACK 1 EDIT:

Stop Mode: FADE OUT

MEMORY EDIT:

Fade Out Time: 10

4.10. Bendito

Audio 13. Bendito — Arranjo (Live Looping)

clicar para abrir ou ler QR code abaixo:



https://educast.fccn.pt/vod/clips/11ka6mxjhz/desktop.mp4?locale=pt
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4.10.1. Apresentagao da obra

A nona faixa do disco “Do Romance ao Galope Nordestino” € a Unica obra composta pelo
alagoano Egildo Vieira (1947-2015) presente no album. Vieira foi flautista e tocador de
pifano do Quinteto Armorial. De forma semelhante as Incelencas (sic.), o Bendito é também
um cantico entoado na ocasido em cerimdnias funebres. Também sdo chamados “Benditos

de Defuntos”.

4.10.2. Faixa de Loop 1

Ocorre nos c. 5-6 e corresponde a transcri¢cdo das partes do violdo e da viola (Figura 125).
De forma semelhante a Mourdo, o motivo ciclico de um compasso apresentado na versao
original é gravado em grupos de dois compassos, dessa forma, a “artificialidade” resultante

da reproducdo ciclica é atenuada.

oesreRriiricer 3
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Figura 125. Bendito (c. 5-6): Faixa de Loop 1(a)

Uma segunda camada é gravada em sobreposicdo a partir do material apresentado pelo
marimbau no c. 9-10 (Figura 126). Uma alternativa para a performance desses compassos €
usar uma baqueta para articular as notas, aproximando as sonoridades da viola e do

marimbau.
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Figura 126. Bendito (c. 9-19): Faixa de Loop 1b (viola)

4.10.3. Faixa de Loop 2

Ocorre nos c. 13-15 (Figura 127) e corresponde a um motivo melddico apresentado pelo
violino na versdo original, que compde primeiramente uma nova camada a Faixa de Loop 1

e em seguida serve de acompanhamento para o tema melddico da Faixa de Loop 3.
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Figura 127. Bendito (c. 13-15): Faixa de Loop 2

4.10.4. Faixa de Loop 3

Ocorre nos c. 22-30 e corresponde a frase apresentada pela flauta e repetida pelo violino na

versdo original (Figura 128).



180

i S e f S G i

Figura 128. Bendito (c. 22-30): Faixa de Loop 3

4.10.5. Secdo central

As faixas de Loop que compdem a secdo central de Bendito foram gravadas em uma

Memoria de Frase diferente, devido a necessidade de outro tipo de programacao.

Ocorre nos c. 61-69 e corresponde ao material tematico apresentado pelo marimbau (Figura

129)

Figura 129. Bendito (c. 61-69): Faixa de Loop 1

Faixa de Loop 2

Ocorre nos c. 94-95 e corresponde a um material temdtico de acompanhamento

apresentado também pelo marimbau (Figura 130).
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Figura 130. Bendito (c. 94-95) Faixa de Loop 2

A secdo final de Bendito é uma recapitulacdo exata da primeira secdo.
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4.10.6. Programacdo da Loop Station

Para a performance desta versao de Bendito foram utilizadas duas Memorias de Frase (#1 e

#2). Para adequar a Loop Station RC-300 a execucdo proposta de Bendito é necessdria a

alteracdo dos seguintes parametros:

Memoria de Frase #1

Em Configuracdes do Sistema (SYSTEM EDIT), definir a acdo do pedal REC (REC Pdl
Act) para a ordem Gravacao-Reproducdo (REC-PLAY), pois o solo executado

imediatamente ao final da gravacdo das faixas ndo deve ser gravado.

Ainda em Configuragdes do Sistema (SYSTEM EDIT), especificar a operacdo do pedal
[LOOP FX] para controlar somente as funcGes atribuidas manualmente (Assign),

evitando que este pedal ative efeitos sonoros (FX)77.

Em Configuracdes para Cada Faixa (TRACK EDIT), desativar a sincronizacao do inicio
de reproducdo das faixas de Loop (Loop Sync: OFF). No entanto, deve-se manter a
sincronizacdo de Tempo das faixas de Loop (TempoSync: ON), mantendo a
proporcdo entre as diferentes faixas, que serdo reproduzidas simultaneamente. Em

Bendito, esta funcdo é necessaria no trecho dos c. 22-30.

Em Configuracdes para a FAIXA 3 (TRACK EDIT), especificar o modo de interrupgéo
da reproducdo da faixa (Stop Mode) para Fade Out. O Tempo de Fade Out sugerido
¢ de dois segundos (MEMORY EDIT: Fade Out Time: 10). Esta funcdo favorece a

177 Esta configuracdo deve ser definida sempre que a fungdo “Assign” for utilizada
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suavizacdo dos cortes provocados pela interrupcao da reproducdo da faixa, como é

o caso do c. 45.

Em Bendito, os Assigns (funcdes atribuidas manualmente para os pedais) foram utilizados

dos seguintes modos:

e (O pedal REC da FAIXA 3 aciona a reproducdo da FAIXA 2. Como exemplo temos o c.
22.

o O pedal PLAY da FAIXA 3 interrompe a reprodugdo em curso da FAIXA 2.

e O pedal [LOOP FX] aciona a troca para a Memoria de Frase seguinte. Afuncdo é usada
no c. 61 para trocar para a Memoria de frase onde serd executada a se¢do seguinte

da obra.

4.10.6.1. Indicagdo da programagdo da Loop Station na partitura:

SYSTEM EDIT:
e REC Pdl Act: REC-PLAY
e LOOP FX Pdl: ASSIGN

TRACK 3 EDIT:

e Stop Mode: FADE OUT
TRACK 1-3 EDIT:

e Loop Sync: OFF

e (TempoSync: ON)

MEMORY EDIT:

e Fade Out Time: 10

o Assignl: “3R Ass2P”
o Target: TR2 PLAY/STOP
o Source: TRACK3 REC/DUB
o Src Mode: TOGGLE

e Assign2: “3P Ass2S”
o Target: TR2 PLAY/STOP
o Source: TRACK3 PLAY
o Src Mode: TOGGLE

e Assign3: “FX AssMi”
o Target: MEMORY INC
o Source: LOOP FX PEDAL
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o Src Mode: MOMENT ou TOGGLE

MEMORIA DE FRASE #2

Para adequar a Loop Station RC-300 a execugdo proposta da secdo central de Bendito é

necessaria a alteracdo dos seguintes parametros®’®:

e Em Configuracdes para as Faixas 1 e 2 (TRACK EDIT) desativar tanto a sincronizacao
do inicio de reproducdo das faixas de Loop (Loop Sync: OFF) como de tempo
(TempoSync: OFF) para permitir a criagdao de faixas de Loop independentes com

duracdes distintas.

e Em Configuracdes para a FAIXA 2 (TRACK EDIT), especificar o modo de interrupgdo
da reproducdo da faixa (Stop Mode) para Fade Out. O Tempo de Fade Out sugerido
¢ de dois segundos (MEMORY EDIT: Fade Out Time: 10). Este modo de interrupcao
favorece tanto a suavizacdo dos cortes provocados pela interrupcdo da reproducao
da faixa, quanto permite a realizacdo de um rallentando. Como exemplos temos os

c. 92 (e 154), 120 (e 181).

Nesta Memoria de Frase de Bendito, os Assigns (funcdes atribuidas manualmente para os

pedais) foram utilizados do seguinte modo:

e O pedal [LOOP FX] aciona a troca para a Memoria de Frase anterior (#1);

178 As ConfiguragBes do Sistema (SYSTEM EDIT) ndo so alteradas em relagdo 8 MEMORIA DE FRASE #1.
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4.11.Toada e Dobrado de Cavalhada

Audio 14. Toada e Dobrado de Cavalhada — Arranjo (Live Looping)

clicar para abrir ou ler QR code abaixo:

4.11.1. Apresentacdo da obra

A faixa 10 do adlbum “Do Romance ao Galope Nordestino” é de autoria de Antonio José
Madureira. Possui duas partes, a Toada'’”?, e a Cavalhada, que faz alusdo as cavalhadas
ibéricas, competicdes a cavalo que celebram a vitdria dos cristdos frente aos mouros pelo
dominio da Peninsula Ibérica. Conforme Ventura (2007, pp. 161-162), a festividade ainda é
praticada em algumas cidades do interior do Nordeste. Regravacdes de Toada e Dobrado de
Cavalhada estdo no album do Quinteto da Paraiba, de 1996 em “No Reino da Pedra Verde”

e do grupo Gesta, de 2014.

A afinacdo proposta para o arranjo € a de Rio Abaixo. Para tanto, a tonalidade original foi

transposta um tom abaixo.

4.11.2. Faixa de Loop 1

Ocorre nos c. 5-8 e corresponde ao ciclo de quatro compassos do acompanhamento da viola

na versao original da obra (Figura 131).

179 Referida anteriormente na composicdo “Toada e Desafio” de Capiba.


https://educast.fccn.pt/vod/clips/2090utpyd3/desktop.mp4?locale=pt
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Figura 131. Toada e Dobrado de Cavalhada (c. 5-8): Faixa de Loop 1

4.11.3. Faixa de Loop 2

Ocorre no c. 43 (Figura 132) e corresponde a uma nota pedal realizada no borddo da viola.
Na versdo original o acompanhamento é iniciado apds a melodia do violino (c. 45 da Figura

132). Na vers3o para Live Looping é apresentado em ordem inversa (Audio 15)
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Figura 132. Toada e Dobrado de Cavalhada (c. 43-46). Faixa de Loop 2 (c. 43)

Audio 15. Toada e Dobrado de Cavalhada (c. 43-)

4.11.4. Faixa de Loop 3

Assim como a Faixa de Loop 2, também é composta por apenas um compasso. Ocorre no c.
67 e corresponde a figura de acompanhamento apresentada pelo violdo na versdo original.
As camadas gravadas em sobreposicdo nos compassos seguintes, sendo a camada “b” no c.
69 e a camada “c” no c. 70, correspondem as partes da viola e marimbau, respectivamente

e é repetida continuamente até o final da obra (Figura 133).


https://educast.fccn.pt/vod/clips/2rj3y1ku02/desktop.mp4?locale=en
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Figura 133. Toada e Dobrado de Cavalhada (c. 67-72): Faixa de Loop 3 e Camadas de Sobreposicdo

4.11.5. Programacdo da Loop Station

Para adequar a Loop Station RC-300 a execucdo proposta de Toada e Dobrado de Cavalhada

é necessaria a alteracdo dos seguintes parametros:

e Em ConfiguracGes do Sistema (SYSTEM EDIT), definir a acdo do pedal REC (REC PdlI

Act) para a ordem Gravacado-Reproducdo (REC-PLAY).

e Em ConfiguragGes para Cada Faixas (TRACK EDIT), desativar tanto a sincronizagao do
inicio de reproducdo das faixas de Loop (Loop Sync: OFF) como de tempo
(TempoSync: OFF). Esta configuracdo justifica-se pelas duracdes distintas das faixas

de Loop presentes na obra.

e Em Configuracdes para a FAIXA 1 (TRACK EDIT), especificar o modo de interrupgao
da reproducdo da faixa (Stop Mode) para Fade Out. O Tempo de Fade Out sugerido
¢ de dois segundos (MEMORY EDIT: Fade Out Time: 10). Esta configuracdo justifica-
se para permitir tanto a suavizacdo dos cortes provocados pela interrupcdo da
reproducdo das faixas, quanto a realizacdo de um rallentando, como exemplo do c.

41.
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e Em ConfiguracOes para a FAIXA 2 (TRACK EDIT), especificar o modo de interrupcdo
da reproducdo da faixa (Stop Mode) para Fim do Loop (Loop End). Justifica-se pela
antecipacdo do comando PARAR, evitando possiveis falhas de sincronizacdo por

atraso ou antecipacdo da acdo sobre os pedais.

4.11.5.1. Indicagdo da programagdo da Loop Station na partitura:

SYSTEM EDIT:
e REC Pdl Act: REC-PLAY

TRACK 1-3 EDIT:
e Loop Sync: OFF
e TempoSync: OFF

TRACK 1 EDIT:

e Stop Mode: FADE OUT
TRACK 2 EDIT:

e Stop Mode: LOOP END

MEMORY EDIT:
e Fade Out Time: 10

4.12. Romance de Minervina

Audio 16. Romance de Minervina — Arranjo (Live Looping)

clicar para abrir ou ler QR code abaixo:

4.12.1. Apresentacdo da obra

A penultima faixa do dlbum “Do Romance ao Galope Nordestino” apresenta o subtitulo

“Romance nordestino, provavelmente do século XIX, recriado por Anténio José Madureira”.


https://educast.fccn.pt/vod/clips/41muebzoy/desktop.mp4?locale=pt
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Segundo (Costa, 2007, p. 60), trata-se de um romance de origem ibérica, que chegou ao

Brasil no século XVIl e, ainda hoje, é encontrado na regido nordestina.

4.12.2. Faixa de Loop 1

Composta por um compasso, ocorre no ¢. 1 de Romance de Minervina e corresponde a
transcricdo da marcacdo ritmica do tambor na versdo original. Na versdo para Live Looping
a adaptacdo é feita percutindo por meio de um golpe de polegar sobre as cordas abafadas

na regido proxima ao cavalete da viola (Figura 134).

tambor
{) — ]
Viola iy ; = = - .in
Y = |
y
: [%Ei E === E
[ % E = = =

Figura 134. Romance de Minervina (c. 1-5): Faixa de Loop 1 (c. 1)

Faixa de Loop 2

Ocorre nos c. 4-21 e corresponde as frases apresentadas primeiramente pelo pifano e, em
seguida pela rabeca (Figura 135). Na repeticdo desta Faixa de Loop é realizado, em forma
de solo, o acompanhamento em arpejos a partir da transcricdo da parte do violdo (Figura

136).

Figura 135: Romance de Minervina (c. 4-21): Faixa de Loop 2
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Figura 136. Romance de Minervina (c. 26-30): Acompanhamento em Arpejos (viola) - Excerto

4.12.3. Programacdo da Loop Station

Para adequar a Loop Station RC-300 a execucdo proposta de Romance de Minervina é

necessaria a alteracdo dos seguintes parametros:

e Em Configuracdes do Sistema (SYSTEM EDIT), definir a acdo do pedal REC (REC Pdl
Act) para a ordem Gravacdo-Reproducdo (REC-PLAY). A escolha desta configuracao

justifica-se por ndo ser necessaria a formacdo de camadas em sobreposicdo.

e Em ConfiguracBes para as Faixas 1 e 2 (TRACK EDIT), especificar o modo de
interrupcdo da reproducdo da faixa (Stop Mode) para Fade Out. O Tempo de Fade
Out sugerido é de dois segundos (MEMORY EDIT: Fade Out Time: 10). Esta funcdo
favorece a suavizagdo dos cortes provocados pela interrupcdo da reproducdo das

faixas. Em Romance de Minervina temos o exemplo do c. 21 (Figura 137).
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Figura 137. Romance de Minervina (c. 21-24). Exemplo de Modo de Interrupcdo para Fade Out

4.12.3.1. Indicagdo da programagdo da Loop Station na partitura:
SYSTEM EDIT:
e REC Pdl Act: REC-PLAY

TRACK 1-2 EDIT:
e Stop Mode: FADE OUT

MEMORY EDIT:
e Fade OutTime: 10

4.13. Rasga

Audio 17. Rasga — Arranjo (Live Looping)

clicar para abrir ou ler QR code abaixo:



https://educast.fccn.pt/vod/clips/1bb1wo849s/desktop.mp4?locale=pt
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4.13.1. Apresentagao da obra

A décima segunda e Uultima faixa do album “Do Romance ao Galope Nordestino” foi
composta por Anténio Nobrega. Segundo Costa (2007, p. 105) a musica trata da tematica
dos retirantes nordestinos, que abandonavam suas terras e migravam para cidades do sul-
sudeste em busca de melhores condi¢des de vida. Esses andarilhos sao retratados em obras
literarias no chamado “Ciclo das Secas”, como em “O sertanejo” de José de Alencar (1876)
e “Os Sertdes” de Euclides da Cunha (1902). Um poema®®® do pernambucano Marco Di
Aurélio reforca esta ligacdo tematica, como é apresentado na gravacdo da obra pelo grupo

Armorial Cordas de Caroa®!

com narragdo do autor.

Outras gravagOes desta obra sdao a do Quinteto da Paraiba, em "Mdusica Armorial: String
Quintets from North Eastern Brazil” de 1996. Intitulada “Rasga do Nordeste”, e a do préprio
autor, no album “Madeira que Cupim Nao Réi” de 1997. Uma performance ao vivo de 2014
do grupo Rosa Armorial juntamente com Antonio Nébrega também esta disponivel em

videol®2,

A afinacdo Rio Abaixo utilizada no arranjo proposto implicou na transposicao da tonalidade

original em um tom abaixo.

4.13.2. Faixa de Loop 1

Ocorre nos c. 3-4 e correspondem a transcricdo do material tematico apresentado pelo
violdo na versdo original (Figura 138). As camadas “b” (c. 9-10 - Figura 139) e “c” (17-18 -
Figura 140) correspondem ao material tematico apresentado pelo marimbau e pelo acorde

da viola e violino, respectivamente.

180 0 poema estd disponivel em: <https://www.recantodasletras.com.br/poesias-regionais/88618> acesso em
22/04/2020.

181 Disponivel em: <https://youtu.be/p30ceZ_wfFU> acesso em 22/04/2020.

182 Disponivel em: <https://youtu.be/whRRIPhck84>. Acesso em 22/04/2020.
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Figura 138. Rasga (c. 3-4): Faixa de Loop 1(a)
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Figura 140. Rasga (c. 17-18): Faixa de Loop 1c (viola)

4.13.3. Faixa de Loop 2

Ocorre nos c. 56-59 e corresponde ao tema apresentado em melodia oitavada pelo violino

(Figura 141).



193

J=110
[2R]
12 - J=| ‘i | - | - I -
% | i | i
- e e i
i WW—‘M el;\;
= T Les

Figura 141. Rasga (c. 55-59): Faixa de Loop 2 (c. 56-59)

4.13.4. Programacdo da Loop Station

Para adequar a Loop Station RC-300 a execucdo proposta de Rasga é necessadria a alteracao

dos seguintes parametros:

Em Configuracdes do Sistema (SYSTEM EDIT), definir a acdo do pedal REC (REC Pdl
Act) para a ordem Gravacdo-Reproducdo (REC-PLAY). Esta configuracdo justifica-se
por ndo ser necessaria a gravacao de nova camada em sobreposicdo imediatamente

apods a gravacdo de nenhuma Faixa de Loop.

Em Configuracdes para as Faixas 1 e 2 (TRACK EDIT), desativar tanto a sincronizacao
do inicio de reproducdo das faixas de Loop (Loop Sync: OFF) como de tempo
(TempoSync: OFF), pois cada uma das Faixas de Loop do arranjo possui duracdo

distinta.

Em Configuracdes para as Faixas 1 e 2 (TRACK EDIT), especificar o modo de
interrupcdo da reproducdo da faixa (Stop Mode) para Fade Out. O Tempo de Fade
Out sugerido é de dois segundos (MEMORY EDIT: Fade Out Time: 10). Esta
configuracdo justifica-se por favorecer a suavizagdo dos cortes provocados pela

interrupcdo da reproducdo das respectivas faixas de Loop.
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4.13.4.1. Indica¢Go da programagdo da Loop Station na partitura:

SYSTEM EDIT:
e REC Pdl Act: REC-PLAY

TRACK 1-2 EDIT:

e Stop Mode: FADE OUT
TRACK 1-2 EDIT:

e Loop Sync: OFF

e TempoSync: OFF

MEMORY EDIT:
e Fade Out Time: 10
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5.CONSIDERAGOES FINAIS

A Ultima secdo desta tese coloca em discussdo os elementos que compdem o trabalho, com
o objetivo de avaliar os resultados para a hipdtese inicialmente proposta. E por fim, aponta

as suas contribuicdes e implicagdes.
5.1. Discussao

Os resultados alcangados apontaram para a possibilidade de adaptacdo das obras armoriais
delimitadas pelo estudo, confirmando a hipdtese inicial, ndo apenas nas obras indicadas em
estudo prévio, mas, em todas as obras do album, que foram incluidas no sentido de
preservar a unidade artistica da obra original, como foi concebida para o dlbum do Quinteto

Armorial.

As novas versdes das obras trabalhadas apontaram para diferentes abordagens do uso de

faixas de loop, que serdo apontadas em andlise a seguir.

Os Loops foram recolhidos mantendo as estruturas originais das obras, ndo ocorrendo
alteragGes significativas ou fragmentacdes do material musical. A partir da observagdo do
material musical contido nas Faixas de Loop criadas nos arranjos, foi possivel observar dois

tipos distintos, os Loops de Motivo Ciclico e os Loops de Frase Inteira.

5.1.1.Loops de Motivo Ciclico

Os Loops de Motivo Ciclico apresentam um nimero geralmente reduzido de elementos que
se repetem formando uma figura de acompanhamento para execucdo de, por exemplo, uma

frase melddica ou sobreposicdes de outros motivos ciclicos.

Encontramos exemplos desse tipo de Loops em: Toada e Desafio, nas Faixas de Loop 1

(Figura 82) e 2 (Figura 83); em Toada e Dobrado de Cavalhada, nas Faixas de Loop 2 (Figura
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132) e 3 (Figura 133); e em Romance de Minervina, Faixa de Loop 1 (Figura 134), onde as

Faixas de Loop foram criadas a partir de Motivos Ciclicos de apenas um compasso*®.

Em Exceléncia, Faixa de Loop 1 (Figura 121), Bendito, Faixa de Loop 2 (Figura 127) e Rasga,
na Faixa de Loop 1 (Figura 138), as Faixas de Loop foram criadas a partir de Motivos Ciclicos
de dois compassos. Também foram encontrados exemplos de Faixas de Loop mais longas,
com quatro compassos, como em: Toré, na Faixa de Loop 2 (Figura 117); Toada e Dobrado
de Cavalhada, na Faixa de Loop 1 (Figura 131) e em Rasga, na Faixa de Loop 2 (Figura 141).

Em Ponteio Acutilado: Faixa de Loop 3 (Figura 104).

Em alguns casos, os motivos ciclicos foram agrupados em uma Faixa de Loop. No exemplo
de Mourdo, na Faixa de Loop 1 (Figura 77), o motivo ciclico de um compasso foi agrupado
em dois na faixa de Loop, tanto devido ao limite de duragdo minimo de 1,5 seg. permitido
pela RC-300, quanto pelo fato de que, quanto mais curta é a Faixa de Loop, mais evidente é
o efeito de “corte” causado pela gravacdo. Outros exemplos de motivos ciclicos agrupados
estdo em: Ponteio, Faixa de Loop 1 (Figura 103); Repente, Faixa de Loop 1 (Figura 105); Toré,

Faixa de Loop 3 (Figura 118); Bendito, Faixa de Loop 1 (Figura 125);

5.1.2.Loop de Frase Inteira

Os Loops de Frase Inteira sdo compostos por trechos mais longos e com numero mais
ampliado de elementos do que os Loops de Motivo Ciclico. Neste caso, ao contrario de
figuras que servem para compor um acompanhamento, as frases possuem um senso de

unidade musical sintatica.

Sdo exemplos de Loops de Frase inteira em: Revoada, Faixas de Loop 1 (Figura 54), 2 (Figura

60) e (Figura 63); Romance da Bela Infanta, Faixas de Loop 1 (Figura 69) e 2 (Figura 72);

183 A duragdo do compasso varia de acordo com o tipo de compasso e o andamento da mdsica, contudo, a

Loop Station RC-300 ndo grava Faixas com duragdo inferior a 1,5 segundos (Fonte: Manual da RC-300).
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Mourdo, Faixa de Loop 2 (Figura 78); Toada e Desafio, Faixa de Loop 2 (Figura 95), 3 (Figura
92) e 1 (Figura 99); Ponteio Acutilado, Faixa de Loop 1 (Figura 101) e 2 (Figura 102); Repente,
Faixa de Loop 2 (Figura 106) e 3 (Figura 108); Toré, Faixa de Loop 1 (Figura 114); Exceléncia,
Faixa de Loop 2 (Figura 122); Bendito, Faixa de Loop 1 (Figura 129); e Romance de Minervina,
Faixa de Loop 1 (Figura 135).

O numero de Faixas de Loop em cada obra justifica o tipo de programacao utilizada ou o
tipo de estratégia a ser adotada para adaptar uma determinada obra para o Live Looping,
seja através do uso da Loop Station RC-300 ou de outro meio tecnoldgico. Enquanto obras
com maior numero de Faixas de Loop demandam o uso de mais recursos tecnolégicos, obras
com poucas Faixas de Loop podem ser adaptadas para meios tecnoldgicos com recursos

mais reduzidos.

Nas novas versdes das obras, as Faixas e Camadas estdo organizadas da seguinte forma'8:

e Revoada: T1(2), T2(1), T3(1);

e Romance da Bela Infanta: T1(1), T2(2);

e Mourdo: T1(1), T2(2);

e Toada e Desafio; T1(1), T2(1), T3(1), T3*(1), T2*(3), T1*(1);
e Ponteio Acutilado: T1(1), T2(2), T1**(1), T3(1);

e Repente: T1(3), T2(1), T3(2);

e Toré:T1(3), T2(1), T3(3);

e Exceléncia: T1(1), T2(1);

e Bendito; T1(2), T2(1), T31(), T1*(1), T2*(1);

e Toada e Dobrado de Cavalhada: T1(1), T2(1), T3(3);
e Romance de Minervina: T1(1), T2(1);

e Rasga: T1(3), T2(1);

As Camadas se referem as Faixas de Loop gravadas em sobreposi¢cdo. O nimero de camadas
de uma Faixa de Loop tem uma relagdo direta no resultado sonoro, pois quanto maior o
numero de camadas, uma maior quantidade de ruidos captados pelo microfone é

incorporada a Faixa.

184 Onde: T1, T2 e T3 indicam Faixa 1, 2 e 3, respectivamente; * = Nova Memoria de Frase; ** = Track Clear;

Numero entre paréntesis indica o nimero de camadas de Loop.
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5.1.3.Sobre a Gravagao das Faixas de Loop

Relativamente ao Acionamento do Pedal REC (GRAVAR), este pode ser sincrono ou
assincrono a execucdo das notas ao instrumento. No acionamento Sincrono, o Pedal REC é
acionado simultaneamente a execucdo da primeira nota da frase ou motivo ciclico. No
acionamento Assincrono, o Pedal REC é acionado antes ou depois da execu¢do da primeira

ou de um grupo de notas.

5.1.4.Sobre a Reproducdo das Faixas de Loop

Na maior parte das Faixas de Loop, a Reproducdo ocorre de forma imediata, ou seja, a Faixa
de Loop gravada é reproduzida logo a seguir a seguir a sua gravacdao. Em alguns casos, a
Faixa de Loop gravada ndo é reproduzida imediatamente, mas em um momento posterior

da obra.

Pbde-se observar exemplos da reproducao de diferentes Faixas de Loop em simultaneo.
Nesses casos, a configuracdo para cada Faixa sincronizada deve estar ligada, evitando que
ocorra a dessincronizacdo a medida em que as faixas vdo sendo reproduzidas pela Loop

Station.

A reproducdo tipica dos Loops ocorre de forma continua, contudo, uma Faixa de Loop pode

ser reproduzida uma Unica vez, podendo ser interrompida a partir do controle dos pedais

ou através da funcdo Play Mode: One Shot.

5.1.5.Sobre a Interrupcdo das Faixas de Loop

A Gravacdo de uma Faixa de Loop ¢é interrompida pelo acionamento do Pedal DUB ou PLAY

da mesma Faixa. No caso do uso da programacdao Modo de Reproducdo para Tocar Faixa
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Unica, a interrupcdo da gravacdo poderd se dar pelo acionamento dos pedais DUB ou PLAY

de outra Faixa.

A Reproducdo de uma Faixa de Loop é interrompida pelo acionamento do Pedal STOP ou do
Pedal ALL START STOP. No caso do uso da programacdao Modo de Reproducdo para Tocar
Faixa Unica, a interrupcdo da reproducdo poderd se dar pelo acionamento dos pedais REC

ou PLAY de uma outra Faixa.

Os arranjos apresentaram um modelo de escrita para viola que corresponde a um conjunto
simulado eletronicamente, ou seja, o resultado da sobreposicdo de camadas de gravacdes
cria um conjunto virtual de violas. Neste sentido, o recurso a Técnica das Dez Cordas,
juntamente com a utilizacdo de duas afinagdes distintas e o uso de técnicas estendidas como
0s toques percussivos no corpo do instrumento, além do uso de acessérios como a baqueta
e o slide para aproximar as passagens musicais idiomaticas do marimbau para a viola,

contribuiram para explorar a diversidade timbrica da viola.

O modelo de notacdo musical desenvolvido no trabalho buscou clarificar o resultado sonoro
das diversas camadas de audio geradas pela Loop Station, juntamente com as indicagdes de

acionamento do pedal presentes na linha de ritmo, localizada sobre a pauta do solo de viola.

Outro resultado importante da pesquisa foram as informacdes fornecidas pelo depoimento
de Antbnio José Madureira. O critério de escolha do entrevistado esteve no reconhecendo
de sua relevancia enquanto lider do Quinteto Armorial, além de principal compositor e
responsavel pelas pesquisas e performances da viola, objeto de estudo do presente
trabalho. A partir das informacdes fornecidas em seu depoimento, foi possivel identificar a
importancia de sua formacdo como violonista na sua atuagdo com a viola brasileira.
Madureira revelou como uma das suas primeiras referéncias sobre a viola, as gravacdes de
Antonio Carlos Barbosa Lima dos Preltdios para viola de Theodoro Nogueira, sendo Barbosa
Lima também violonista. Outra influéncia da formacdo violonistica de Madureira na

performance da viola é a utilizacdo da afinacdo “Natural”, ou seja, mantém as notas das
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cinco primeiras cordas do violdo. Madureira expressa em seu depoimento a dificuldade
enfrentada em relacdo a afinacdo da viola, os problemas de afinacdo da viola foram
entendidos como limitaces do instrumento, o que acarretou um uso reduzido dos seus
recursos expressivos, limitados as regides que considerava mais favoraveis para afinar.

Apenas uma obra solo foi composta por Madureira para o instrumento, que esta presente
no disco de 1976, chamado “Aralume” e regravada no ultimo disco do Quinteto,
denominado “Sete Flechas”, lancado em 1980, desta vez em versao para Quinteto. Com o

fim do Quinteto Armorial, Madureira volta a se dedicar ao viol3o.

Enquanto tocador de viola, que no Brasil se chama “violeiro”, compartilho com Madureira a
formacdo violonistica. No entanto, julgo que os avancos na construcdo da viola, juntamente
com a influéncia do trabalho de violeiros como Renato Andrade, Almir Sater, Tavinho Moura,
Heraldo do Monte e Ivan Vilela, além do préprio Antdnio Madureira, que levaram a musica
da viola para outras areas expressivas, sobretudo como instrumento solista, me permitiram
revisitar essas obras do Quinteto a partir da perspectiva de uma viola solista, aliada as

possibilidades tecnoldgicas da atualidade.

Com a énfase em um instrumento versus a diversidade instrumental proposta pelo Quinteto
Armorial, o presente trabalho representa uma possibilidade interpretativa para essas obras,
gue traz uma contribuicdo sobretudo para a abordagem performativa da viola e o uso da

ferramenta do Live Looping.

O realce dado a Loop Station, enquanto meio tecnoldgico que permitiu a adaptacdo da
performance das obras para a modalidade do Live Looping poderia ser vista com incoeréncia
para os principios da musica Armorial apregoados no inicio do movimento. Esta questdo foi
levantada durante a entrevista com o compositor Antonio Madureira, que considera valioso
0 recurso a sonoridades vindas de meios eletrénicos e efeitos de periféricos usados, por
exemplo em estUdios de gravacdo, afirmando ja ter utilizado em seu trabalho, mas ndo no

trabalho do Quinteto, pois na época ndo tinham acesso.
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A correspondéncia entre a musica Armorial e as caracteristicas da modalidade de
performance de Live Looping foi observada a partir da delimitacdo do trabalho para um
album musical de um grupo especifico do movimento. No entanto, entende-se que a
estética Armorial ndo se define por esta obra, apesar de ser um marco importante, sendo a
obra de apresentacdo de um dos grupos mais expressivos dos ideais iniciais do movimento,

gue teve a participacdo direta do idealizador Ariano Suassuna.

A ferramenta Loop Station RC-300 apresentou recursos suficientes para atingir os resultados
artisticos esperados, porém, dadas as limitacdes do estudo, uma vez que foi desenvolvido
com recursos proprios, outros meios tecnolégicos nao foram testados. Uma possibilidade a
ser desenvolvida a partir do uso de outros meios seria alcangar uma performance com

menor interacdo entre o performer e os pedais controladores.

Outros resultados poderiam ser alcancados com base no tipo de instrumento utilizado.
Primeiramente no modo de captacdo, pois o uso de microfones resultou na captacdo de
ressonancias indesejadas, obrigando a busca de solugdes alternativas para as programacdoes
e arranjo das obras. O uso de outros tipos de viola, como a viola dindmica, muito utilizada
pelos cantadores de repente nordestinos poderia explorar a aproximacdo da musica

Armorial desse contexto, através da interpretacao.

As novas versdes das obras propostas também podem ser aplicadas a outras formacdes
instrumentais, que vao desde instrumentos solistas diferentes da viola, ao uso de diversos
instrumentos pelo mesmo intérprete, explorando a ideia de “One Man Band” ou “Homem
Orquestra”, ou seja, quando o mesmo performer executa varios instrumentos
aow_ s n” H . . z .
simultaneamente”. No caso do Live Looping, com o recurso das diversas camadas de dudio

gravado.

Outra proposta artistica para o estudo esta no distanciamento das versdes originais a nivel
de estrutura, como foi apontado neste trabalho, permitindo alteracdes nas estruturas

originais das obras, fragmentando as frases e temas apresentados.
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5.2. Conclusdes

O enfoque deste trabalho foi observar a correspondéncia entre a modalidade de
performance musical denominada por “Live Looping” e o repertdrio presente no dlbum “Do
Romance ao Galope Nordestino” do Quinteto Armorial, que corresponde ao album de
estreia do grupo que atuou no ambito do movimento que surgiu na década de 1970, e ficou
conhecido por Movimento Armorial. Como resultado do trabalho, foram apresentadas
novas versGes para as obras referidas a partir da performance da viola brasileira, que
exerceu um papel importante no Movimento Armorial, pois a musica dos violeiros

cantadores de repente nordestino foi uma importante referéncia para a criacdo Armorial.

Neste sentido, o trabalho contribui principalmente para o conhecimento no ambito da
performance do Live Looping, através da pratica de arranjo de obras que ndo foram
originalmente dedicadas para esta modalidade. Propondo um modelo sistematizado do uso
da ferramenta do Live Looping, através de um equipamento especifico, a Loop Station BOSS
RC-300. O trabalho também contribui para um maior conhecimento da estética da Musica
Armorial, circunscrita por um conjunto de obras representativas, selecionadas para o
proposito da pesquisa. Em relacdo a viola brasileira, o trabalho contribui para os estudos na

area da performance do instrumento, com énfase na viola utilizada no Nordeste brasileiro.

Os trés temas centrais do trabalho, nomeadamente a viola brasileira, a MUsica Armorial e o
Live Looping, foram contextualizados com base na literatura. As fontes bibliograficas
consultadas sobre a viola brasileira apontam para a grande diversidade das violas brasileiras
desde a sua introducdo no pais através dos colonizadores portugueses. Algumas violas ainda
apresentam caracteristicas das violas portuguesas, porém, com o inicio da producdo do
instrumento nas grandes fabricas localizadas no estado de Sdo Paulo, o instrumento sofreu

alteracGes com base nos modelos de fabricacdo de violGes.
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Tendo o percurso historico da viola sido predominantemente mais afastado das elites e dos
grandes centros, sua pratica foi transmitida pelas vias do conhecimento popular. Como
resultado, e possivel observar grande diversidade nos modos de construcdo, de tocar, de

afinar e na nos inUmeros nomes usados para designar o instrumento.

A adocdo do termo “viola sertaneja” para intitular o presente trabalho se justifica pelo fato
de este ser o nome adotado pelos armorialistas para indicar o instrumento. O nome tem
uma relacdo com as regides interioranas do Brasil denominadas de “sertdes”, onde o

instrumento foi difundido.

Na regido do Nordeste brasileiro a viola estd mais associada a arte dos cantadores de
repente, sendo esta uma importante referéncia para as composi¢cdes de Musica Armorial,
sobretudo as obras de Antonio José Madureira, lider do Quinteto Armorial e responsavel

pelas pesquisas e performances da viola no grupo.

Como caracteristicas da musica dos violeiros cantadores de repente presentes nas obras
armoriais estdo as melodias duetadas, tipicas da formacdo em dupla de cantadores, a
presenca da nota pedal no primeiro grau da escala utilizada, de carater modal, no caso da
regido nordeste é tipicamente usado o modo mixolidio com alteragdo no quarto grau, que

aparece tanto justo quanto aumentado.

Como recursos interpretativos da viola, foram explorados os chamados arrastes, apontados
por diversos autores consultados como um dos idiomatismos da viola. Qutro recurso técnico
explorado no trabalho foi a “Técnica das Dez Cordas”, que corresponde ao toque individual
em cada uma das cordas das ordens da viola. Outras técnicas como o Dedillo e o IMALT, sons
percussivos e uso de acessdrios para produzir sons com alturas definidas ou ndo, também
foram significativas para os resultados alcancados. As duas afinagGes utilizadas,
especificamente a “Ceboldo” e a “Rio Abaixo”, apesar de diferirem da afinacdo usada por
Antdnio Madureira no Quinteto Armorial, demonstraram-se adequadas para os propositos

das transcrigdes.
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No que se refere a Musica Armorial, uma das artes contempladas pelo movimento surgido
na década de 1970, idealizado pelo pernambucano Ariano Suassuna, que tinha nas raizes da
cultura popular as matrizes criativas, com énfase na ligacdo com a cultura ibérica, temos nos
emblemas e brasdes, além do timbre dos instrumentos comumente praticados na musica

popular um destagque nos trabalhos académicos consultados.

O estabelecimento de um estilo composicional e a utilizagao de instrumentos viriam a se
consolidar com a formacdo do Quinteto Armorial, sobretudo com a contribuicdo de Anténio
José Madureira. No entanto, o uso de instrumentos como o violino e a flauta transversal
prevaleceu frente ao uso da rabeca e do pifano, seus correspondentes populares. Para os
integrantes do grupo, o diferencial se dava no modo de tocar, que estaria em conformidade
com a pratica dos tocadores populares. A presenca da viola e do marimbau, no entanto, se
destacam como instrumentos populares na formacdo do Quinteto Armorial, como é possivel

observar no album de 1974.

Devido a presenca de motivos musicais ciclicos, a MUsica Armorial foi comparada por alguns
autores com a musica do Movimento Minimalista da década de 1960, representada pelas
obras de compositores como Terry Riley e Steve Reich. No entanto, a presenca destes
elementos ocorre na estética musical Armorial tendo por referéncia a prépria cultura

musical popular que serviu de referéncia para a sua criagao.

As experiéncias musicais a partir do uso de loops de fita magnética realizadas no ambito do
Movimento Minimalista norte-americano viria a originar a modalidade de performance que
ficou conhecida como “Live Looping”. Neste sentido, as fontes consultadas ddo a indicacdo
de que o compositor Terry Riley teria sido o pioneiro na combinacdo dos loops de gravacao

de fita magnética com a performance instrumental em tempo real.

As evolucBes dos meios tecnoldgicos que ocorreram nas décadas seguintes a de 1970 viriam

a proporcionar possibilidades expressivas e criativas para a musica que conhecemos hoje
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por Live Looping. A presente pesquisa foi realizada a partir do uso da ferramenta
denominada Loop Station BOSS RC-300, que se caracteriza por possuir trés faixas para
gravacdo de loops independentes, operadas pelas fungdes bdsicas de gravar, sobrepor e

reproduzir trechos de audio.

A possibilidade de redefinicdo de varios parametros de programacao, particularmente as
Configuracdes de Sistema, Configuracdes para Cada Faixa e Configuracdes de Memoria de
Frase, forneceram as ferramentas necessarias para a adaptacao das obras contempladas
pela pesquisa para a modalidade de Live Looping. Quanto ao método de criacdo das Faixas
de Loop deste trabalho, este se deu juntamente com recurso a outras ferramentas, como

os softwares de edicdo de dudio e de partituras.

Os resultados artisticos esperados tinham como pardmetro a minima interferéncia em
estruturas formais das obras, a expansdo do papel da viola nas obras originais, alargando as
possibilidades solisticas do instrumento no repertério contemplado. As intervencbes se
deram principalmente no sentido de explorar a diversidade do instrumento na criacdo de
um conjunto virtual de violas. As limitacdes impostas pela adequacdo ao Live Looping ndo
trouxeram alterac@es significativas na estrutura das obras. Desta forma, o estudo implicou
em uma nova perspectiva de performance da Mdusica Armorial, além de apresentar
sistematicamente a utilizacdo de loops e a concepgdo do uso do Live Looping no arranjo

musical.
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7.ANEXOS

7.1. Glossario

(1D), (2D) e (3D): A representacdo entre aspas da sobreposicdo ou Dub (ing.) de uma
determinada faixa, indica que esta acontece automaticamente e ndo por acionamento de

um pedal.
(s/e): Sem efeito.

[1D], [2D] e [3D]: Overdub (ing.) = Sobreposicao na faixa correspondente ao nimero
indicado. Na partitura, linha “RC-300”, indica o inicio da sobreposicdo pelo acionamento
do pedal REC-DUB-PLAY da faixa correspondente ao nimero indicado, na funcao Dobrar

(DUB).

[1P], [2P] e [3P]: Reproducdo da faixa correspondente ao nimero indicado. Na partitura,
linha “RC-300”, indica o acionamento do pedal REC-DUB-PLAY da correspondente, na
funcdo Reproduzir (PLAY).

[1R], [2R] e [3R]: Gravacao da faixa correspondente ao numero indicado. Na partitura, linha
“RC-300”, indica o acionamento do pedal REC-DUB-PLAY da faixa correspondente ao

numero indicado, na funcdo Gravar (REC).
[1S], [2S] e [3S]: Interrupcdo (STOP) da faixa correspondente ao numero indicado.

[FX]: indicacdo do pedal “Loop FX”. “FX” significa literalmente efeitos. Também chamado

“sound FX” sound effects (ing. /ef'eks/).

[SS]: Pedal ALL START/STOP. Toca ou Para simultaneamente a reproducdo ou gravagdo de

todas as faixas.

1a, 1b, 1c; 23, 2b, 2¢; 33, 3b, 3c: indicacdo das faixas e camadas. O numero corresponde a

faixa (TRACK), enquanto as letras correspondem as camadas.
1Clear, 2Clear e 3Clear: Limpeza da faixa correspondente ao nimero indicado.

a: indicacdo de digitacdo com o dedo anelar
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Arranjo: as novas versdes das obras apresentadas neste trabalho sdo referidas por
arranjos. O termo é usado neste trabalho para indicar qualquer versdo de uma obra
musical, incluindo a “original”, com base na ideia de que um arranjo é “um conjunto de
predeterminacgdes acertadas de alguma maneira antes da execugao de uma obra popular”

(Aragdo, 2001).

Ass.: Assign (ing.); Designar; Funcdes adicionais para os pedais e controladores externos.
Ex.: “[2P]Ass:1S” indica que durante a reproducdo da FAIXA 1, ao acionar o pedal de

reproducdo da FAIXA 2 ([2S]), a FAIXA 1 serd interrompida (1S)).
C.: compasso (abrev.)

Delay: é um efeito sonoro que consiste na reprodugao em atraso de um sinal de dudio
gravado. A reproducdo do som apds um determinado periodo gera um efeito semelhante

ao de um eco.

DUB: Overdub (ing.); Dobrar; Sobrepor.

Efeito sonoro: requalificacdo artificial de um sinal sonoro, também chamado de FX.
Empty phrase memory: Memdria de frase vazia.

Fade out: Diminuicdo gradual do nivel do sinal do dudio de reprodugdo. Em configuracdes
da RC-300, refere-se ao modo de interrupc¢ao da reproducdo das faixas de Loop

configurado para fade out.

i indicacdo de digitacdo com o dedo indicador

Ing.: inglés

Input: Entrada do sinal de dudio.

Live Looping: Modalidade de performance musical caracterizada pela utilizagdao de Loops.

Loop end: Fim do Loop. Ao pressionar o pedal PARAR (pedal STOP) neste modo de

interrupcdo, a reproducdo ird parar apenas ao final do Loop.
LOOP FX Pdl: Pedal LOOP FX

Loop Sync: Sincronizar Loop.
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Loop: Sample (ing.) ou amostra de dudio, usualmente repetida de forma ciclica em uma

performance musical.

Looper: Dispositivos desenhados para a captacdo, armazenamento e reproducdo de
amostras de dudio em forma de Loop; Termo usado para identificar musicos que utilizam a

ferramenta do Live Looping.
m: indicacdo de digitacdo com o dedo médio

Marimbau: Instrumento idealizado para o Quinteto Armorial a partir da adaptagdo de um
berimbau de lata pelo artesdo Jodo Batista de Lima. E composto por uma caixa acUstica e
duas cordas apoiadas sobre o cavalete e enroladas em duas tarraxas ou cravelhas. O som
do marimbau é produzido através da percussdo sobre as cordas com o uso de uma vareta
em uma das maos, enquanto as diferentes alturas sdo obtidas pelo deslizar de um objeto

de vidro cilindrico sobre as cordas.

Ariano Suassuna teria conhecido através de um tocador de berimbau de lata e descoberto
0 seu nome a partir de pesquisa em livros de viajantes que foram ao Brasil no século XIX
(Aloan, 2008) [p.20]. Segundo (Aloan, 2008), o nome “marimbau” também pode ser
entendido como uma amalgama dos nomes de outros instrumentos: o berimbau e a
marimba, e explica que o marimbau utilizado pelo quinteto foi adaptado pelo artesdo
nordestino Jodo Batista de Lima, que substituiu as latas por uma caixa acustica com
abertura e utilizou duas cordas apoiadas sobre cavaletes ao invés de uma. O instrumento é
tocado com uma vareta percutida sobre as cordas com uma das mados enquanto um vidro

cilindrico é usado pela outra para obter diferentes alturas (Aloan, 2008) [p. 22].
Measure: Compasso.

Memory Dec.: Memory Decrease (ing.). Troca para uma memoria de frase anterior.
Memory Edit: Configuragdes de memoria de frase:

Memory Inc.: Memory Increase (ing.). Troca para uma memoria de frase posterior.

Moment: Momentaneo (ref. Assigns). O efeito ou parametro sé é acionado enquanto o

pedal de origem (Source) mantiver-se acionado.

Output: Saida do sinal de audio.
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Overdubbing: sobrepondo, sobredublagem; sobreposicao, gravacao de sons adicionais ou

nova camada de audio sobre uma gravacgao prévia.
p: indicacdo de digitacdo com o dedo polegar

Pedal DOBRAR: DUB pedal (ing.); também referido por pedal DUB; Pedal da RC-300
designado para a gravacdo em sobreposicdo de uma Faixa (Track) que ja contenha

gravagao.

Pedal DUB: DUB pedal (ing.); também referido por pedal DOBRAR; Pedal da RC-300
designado para a gravacdo em sobreposicdo de uma Faixa (Track) que ja contenha

gravagao.

Pedal GRAVAR: REC pedal (ing.); também referido por pedal REC; Pedal da RC-300

designado para a gravacao de uma Faixa (Track) vazia.

Pedal REC: REC pedal (ing.); também referido por pedal GRAVAR; Pedal da RC-300

designado para a gravacado de uma Faixa (Track) vazia.

Pedal REPRODUZIR: PLAY pedal (ing.); também referido por pedal PLAY; Pedal da RC-300

designado para a reproducdo de uma Faixa que contenha dudio gravado.

Pedal PLAY: PLAY pedal (ing.); também referido por pedal REPRODUZIR; Pedal da RC-300

designado para a reproducdo de uma Faixa que contenha audio gravado.

Pedal PARAR: STOP pedal (ing.); também referido por pedal STOP; Pedal da RC-300
designado para interromper a gravacdo / sobreposicdo / reproducdo em curso de uma

determinada Faixa (Track).

Pedal STOP: STOP pedal (ing.); também referido por pedal PARAR; Pedal da RC-300
designado para interromper a gravacgdo / sobreposicdo / reproducdo em curso de uma

determinada Faixa (Track).

Pifano: AdaptagBes das flautas transversais populares europeias também conhecidos por

“pifes” ou “pifaros”.
PLAY: Reproduzir.

Rabeca: Instrumento de arco antecessor do violino.
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RC-300: Pedal Looper produzido pela empresa japonesa Boss / Roland Corporation.
Rec Pdl Act: REC Pedal Action (ing.); Acdo do pedal REC (GRAVAR)

REC-DUB (indicacdo na partitura): Configuracdo da acdo do Pedal Gravar para a ordem REC-
DUB (Gravacdo-Sobreposic3o). E indicado no painel da RC-300 nas Configurac&es do
Sistema como: “Sys:REC Pdl Act — REC-OVERDUB”.

REC-PLAY (indicagdo na partitura): Configuracdo da acdo do Pedal Gravar para a ordem
REC-PLAY (Gravacdo-Reproducao). E indicado no painel da RC-300 nas Configuracdes do
Sistema como: “Sys:REC Pdl Act — REC-PLAY”

REC: Record; Gravar.

Redo: Funcdo da RC-300 para refazer uma gravacao apagada pela fun¢do Undo.

Ref.: referente a

Sampler: dispositivo que permite o armazenamento, reprodugao e processamento de
audio.

Single Track Play: Single Tr Play (abrev.); Tocar Faixa Unica. Configurac3o da RC-300 que

impede a reproducdo simultanea de faixas, ou seja, nesta configuracdo as faixas so

poderdo ser reproduzidas uma de cada vez.

Single track: Faixa Unica.

Source: Fonte; Pedal que origina o Efeito ou Target (ref. Assigns)

Src Mode: Source Mode (ing.); Modo de Operacdo do Pedal (ref. Assigns)
STOP: Parar; Interromper a Gravagao/Reprodugdo.

System Edit: Configuracdes do sistema.

Target: Alvo; Efeito (ref. Assigns)

Tempo Sync: Synchronizing the Tempo (ing.); Sincronizar o Tempo.
Tocar: Play; Reproduzir.

Toggle: Alternar (ref. Assigns); O efeito ou parametro é alterado a cada vez que o pedal de

origem (Source) for pressionado.
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Track Edit: Configuracdo para cada faixa.
Track: Faixa (ou pista) de gravacao da RC-300.

Transcrigdo: transferéncia de um meio para outro. Ex.: transferéncia para
instrumento/grupo Y de uma obra para instrumento/grupo X; transferéncia de uma

gravacdo de audio para partitura etc.
Undo: Desfazer; Funcdo da RC-300 para desfazer a ultima gravacao.

Zabumba: Tambor com duas membranas, feitas de couro ou de nylon, e caixa de madeira
em formato cilindrico. E tocado percutindo sobre as membranas através do uso de duas
baquetas distintas, uma para produzir o som grave na membrana superior, e outra, também
chamada de “bacalhau”, para produzir sons agudos na membrana inferior. Além da
designacdo do instrumento especifico, o termo “zabumba” também é usado para designar
0 naipe de percussdo dos ternos de pifano, por sua vez composto pela zabumba, pelo

triangulo, por uma caixa e pratos.
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7.2. Partituras

Do Romance ao Loop Nordestino

Da obra de 1974 do
QUINTETO ARMORIAL

Adaptacado para Viola Brasileira
e Loop Station RC-300 de

ERIK PRONK

Obras de:

Anténio José Madureira
Antbnio Nobrega
Eqgildo Vieira
Guerra-Peixe
Lourenco da Fonseca Barbosa

Aveiro
2016-2020
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SUMARIO

Revoada
Antonio José Madureira

Romance da Bela Infanta
Romance ibérico do século XVI, recriado por Anténio José Madureira

Mourao
César Guerra-Peixe

Toada e Desafio
Capiba

Ponteio Acutilado
Anténio Carlos Nobrega de Almeida

Repente
Anténio José Madureira

Toré
Antonio José Madureira

Exceléncia
Tema nordestino de canto funebre, recriado por Anténio José Madureira

Bendito
Egildo Vieira

Toada e Dobrado de Cavalhada
Antonio José Madureira

Romance de Minervina
Romance nordestino, provavelmente do século XIX, recriado por Anténio José
Madureira

Rasga
Antonio Carlos Nobrega de Almeida



REVOADA

PROGRAMAGAQ DA LOOPSTATION BOSS RC-300:

SYSTEM EDIT:
e REC Pdl Act: REC-PLAY

TRACK 1-3 EDIT:
e [oop Sync: OFF
e TempoSync: OFF

MEMORY EDIT:
Single Tr Play: ON
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Revoada

Antonio José Madureira

Afinagio: Ceboldo em Ré
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ROMANCE DA BELA INFANTA

PROGRAMAGAQ DA LOOPSTATION BOSS RC-300:

SYSTEM EDIT:
e REC Pdl Act: REC-PLAY

TRACK 1-3 EDIT:

e [oop Sync: OFF

e TempoSync: OFF
TRACK 2 EDIT:

e Stop Mode: LOOP END

MEMORY EDIT:
e Single Tr Play: ON
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Romance da Bela Infanta

Romance ibérico do séc. XVI

(recriado por Antonio José¢ Madureira)
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MOURAO

PROGRAMAGAQ DA LOOPSTATION BOSS RC-300:

SYSTEM EDIT:
e REC Pdl Act: REC-PLAY

TRACK 2 EDIT:

e Stop Mode: LOOP END
TRACK 1-3 EDIT:

e [oop Sync: OFF
(TempoSync: ON)
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Mourao

César Guerra-Peixe

Afinagdo: Ceboldo em Ré

(1914-1993)
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TOADA E DESAFIO

PROGRAMAGAQ DA LOOPSTATION BOSS RC-300:

| - TOADA:

SYSTEM EDIT:
e REC PdI Act: REC-OVERDUB
e [OOP FX PdIl: ASSIGN

TRACK 1,2 EDIT:

e Stop Mode: FADE OUT
TRACK 1,2 EDIT:

e (Loop Sync: ON)

e (TempoSync: ON)
TRACK 3 EDIT:

e Loop Sync: OFF

e TempoSync: OFF

MEMORY EDIT:

e Fade Out Time: 10

e Assignl: “1P Ass:3S”
o Target: TR1-3 PLAY/STOP
o Source: TRACK1 PLAY
o Src Mode: TOGGLE

e Assign2: “1P Ass:2P”
o Target: TR2 PLAY/STOP
o Source: TRACK1 PLAY
o Src Mode: TOGGLE

e Assign3: 3R Ass:1S fade out
o Target: TR1 PLAY/STOP
o Source: TRACK3 REC/DUB

Il - DESAFIO:
SYSTEM EDIT:
e REC PdI Act: REC-OVERDUB

TRACK 1-3 EDIT:
e Loop Sync: OFF
e TempoSync: OFF

MEMORY EDIT:
e Single Tr Play: ON
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Toada e Desafio

s 3 5 [1P] Capiba
Afinagdo: Ceboldo em Ré Ass3S (s/e)
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PONTEIO ACUTILADO

INDICAGAO DA PROGRAMAGAQ DA LOOPSTATION BOSS RC-300:

SYSTEM EDIT:
e REC Pdl Act: REC-PLAY

TRACK 1,2 EDIT:

e Stop Mode: FADE OUT
TRACK 1-3 EDIT:

e [oop Sync: OFF

e TempoSync: OFF

MEMORY EDIT:
e Fade Out Time: 10
e Assignl: “2R Ass1Cl”
o Target: TRACK1 CLEAR
o Source: TRACK2 REC/DUB
Src Mode: MOMENT ou TOGGLE
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Ponteio Acutilado

Afinagio: Ceboldo em Ré Antonio Nobrega
I=n (1952-)
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REPENTE

PROGRAMAGAQ DA LOOPSTATION BOSS RC-300:

SYSTEM EDIT:
e REC Pdl Act: REC-OVERDUB

TRACK 1-3 EDIT:
e [oop Sync: OFF
e (TempoSync: ON)

MEMORY EDIT:
e Assignl: “2P Ass3Ud”
o Target: TR3 UNDO/REDO
o Source: TRACK2 PLAY
o Src Mode: TOGGLE
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Repente

Antoénio Madureira

Afinagio: Ceboldao em Ré

(1949-)
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TORE

PROGRAMAGAQ DA LOOPSTATION BOSS RC-300:

SYSTEM EDIT:
e REC Pdl Act: REC-PLAY

TRACK 1 EDIT:

e Stop Mode: LOOP END
TRACK 1-3 EDIT:

e [oop Sync: OFF

e TempoSync: OFF

MEMORY EDIT:
e Assignl: 1P Ass2Cl
o Target:
o Source: TRACK1 PLAY
o Src Mode: MOMENT / TOGGLE
e Assign2: “1P Ass3Ud” / “1P Ass3Rd”
o Target: TR1-3 UNDO/REDO
o Source: TRACK1 PLAY
o Src Mode: MOMENT / TOGGLE
e Assign3: “1P Ass3S”
o Target: TR3 PLAY/STOP
o Source: TRACK1 PLAY
o Src Mode: MOMENT ou TOGGLE
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Toré

Antonio Madureira

Afinagio: Ceboldo em Ré

(1949-)
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EXCELENCIA

PROGRAMAGAQ DA LOOPSTATION BOSS RC-300:

SYSTEM EDIT:
e REC Pdl Act: REC-PLAY

TRACK 1-2 EDIT:

e [oop Sync: OFF

e TempoSync: OFF
TRACK 1 EDIT:

e Stop Mode: FADE OUT

MEMORY EDIT:
e Fade Out Time: 10
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BExceléncia

Afinagio Ceboldo em Ré Tema nordestino de canto funebre,
J=135 recriado por Anténio José Madureira
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BENDITO

PROGRAMAGAQ DA LOOPSTATION BOSS RC-300:

SYSTEM EDIT:
e REC Pdl Act: REC-PLAY
e LOOP FX Pdl: ASSIGN

TRACK 3 EDIT:

e Stop Mode: FADE OUT
TRACK 1-3 EDIT:

e [oop Sync: OFF

e (TempoSync: ON)

MEMORY EDIT:

e Fade Out Time: 10

e Assignl: “3R Ass2P”
o Target: TR2 PLAY/STOP
o Source: TRACK3 REC/DUB
o Src Mode: TOGGLE

e Assign2: “3P Ass2S”
o Target: TR2 PLAY/STOP
o Source: TRACK3 PLAY
o Src Mode: TOGGLE

e Assign3: “FX AssMi”
o Target: MEMORY INC
o Source: LOOP FX PEDAL
o Src Mode: MOMENT ou TOGGLE
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Afinagio:

RC-300

Viola

RC-300

Vla.

RC-300

Vla.

Bendito

: Cebolio em Ré Egildo Vieira
J=110 (1947-2015)
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TOADA E DOBRADO DE CAVALHADA

PROGRAMAGAQ DA LOOPSTATION BOSS RC-300:

SYSTEM EDIT:
e REC Pdl Act: REC-PLAY

TRACK 1-3 EDIT:
e [oop Sync: OFF
e TempoSync: OFF

TRACK 1 EDIT:

e Stop Mode: FADE OUT
TRACK 2 EDIT:
e Stop Mode: LOOP END

MEMORY EDIT:
e Fade OutTime: 10
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Toada e Dobrado de Cavalhada,

Antonio José Madureira

Afinagio: Rio Abaixo

(1949-)
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ROMANCE DE MINERVINA

PROGRAMAGAQ DA LOOPSTATION BOSS RC-300:

SYSTEM EDIT:
e REC Pdl Act: REC-PLAY

TRACK 1-2 EDIT:
e Stop Mode: FADE OUT

MEMORY EDIT:
e Fade Out Time: 10
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Romance de Minervina

Afinagio: Ceboldo em Ré Romance nordestino, provavelmente do século XIX,
I=7s recriado por Anténio José Madureira
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RASGA

PROGRAMAGAQ DA LOOPSTATION BOSS RC-300:

SYSTEM EDIT:
e REC Pdl Act: REC-PLAY

TRACK 1-2 EDIT:

e Stop Mode: FADE OUT
TRACK 1-2 EDIT:

e [oop Sync: OFF

e TempoSync: OFF

MEMORY EDIT:
e Fade Out Time: 10
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Rasga

Afinagio: Rio Abaixo
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7.3. RC-300 Programa

[00 NOMENOMENOMENOME]

TRACK 1

Play Mode LOOP / ONE SHOT

Reverse ON / OFF

Measure (BPM000.0) AUTO / FREE / 1-999999
Stop Mode IMMEDIATE / FADE OUT / LOOP END
Play Level 0-200 = 100

Rec Level 0-200 = 100

Pan L50-01 / CENTER / RO1-50

Loop Sync ON / OFF

TempoSync ON / OFF
Output MAIN / SUB / MAIN+SUB

TRACK 2

Play Mode LOOP / ONE SHOT

Reverse ON / OFF

Measure (BPM000.0) AUTO / FREE / 1-999999
Stop Mode IMMEDIATE / FADE OUT / LOOP END
Play Level 0-200 = 100

Rec Level 0-200 = 100

Pan L50-01 / CENTER / RO1-50

Loop Sync ON / OFF

TempoSync ON / OFF
Output MAIN / SUB / MAIN+SUB

TRACK 3

Play Mode LOOP / ONE SHOT

Reverse ON / OFF

Measure (BPM000.0) AUTO / FREE / 1-999999
Stop Mode IMMEDIATE / FADE OUT / LOOP END
Play Level 0-200 = 100

Rec Level 0-200 = 100

Pan L50-01 / CENTER / RO1-50

Loop Sync ON / OFF

TempoSync ON / OFF
Output MAIN / SUB / MAIN+SUB

RHYTHM EDIT

Pattern [VARIOS] = Simple Beat 1
Beat 2/4-7/4/2/8 -15/8 = 4/4
Rec Count OFF / 1IMEAS



PlayCount OFF / IMEAS

Stop OFF / REC END

Level 0-200 = 100

Output MAIN / SUB / MAIN+SUB

MEMORY EDIT

Name INIT_MEMORY

Level 0-200 =100

Input Out MAIN / SUB / MAIN+SUB / MUTE
MIDI Sync INTERNAL / MIDI

Overdub Mode OVERDUB / REPLACE
Rec Mode MONO / STEREO

Tempo 40.0 - 250.0 = 120.0

Fade Out Time 0-100 [100=20seg] = 50
Auto Rec ON / OFF

Single Tr Play ON / OFF

Track Change IMMEDIATE / LOOP END
Reverb Level 0-100 =0

Assign1-8 Switch ON / OFF

Assign1-8 Target [VARIOS] = EFFECT CONTROL

Assign1-8 Target Min [...] =0
Assign1-8 Target Max [...] = 100

289

Assign1-8 Source EXP1 PEDAL / LOOP FX PEDAL / CTL1-4 PEDAL / EXP2-3 PEDAL / TRACK 1-3

REC/DUB; PLAY / SYNC START/STOP / CC#1-95

Assign1-8 Src Mode MOMENT / TOGGLE

SYSTEM

LCD Contrast 1-16 =8

LOOP FX Pdl FX ON/OFF + ASGN / ASSIGN
MemoryExtent # 1-99 => #99

Knob Mode IMMEDIATE / MEMORY SETTING / KNOB POSITION

Auto Rec Trigger 0-100 =50
REC Pdl Act REC->OVERDUB / REC->PLAY

Input Out MEMORY / MAIN / SUB / MAIN+SUB / MUTE
Track 1-3 Out MEMORY / MAIN / SUB / MAIN+SUB / MUTE
Rhythm Out MEMORY / MAIN / SUB / MAIN+SUB / MUTE

SUB OQUT Lev 0-200 =100

Auto Off ON / OFF

MIDIRx Ch 1-16 =1

MIDI Omni ON / OFF

MIDI Tx Ch 1-16 / RX

MIDI Sync MEMORY / INTERNAL / MIDI
MIDI PC Out ON / OFF

USB IN Level 0-200 =100
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USB OUT Level 0-200 = 100
USB IN Out Select MAIN / SUB / MAIN+SUB
USB Mode STORAGE / AUDIO

FX
Target INPUT / TRACK1-3 / MAIN OUT TRACKS-TR&RHY / MAIN OUT TOTAL
Category TRANSPOSE-OTHER

Type [DEPENDE DE: CATEGORY] = TRANSPOSE

Level 0-100

[...]

Abreviaturas dos pedais

EXP1 PEDAL El

LOOP FX PEDAL | FX

CTRL1 PEDAL c1

CTRL2 PEDAL 2

CTRL3 PEDAL 3

CTRL4 PEDAL c4

EXP2 PEDAL E2

EXP3 PEDAL E3

TRACK1 REC/DUB | T1R

TRACK1 PLAY T1P

TRACK2 REC/DUB | T2R

TRACK2 PLAY T2P

TRACK3 REC/DUB | T3R

TRACK3 PLAY T3P

SYNC START/STOP | SS

CCH#1 - CCHI5 ?
E2 E3
c1 | c2| | c3 | c4
55 FX | E1

1R/ 1D 2R/ 2D 3R/ 3D

1P 2P 3p

Assign: Pré-definicGes de Fabrica:
Assignl: EFFECT CONTROL - E1
Assign2: MEM Level - E2
Assign3: MEMORY INC - C1
Assign4d: MEMORY DEC - C2
Assign5: FX TYPE INC - C3
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Assign6: FX TYPE DEC-C4
Assign7: ALL PLAY/STOP - SS
Assign8: OFF

Assign: Controles Possiveis (Target):
TR1-3 Play Mode
TR1-3 Reverse
TR1-3 Stop Mode
TR1-3 Play Level
TR1-3 Rec Level
TR1-3 Pan

TR1-3 Output

RHY Pattern

RHY Level

RHY Output

MEM Level

MEM Input Out
MEM Midi Sync
MEM Overdub Mode
MEM Rec Mode
MEM Tempo

MEM Tempo (TAP)
MEM SingleTrPlay
MEM Track Change
MEM Reverb Level
FX Target

FX Type

EFFECT CONTROL
MEMORY INC
MEMORY DEC
LOOP FX ON/OFF
FXTYPE INC

FX TYPE DEC
UNDO/REDO
TR1-3 UNDO/REDO
TR1-3 PLAY/STOP
ALL PLAY/STOP
TRACK1-3 CLEAR
INPUT MASTER LEV
INPUT MIC SWITCH
CC#1-95

Assign: Pedais Controladores (Source):
EXP1 PEDAL [E1]
LOOP FX PEDAL [FX]
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CTRL1 PEDAL [C1]

CTRL2 PEDAL [C2]
CTRL3 PEDAL [C3]
CTRL4 PEDAL [C4]

EXP2 PEDAL [E2]

EXP3 PEDAL [E3]
TRACK1 REC/DUB [1R/D]
TRACK1 PLAY [1P]
TRACK2 REC/DUB [2R/D]
TRACK2 PLAY [2P]
TRACK3 REC/DUB [3R/D]
TRACK3 PLAY [3P]

SYNC START/STOP [SS]
CCH1 - CCHO5
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7.4. Gravagoes Audiovisuais da Performance

Revoada (Anténio José Madureira)
clicar para abrir ou ler QR code abaixo:

Romance da Bela Infanta (Ant6nio José Madureira)
clicar para abrir ou ler QR code abaixo:

Toada e Desafio: | — Toada (Capiba)
clicar para abrir ou ler QR code abaixo:

Toada e Desafio: Il — Desafio (Capiba)
clicar para abrir ou ler QR code abaixo:

Bendito (Egildo Vieira)
clicar para abrir ou ler QR code abaixo:

Romance de Minervina (Antdnio José Madureira)
clicar para abrir ou ler QR code abaixo:



https://educast.fccn.pt/vod/clips/z80z6c76w/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/2bjug9hbyr/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/13wea0dhdw/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/1flbjbp2kq/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/12qaydt8zd/desktop.mp4?locale=en
https://educast.fccn.pt/vod/clips/1flbjbp2j1/desktop.mp4?locale=en
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7.5. Depoimento de Antdnio Madureira, em 22/05/2020

EP: Como comecou o seu trabalho com a viola?

AM: Eu conhecia alguns momentos de viola anteriores ao Quinteto Armorial. Primeiro a viola
do Théo de Barros, que gravou “Disparada” e que tocava no Quarteto Novo. Depois eu
conheci o trabalho de Theodoro Nogueira. Inclusive, ele me deu pessoalmente uma cépia
dos Preludios para viola, com as gravacdes de Antonio Carlos Barbosa Lima. Se bem que ele
trabalhava a viola quase que desfazendo o que a viola poderia proporcionar, ndo é? Ele tinha
receio das cordas oitavadas, coisa que hoje faz parte da linguagem da viola. E eu conhecia
algumas coisas, mas ndo tocava. E ai o que a gente via as vezes de viola na MPB era uma
adaptacdo de um violdo de doze cordas.... Foi naquela época que apareceu a craviola de
Paulinho Nogueira. Mas ai quando eu comecei com o Quinteto Armorial... quando eu recebi
o convite do Suassuna... ele queria fazer a experiéncia com a viola. Meu instrumento era o
Violdao naguele momento e ele queria fazer a experiéncia com a viola. Mas ai ndo existia
violas para a gente adquirir, entdo nds localizamos um /uthier muito precioso daqui do
Recife, que também se chamava Jodo Batista, ndo o “JB”, mas o Jodo Batista do Recife. Ele
construia violino, violoncelo... Al eu falei da viola e nds conseguimos um modelo da violinha
de meia regra, que os cantadores chamavam “Cintura de Macaco”. A viola era linda... uma
obra de arte. S6 que ai comecou a batalha da afinacdo. As cordas para essa viola. Porque
realmente ndo se conseguia... tava tudo tdo no comego e eu procurava insistentemente
solucBes, mas s6 depois é que eu entendi que as violas feitas em Sdo Paulo pela Del Vecchio,
pela Giannini... pressupunham gue os encordoamentos que eram vendidos eram para afinar
com aquela afinacdo do Mi Maior, que ja dava um certo equilibrio na afinacdo. Agora, se
vocé pegar aquelas cordas com aquele calibre e colocar numa viola de meia regra, com a
relacdo de uma afinacdo natural, como se fossem cordas do violdo, légico que vocé ia ter
mais problemas ainda de afinacdo. Porque, por exemplo, o quinto par ficava sem tensdo
nenhuma. No Ceboldo ele é em Si, um tom acima. E eu colocava um L3, entdo ficava uma
sonoridade sem expressdao nenhuma, sem timbre. O segundo par também ficava muito sem

tensdo.
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EP: Entdo a decisdo de usar a afinagdo natural foi por causa do violdo?

AM: Ndo... uma vez eu tava conversando com... com quem que foi?... sobre essas afinacgdes,
gue disse que a afinacdo que a gente chama do violdo, natural, é a afinacdo mais antiga. E
as vezes o terceiro par vai pra Fa#, que é a afinacdo das Vihuelas. Acho que foi Wagner
Campos, um estudioso do instrumento, que ja escreveu... que tem um acervo maravilhoso...
uma colecdo de instrumentos... e a gente estava conversando sobre essas afinacdes e ele
disse “Ah, isso ai é invencdo das pessoas...”, que a afinacdo é o que ele chamava Natural. E
de certa forma, a minha experiéncia depois, de pesquisa e de observacdo com as violas da
cantoria, do cantador... a relagcdo também é a mesma, sé mudam as oitavas e as extensdes.
Quando vocé faz no quinto traste no violdo aquilo é & maior, ndo é isso? No cantador,
inclusive ndo sei se vocé ja viu aquela pesquisa do Mario de Andrade da Missdao de Pesquisas
Folcldricas, a colecdo que o SESC lancou com o centro cultural. E uma caixinha que lancaram
com 6 CDs. Tem aquela famosa foto dos dois violeiros numa feira. E uma foto famosa que
foi publicada algumas vezes. Essa foto faz parte dessa pesquisa e tem as gravacdes desses
cantadores. Nos cadernos de campo tem um esboco da viola... e tem inclusive o nome, a
afinacdo das cordas e como elas eram chamadas. E se vocé ver, eles fazem aquela posicdo
famosa para cantoria que é do quinto traste. E aquilo vai soar um Ré maior, ndo vai soar um
La maior. Porque eles cantavam num diapasdo muito mais baixo. Porque ndo tinha a
poluicdo sonora, eles cantavam numa feira. Hoje os cantadores quando fazem essa cantoria
eles tocam chegando a afinar em Sol maior. O Grave, aquela oitava, ja esta em Sol. Eles
foram subindo o diapasdo. Ai cantam altissimo, |d em cima. Porque vocé cantar em Ré maior
e depois passar para cantar em Sol maior é dificil. Inclusive hoje em dia para eles
conseguirem a cordinha que oitava o quinto par, est3o usando de um arame de um varal. E
uma cordinha tdo fininha que é pra aguentar, porque no mercado ndo tem uma corda, ndo
é? Porque de certa forma eles trabalham com a segunda corda, a terceira, a quarta vai
dentro do acompanhamento..., mas o mais importante pra eles, se vocé observar, é o
borddo e as segundas. A primeira, se vocé aproximar de uma viola de cantador, ela é
praticamente sem tensdo nenhuma. Porque eles nem usam na tradi¢cdo e a corda é mais até
para compor. As vezes eles colocam até sé uma corda porque ela ndo tem tens3o. Nada é

feito nela. E o cantador, de certa forma, usa o pedal como na musica indiana existe a
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Tambura, ndo é? Que é um instrumento que sé emite esse pedal de fundamental e quinta,
que é a base para o Sitar improvisar. Assim mesmo eles também tém esse pedal, que é o
mais importante, o mais caracteristico. E a musica que eles realizam sdo aqueles pequenos
entremeios, aqueles baides de viola, agueles ponteados, que sdo férmulas que eles repetem
enquanto estdo aquecendo a cantoria, enquanto estdo esperando que o outro responda o
verso que foi dito anteriormente. Entdao tem aquele Baido, que é pontuagcdo mesmo, com o
acorde e as vezes a anunciacdo da toada para o género que vai ser cantado, mas nao tem

uma musica instrumental para viola.

EP: Com o Quinteto vocés tiveram contato com musicos populares, tocadores de rabeca, de
pifano e também com cantadores de viola, ndo é?

AM: Tive varios contatos. Os primeiros ainda foram individualmente. Ariano queria que eu
conhecesse a tradigdo da viola dos cantadores. Entdo, o primeiro cantador que eu conheci
foi o Diniz Vitorino, que era de Caruaru. Ele veio ao Recife algumas vezes e mostrava os
baiGes, os ponteados... como tocava. Agora, para mim era uma viola muito prépria para
cantar, ela era armada para cantar. Algumas cordas eram privilegiadas sem levar em conta
a tensdo que elas ficavam. Ficavam muito tensas, entdo eu ficava pensando o que é que eu
vou fazer? Porque vocé ndo tinha muita alternativa. Atualmente tem um rapaz aqui no
Recife, o Rodrigo Cacapa, que estd fazendo gravacBes e composicdes para a viola dos
cantadores. Eu ndo vi o trabalho dele, mas sei que é fundamentado na viola da cantoria,
com aquelas afinagdes, com aqueles pedais..., mas eu ndo vi. Primeiro que ficavam muito
tensas as cordas e com um campo de acdo muito limitado, quer dizer, era mais um
instrumento basico para se cantar do que um instrumento para vocé desenvolver uma

musica instrumental, uma musica solistica.

EP: hoje em dia é possivel comprar as cordas cada uma individualmente... escolher a tenséo.
Entdo é muito mais fdcil criar afinacdes novas...

AM: Ah sim! Tudo calibrado dependendo do que vocé quer. Eu comprava corda todo dia,
experimentava, pedia viola emprestada..., mas o problema era muito sério, porque as vezes

a propria deformacdo da corda... Se ela estava afinada, quando vocé apertava ela deformava
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e ja era outra afinacdo. Entdo eu cheguei a descobrir um artificio. Eu colocava uns
pedacinhos de plastico no pé da corda. Depois até os fabricantes comegaram a usar no
cavalete. Em algumas cordas eles avancavam um pouco para compensar a deformacdo que
a corda ia sofrer quando fosse apertada. Entdo eu colocava esses dois “cal¢ozinhos”,
diminuindo um pouco o tamanho da corda. Porque ia ser compensado com a deformacao
que a corda ia sofrer. Isso me ajudou um pouco, mas mesmo assim eu queria trabalhar a
viola e ndo conseguia. Entdo eu disse “bom, a viola vai entrar no Quinteto utilizando as
regides em que ela ndo apresente tanta desafinacdo, e a musica instrumental foi
desenvolvida por essa limitacdo. Foi aquela primeira peca, justamente quando eu recebi a
viola do luthier Jodo Batista, eu fui mostrar a Ariano. A viola era linda... e ai foi quando eu fiz
uma improvisacdo com aqueles temas... e depois eu dei uma ajeitada e virou aquela peca
chamada “Improviso”. Foi gravada duas vezes, uma vez solo e outra vez com o grupo todo,
em outra versdo. Teve um carater de improvisacdo no primeiro momento e depois nds
colocamos o nome de “Improviso” para viola. ndo é que era uma improvisagao, mas pelo
fato de a gente estar usando uma toada para se cantar o martelo agalopado, que é aquela
parte central, a melodia de dominio da tradi¢do, ai nés colocamos o nome de “Improviso”
para viola. Depois eu ndo consegui fazer mais nada assim solo porque a viola era muito
limitada. Entdo eu dizia, “E melhor fazer ela no contexto do Quinteto, usando as regides

mais favoraveis para afinar...”

EP: E depois do fim do quinteto tem alguma composicdo, alguma gravagéo nova ou o senhor
seguiu mais com o trabalho do violdo?

AM: Ndo, eu desenvolvi muito a discografia com musica infantil, com musica para danca,
para espetaculo de danca, para balé, para discos de pesquisa.... E quando eu volto para o
violdo que eu tinha interrompido. No Quinteto ninguém estava querendo fazer a experiéncia
com viola porque o violdo ja estava pronto... a tradicdo. Ninguém queria se cortar nas cordas

da viola. Ai eu disse “Eu vou enfrentar, porque é uma caminhada para se conhecer...”

EP: A forma de tocar desses cantadores lhe influenciou em alguma coisa? Como era a técnica

que eles utilizavam?
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AM: Ndo. Eles as vezes usavam polegar e o indicador. O polegar nos borddes e o indicador
para fazer os desenhos dos ponteados. Ndo tinha muita técnica ndo. Agora, eu conheci
depois um cantador aqui do interior que tinha algumas composicdes para viola. Era um
cantador chamado Manoel Xudu. Eu tive com ele algumas vezes, tanto na casa de Ariano,
guanto no periodo que eu passei em Campina Grande, que nds fomos transferidos para o
campus de Campina Grande para instalar um nucleo de artes, que hoje inclusive é um
departamento muito grande com muita gente, com planos até de fazer um departamento
de musica, ndo é? Cresceu tanto... entdo, na época que eu fui para Campina Grande nds
realizdvamos o congresso dos cantadores com Ivanildo Vilanova a frente. Tinha a associa¢do
dos cantadores. E esse congresso tinha o apoio da universidade. Como eu era chefe do
departamento e muito ligado a pesquisa, eu me envolvi muito com o congresso dos
cantadores. Acho que dois anos ou trés, nds fizemos. Inclusive em um desses congressos eu
falei com o Marcus Pereira, por que ele ndo aproveitava esse material e fazia uma triagem
e fazia uma gravacdo? Ndo sei se vocé conhece.... No catdlogo da Marcus Pereira tem dois
volumes chamados congresso dos cantadores, dos anos que eu estava em Campina Grande.
Ai naguele momento vocé via muita gente da viola, mas mais da cantoria, mas da primeira
vez, eu encontrei Manoel Xudu e nés fomos em casa e fizemos 1a uma manh3a de cantoria, e
ele tocou para mim algumas pecinhas, mas tudo muito minimalista. Dois temas que vado se
repetindo, se intercalando e a composicdo era essa.. ndo tinha nada de grandes
desenvolvimentos ndo, eram coisas muito da tradigdo mesmo, como se vocé ouvir a musica

da Cora africana, da Kalimba... vocé vai ver aguela mesma estrutura.

EP: mas ele nunca chegou a gravar essas pegas instrumentais?

AM: Ndo. Nunca teve oportunidade.

EP: Ok. Aproveitando que o senhor falou do minimalismo, sobre a caracteristica das
composigoes... esses elementos musicais que vdo se repetindo e vdo formando camadas...
depois os outros instrumentos véo sendo acrescentados, ou com um solo, ou com novas
camadas... 0 que muitos autores até comparam com o minimalismo. Teve alguma influéncia

na época ou veio por outro caminho? Inclusive nas outras obras, sobretudo do primeiro
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disco... nas obras do Antbnio Ndbrega, do Guerra-Peixe e do Egildo Vieira, todas
compartilham essa mesma caracteristica. Era um consenso? Foi algo que foi pensado em
conjunto, de onde é que vem essa proposta estética?

AM: Essa proposta estética vem das minhas pesquisas. Dos meus estudos, ndo sé da musica
da tradicdo nordestina, mas também da musica chinesa, da musica africana, da musica
indiana... porgque eu via muita proximidade com o que eu via no Nordeste. Entdo eu digo “a
estética deve caminhar por aqui...”. Porque se é um material tdo parecido, por que ndo, 0s
processos de composicdo e linguagem nao podem ser também seguidos nessa linha? O que
para os musicos eruditos aquilo era um retrocesso enorme, né? Eles diziam que aquilo ja
tinha sido feito, que aquilo era musica medieval, que aquilo... eu tava querendo inventar a
roda de novo, que a musica ocidental ja tinha feito aquele caminho... Eu dizia “ndo, ela fez
aquele caminho, mas fez um caminho préprio. Eu estou pensando que nds vamos fazer um
caminho de uma musica erudita brasileira como existe a musica classica indiana, a musica
classica chinesa, e ndo que nds vamos fazer um novo nacionalismo, ndo é? como Villa-Lobos
fez, como na europa teve aquele momento nacionalismo como também quando houve um
esgotamento eles foram atras do Japdo, de Bali... eles foram atras, porque eles estavam sem
saida, ndo é?” Entdo, o minimalismo que eu desenvolvi nasceu dentro do préprio material.
Inclusive eu ndo conhecia o movimento minimalista americano. Quando nds fomos tocar
em Salvador num festival que eles organizavam... era o curso de musica famoso, um
semindrio de musica. E um ano eu fui e fomos tocar e eu fiquei fazendo uns cursos 1a. E
ainda ndo tinhamos langado o primeiro disco. Ai um grande mestre da musica de Salvador,
o Ernest Widmer, que era um “cranio”, acho que ele era da Suécia, ou ndo... da Suica, e
morava em Salvador ha muitos anos. Quando ele ouviu o concerto (do Quinteto Armorial)
disse que iria conversar comigo. E marcou um encontro na casa dele no outro dia e eu fui.
Ele me perguntou se eu conhecia o minimalismo americano. O Steve Reich, o Terry Riley...
Ele até me deu uma cédpia de uma peca de Terry Riley que se chama “In C”. Que sao formulas
gue a orquestra vai tocando e repetindo aleatoriamente. Aquilo demora horas, como se
fosse um gameldo tocando... ai eu disse que ndo, que ndo conhecia... al ele me deu uma
cOpia. Era uma pagina so, a partitura. Todos os musicos recebiam a mesma pagina e era uma

colecdo de pequenas frases que iriam ser repetidas transitando entre os instrumentistas.
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Como também ele me mostrou o concerto para viola [de arco] de Bartdk, que é a ultima
peca de Bela Bartok, que até foi concluida por um discipulo... ele faleceu antes... que ele
(Widmer) achava também muito parecido. Logico que com outra linguagem harmonica e
contrapontistica, muito sofisticada. Eu lembro que ele também conseguiu isso. Teve outra
peca que ele disse que eu precisava ouvir... bom, mas foi isso. Foi esse encontro. Eu disse
gue ndo, que era uma coisa espontanea, que era na observagao... o que eu vinha observando
e que eu achava que eram caminhos da linguagem de uma composicdo erudita, em que
aquelas atitudes, aqueles processos... nés encontradvamos na propria musica da tradicao
popular, tanto nas bandas de pifano, quanto nos maracatus, quanto na cantoria, quanto...
até no candomblé, que depois eu fiz uma experiéncia mais aprofundada, nos toques... e vi

gue havia também uma estrutura de repeticdo.

EP: E quanto ao modo nordestino? Também foi resultado da pesquisa ou foi uma coisa que
vocés sistematizaram nas composicées?

AM: Ndo. Era muito presente nas composices da tradicdo e nds ja incorporamos aquilo
como uma caracteristica da musica do Nordeste. Alguns estudiosos ja tinham até escrito
textos sobre 0s modos nordestinos, algumas monografias... ja se falava muito desses modos.
O Guerra-Peixe, o... teve um outro que fez um livrinho... ndo estou lembrado agora o
nome.... Muita gente ja vinha estudando esses modos, que também sdo modos que estdo

em outras culturas, ndo é nada tipicamente do Nordeste.

EP: é a combinagdo ritmica e melddica que acaba caracterizando a musica do Nordeste? AM:
Exatamente. Légico que foram reflexdes futuras depois do trabalho feito, que eu... muita
gente perguntava isso que vocé perguntou... por que essas repeticdes, superposicdes e um
elemento que estad no inicio ele vai somar com outro que vai estar no final... ndo é? Entdo
eu, nas minhas reflexdes, no sentido do que poderia definir o que é uma MuUsica Armorial
cheguei a algumas reflexdes, légico que depois de ter feito..., depois de existir. Entdo eu
achava que a musica era um proprio brasdo, o proprio emblema, em que vocé apresenta
elementos repetitivos, como se num brasdo existissem as quinas dos castelos, todos aqueles

elementos que compdem o brasdo... o glifo, e também os campos... as delimitagdes dos
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campos. Entdao eu achei que definiria muito a estética Armorial, além do material melddico,
ritmico... essa forma tentava transformar o tempo musical com essas repeti¢es, com esses
ostinatos. Ela tentava transformar o tempo em espaco. Quer dizer, aquelas repeti¢des |lhe
dariam a sensacdo que vocé esta diante de um simbolo. Ndo criar um discurso, como um
discurso literdrio... um discurso da tradicdo europeia, mas o discurso dela seria em busca
desse elemento estdtico. De que... ora, se vocé usa um ostinato, vocé esta realimentando
uma informacdo. Se vocé estd realimentando, vocé esta querendo dar a sensacdo de que
algo esta fixo. Se vocé comeca a modificar, a trazer novos elementos, vai lhe dar a sensacao
de movimento, de mutagdo. Enquanto o ostinato vai lhe realimentar para vocé nao sair de
um espaco. E esses elementos seriam superpostos nesses campos de ostinatos, que seriam
0s campos que iriam lhe dar essa sensacdo de espaco. O tempo que ali é fixo, nesses espacos
vocé ia mostrando elementos, e os elementos se repetindo e elementos se superpondo,
sempre com essa ideia de que era isso o que iria definir o que é a Musica Armorial. Porque
o Armorial é... simplesmente como ariano dizia “é um nome bonito”. Ele dizia “ndo, Armorial
é porque é um nome bonito”, eu digo “sim, mas deve ter uma razdo... ou deve ter uma
explicacdo... ou devemos achar uma explicacdo”. Foi quando eu comecei a estudar muita
coisa de simbologia em musica, em heraldica... Inclusive um livro que eu passei a citar nas
conferéncias e nas aulas, € um livro sobre simbologia musical, de um professor que viveu na
USP, Sdo Paulo, o professor Roger Cotte chamado “Musica e Simbolismo”, entdo tem um
trecho no livro que fala nos brasdes. Que a palavra brasdo vem do verbo tocar as trombetas,
tocar as trompas... vem de brass. Entdo, brasdo sdo os toques, sdo as vinhetas das
trombetas. Mas isso ai depois foi ficando claro que é muito comum vocé encontrar a musica
como uma representacdo de alguma coisa, que dizer, as vinhetas musicais sdo brasdes,
porque eram tocadas com instrumentos de metal. Esta nesse livro do Cotte, “Mdusica e

Simbolismo”. Entdo eu comecei a ver essa possibilidade... eu digo “entdo deve serisso...”.

EP: Quando eu uso do universo do Live Looping para interpretar a Musica Armorial e sempre
vejo nos textos e nas entrevistas que o proprio Ariano era muito critico em relacdo ao uso de
tecnologias, as guitarras elétricas, e criticava muitos artistas por utilizarem tecnologia, ele

mesmo ndo utilizava nem computador... entéio, o fato de eu estar utilizando um dispositivo
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eletrénico... o que o senhor acha a respeito? Qual é a sua opinido em relagéo ao uso de
tecnologias como a Loop Station, por exemplo?

AM: Certo. N3do... eu inclusive ja utilizei em composicdes minhas. Ndo utilizei, l6gico, no
Quinteto Armorial, porque nds ndo tinhamos nem acesso. Mas em outros trabalhos eu
cheguei a usar. E acho que contribuiram muito para o trabalho, as sonoridades vindas de
instrumentos eletrdnicos, dos efeitos dos periféricos no estudio de gravagao, quer dizer... o
gue Ariano muitas vezes... eu cheguei a entender nas aulas-espetaculo que ele dizia que era
contra a guitarra, é que ele dizia que eles estavam exportando... ndo era a guitarra... eles
estavam destruindo a cultura brasileira e exportando uma forma mais generalizada de
costumes e modas e produtos que vinham junto com a guitarra, ndo é? Ndo era a guitarra...
ele sempre dizia que na verdade eles estdo vendendo um produto de quinta categoria... de
massa... usando um elemento mais fascinante, que o jovem acha, que é a guitarra, mas com
a guitarra vem estética, vem alimentacao, vém filmes, vém valores politicos, sociais, vem a
afirmacdo de uma nagdo dominadora, que tem o poder. Ele sempre dizia que a guitarra...
ndo era o instrumento em si, era o que ela vinha trazendo com mercadoria junto...

EP: E o0 que ela simbolizava naquele momento, néio é?

AM: Exato.

EP: Tem a ver com simbolo também, néo é?

AM: Exato. E acho que ele tem razdo. Se vocé fizer uma analise, hoje vocé sabe que o
mercado... 0 capitalismo... estd atrelado a destruicdo de uma identidade cultural, para
enfraquecer uma nagao e tornar mais facil a sua dominagdo. Nos filmes isso € muito claro.
Ele [Ariano] até numa Ultima aula que eu vi na internet, contando a histéria do Indiana Jones,
gue éisso.... Ele estd num pais drabe e estd numa feira, e salta um guerreiro com uma adaga
enorme e faz aqueles gestos de ataque... que vai atacar. E o Indiana Jones no lugar em que
estd, puxa a arma e da um tiro no guerreiro. Toda tradicdo de luta e de guerra do guerreiro
é desfeita com um movimento de um gatilho, de uma arma muito mais poderosa. Ariano
dizendo “isso ai a gente da uma risada dentro do cinema, mas vocé ndo sabe de que vocé

estd rindo... estd rindo de uma coisa de imperialismo muito séria...”.
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