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Resumo

Este trabalho tem por objetivo apresentar a técdesenvolvida no Berimbau pelo
percussionista Nan& Vasconcelos em suas composigaeaves da escrita, compara-la
com a técnica do Berimbau contemporaneo. Seraaesta também a transcricdo da
musica “Mundo Verde” presente no alburnagmentos(1997) destacando-a como

sendo mais uma peca para o repertorio solo destenmento.

Palavras-chave: Berimbau, percussdo contemporanea, Nana Vascenceiasica

contemporanea.



Nana Vasconcelos's Berimbau in contemporany music.

Abstract

This work aims to present the technique developeBearimbau by percussionist Nana
Vasconcelos in his compositions and, through wgijtinompare it the technique in
contemporary Berimbau. It will also be presented titanscript on the song "Green
World" of the albumFragments(1997) highlighting it as one more piece for solo

repertoire of the instrument.

Key words: Berimbaugcontemporary percussion, Nana Vasconcelos, cont@mpo

music.
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1. Introducao

A ideia do desenvolvimento dessa dissertacéo tdemiem setembro de 2015 apos
analisar artigos e alguns trabalhos sobre o congro® percussionista Nana
Vasconcelos. Com isso percebemos que muito poutanseelatado sobre sua técnica
bem como sua contribuicdo para a difusdo do Bernmas outras vertentes musicais
destacando a musica contemporanea. Existem r@dtabalhos ja feitos que mostram
o grandissimo trabalho do percussionista, relataotioe sua trajetoria de vida e sobre
algumas composi¢cfes durante sua carreira, porénexisiem trabalhos especificando
sobre a sua técnica no instrumento, nem destacaodo importancia para o
desenvolvimento do Berimbau no ambiente contempgordrem como sua comparacao
e possiveis reflexos nesse cenario. Apos reflesdbse 0 possivel desenvolvimento
dessa pesquisa e ainda com o0 percussionista vavamf coletadas informacdes e
levantamentos bibliograficos em busca de tracamalgaminhos para o desenrolar da
mesma, porém complicacdes no estado de saude doonmaxpossibilitou um contato
mais préximo com o0 mesmo, que sempre se colocotakdisposicdo para entrevistas e
discussdes. No inicio de marco de 2016, por tastezcomunidade musical e de todos,
Nana veio ao falecimento, mas, porém teve seu tegaxbnhecido ao mais alto nivel
Nnos mais importantes meios transitaveis da musisatempos atuais. Sendo assim, o
presente trabalho que aqui sera apresentado, € umasforma de mostrar a toda
comunidade musical sua dedicacdo com a musicap teatho destaque a grande
contribuicdo e repercussao desenvolvida pelo pgianista nas outras vertentes da

musica feita para o Berimbau.

Com base no desenvolvimento da percussao nas siltideadas, fazendo que a
mesma tivesse uma contribuicdo de extrema signdiagpara a masica contemporanea
e em suas outras vertentes, percebe-se 0 seudsoaamais comum pela diversidade

de sonoridades e pela enorme gama de exploracodsmbees que os diversos
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instrumentos de percussao possibilitam. Nessaxéefleconseguimos compreender que
a percussao (aqui dizendo dos instrumentos), tera fauilidade de transito nas
diferentes areas da musica, podendo até mesmarsepante de ligacdo entre essas

diferencas musicais.

A pratica da musica no século XX deu inicio a utmmio&io onde compositores
eruditos se distanciaram das tradicdes impostass@oulos passados em volta do
tonalismo, sendo assim, comecgou a ser desenvavp@asada em uma nova linguagem
qgue de inicio, como porta de entrada, surgiu pelaica atonal. A musica moderna
acaba se solidificando dando origens a novos camiemovas formas de se pensar a
mesma e, que nao foi muito bem aceita pelos owmteriticos nos anos iniciais, pois
estavam desmontando uma tradicdo imposta por sepalssados (o tonalismo). Tal
intervencdo da musica moderna foi (de certa foriveyada pelo surgimento da
industria cultural, que tornou facil o acesso dpraducdo musical por meio das

gravacoOes e das radios.

Ainda sobre a industria da cultura, Kerr (2011) gliz“Essa segunda revolugéo —
trazida pela(s) musica(s) da cultura industrial -ancou a diviséo entre arte musical
elevada — a da alta cultura, de alguma elite, ammhda musica erudita ou classica —, e
a arte popular — do povo, da baixa culturaDentro dessa divisdo conseguimos ver
uma possivel filtragem do fazer artistico musitai{o da parte dos ouvintes como dos
artistas que compdem essas duas vertentes, assito, & direcionando para o foco
desse trabalho, o desenvolvimento dos trabalhos ndi@sicos e compositores da
atualidade, normalmente estdo dentro desses pspadroes determinados entre o
erudito ou arte popular, porém em uma analise regjecifica conseguimos ver a
facilidade dos instrumentos de percussdo em teangtsses dois meios, onde sdo muito
aceitos no cenario popular englobando culturas lpoggi bem como os estilos
desenvolvidos e que hoje compdemainstreamDa mesma maneira, 0s instrumentos
percussivos também tiveram uma grande repercussaausica moderna que ja foi

referida aqui e que ainda é praticada nos teatsatas de concertos.

Refletindo agora sobre o inicio do desenvolvimeiotonal dos instrumentos
percussivos na musica ocidental, como forma deatay entendimento do “desenrolar

percussivo” até os dias atuais, o inicio da pefrus®io acontecer através do uso dos
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timpanos, quando ela (a percussao) foi inseridaepertério sinfénico. Hashimoto

(2003) a seguir descreve sobre a introducao daig&io nesse cenario.

A introdugdo da percusséo na orquestra sinfonioar®@e em 1675 através da
inclusdo dos timpanos pelo compositor francés Begmiste Lully, em sua

Opera “Thesee”. Apesar de possiveis evidénciasstodos timpanos nas
orquestras inglesas desde 1604 e do uso dos timpanpeca “Psyche” de
Matthew Locke, possivelmente datada de 1673, a geeacausou maior

impacto sem ddvida nenhuma foi a de Lully.

Dessa forma, a percussao seguiu sendo trabalhaplerieicoada passando nas
maos dos mais conhecidos compositores da histome d. S. Bach, Haendel, Haydn,
Mozart, Beethoven, Brahms, Berlioz, Tchaikovsky,hia, Ravel, Stravinsky dentre
muitos outros aqui ndo citados. Com todo esse @pedmento da percussdo e o seu
desenvolvimento nas maos dos compositores, chegatfe ao século XX onde se
comeca a pensar numa nova proposta de linguagemahesjue resultou numa busca

de sons e timbres nunca ouvidos para agregar aegaanusica que estava por vir.

Stravinsky no inicio do século (1918) comp6s umgapie marcou muito essa
nova forma de se pensar sobre o uso da percussdeyendo assim Historia do
Soldado peca de camara onde a percussado desenvolve galpth usando seis
diferentes tipos de instrumentos, sendo tocadosipodnico percussionista compondo
um pequencetde percussao multiplaHistoria do Soldado”(1918) foi escrita para
seis instrumentos além da percussao, sendo eldmoyiacontrabaixo, trompete,
trombone, clarineta, fagote e percussdeosteriormente Edgard Varése em 1931,
compde a primeira pec¢a escrita para grupo de pEtousnarcando assim o inicio do

caminho independente da percusséo contempdranea

Apds Stravinsky e Varése, a musica para percusssa ser desenvolvida fora
dos contextos orquestrais, aumentando o fluxo dgosicdes de musicas de camaras e
interpretacdes solos. Com o aumento dessa pratiazsicos assim como 0S
compositores, comecam a se dedicar na explorac@owtes timbres e logo percebem
gue a percussao possibilita sons que contribuiamara esse cenario. Um numero
elevado de novos instrumentos ndo convencionaga@a$azer parte das performances

e em grupos de musica de camara desta época. Hash{8003) descreve obras

! Lang, Morris. A Journey to the Source on L’Histoire du Soldat. Percussionist, winter 1965 citado por
Hashimoto, F. A. A (2003).

’Sua primeira composi¢do usando percussao foi lonisation (1931). Varése teve outras composi¢cdes
onde também explorou percussdo, como é o caso das pegas Ameriques (1920-21), Hyperprism (1922)
dentre outras.

13



importantes que se referente a esse novo pensardanfiercussao e aponta uma

importante obra que destaca essa nova instrumenigeda;
“Ballet Mecanique” € um dos melhores exemplos gemlum dos mais
significantes trabalhos do século XX, bem como clm¥ceitos da “machine
music” e do uso da percussdo. Sua estréia ocomeld926, no Theatre des
Champs Elysees em Paris. Sua primeira audicdo nériéanaconteceu em
1927, no Carneggie Hall em New York, sob a bat@aEdgene Goosens.
Escrita originalmente para 8 pianos, 4 xilofonessb gongos, bigornas e
tambores, ela faz uso de dois motores de avidan& das primeiras vezes

gue musicos e maquinas ao vivo aparecem em penficaa mesmo palco.
(Antheil citado por Hashimoto, 2003, pag. 32)

Assim como instrumentos ndo convencionais passar@er usados nessa pratica
que chega até os dias atuais, a insercao de irsttampresentes das mais diferentes
culturas também adentra nesse cenario. E possivebnear pecas para tais
instrumentos que comecaram a fazer parte defsene,como por exemplo, a pega
Bongo 0(1982) de Roberto Sierra que foi escrita para Boagjue usa linguagens
musicais e técnicas caracteristicas de seu ampi@mrcalando novas técnicas
aplicadas neste mesmo. Outro exemplo é a pegahe Gods of Rhythm(1994)para
Djembe e voz do compositor e percussionista Nehij¥an Zivkové, nesta peca ele
faz uma mistura da tradicdo musical Africana jurdon a melodia dos ritmos e cantos
Balcas, onde ele diz que essa esséncia foi bassadausicas da Igreja Ortodoxa
Sérvia aplicada junto com o Djénib&Jma peca que teve também muita repercusséo
entre 0os percussionistas foi a pé@mazcal(1984) do compositor mexicano Javier
Alvarez escrita para Maracas e eletronib@anazcallialoga com a cultura virtuosistica
desse instrumento tradicional latino, mostrando esx@ucdo para a muasica moderna

usando a técnica e diadlogo performatico com adeleta.

Em relac&o a instrumentos brasileiros nesse angboemtemporaneo, podemaos citar
como exemplo pecas conBear talk(2002) de N. Scott Robinson escrita para Duo de
pandeiros de samba e também a fegeaxando(2002) de Ricardo Souza escrita para o
instrumento Caxixi, que é uma espécie de chocalhitonusado na regido norte e
nordeste do Brasil. Assim como outros instrumentoBerimbau também passa a ser

usado com essa finalidade, surgindo assim pecagypgpos de camara e obras a solo.

3 Informacdes retiradas do site http://www.zivkovic.de data de acesso: 16/05/2016.
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Este trabalho vai abordar um entendimento hist®atwre a trajetoria do Berimbau
e seu distanciamento do cenario da capoeira, divagdo para o trabalho do
percussionista Nan& Vasconcelos, que desenvolvi@esua significativa linguagem
musical neste instrumento. Dentro dessa linguagese @rendendo nas referéncias
bibliograficas selecionadas, serdo mostradas fordespensamentos usadas pelo
percussionista e, que a mesma tem possiveis ligagpde a linguagem desenvolvida no
mesmo instrumento no cenario contemporaneo. Peeagrahde importancia do
repertorio contemporaneo para o0 Berimbau serdo dabas nesta dissertacéo,
mostrando o desenvolvimento técnico do virtuosisen@guas exploracdes sonoras
extraidas das partes do instrumento. Seguindo endelvimento desse trabalho, tal
exposicdo de material sera comparada com as técdesenvolvidas por Nana no
Berimbau, destacando a forma como ele exploravesenyolvia suas composicoes e,
destacando ainda, a transcricdo da mddicado Verdg1997) feita pelo percussionista

e gue agrega o quadro de musicas solo contempsrpasaeste instrumento.

2. Contextualizacédo do Berimbau

Um dos instrumentos mais primitivo da histéria, @emado também em outras
culturas comoArco musical esteve presente em diversas civilizacfes espadhaolr
todos os continentes, existindo evidéncias do messtar em uso desde 15.000a.c
segundo Abbe Breuil (Baines, 1969 citado por Shaffede ele (arco musical) aparece
em pinturas de caverna identificada no sudesterdack. Por ser um instrumento
presente em varias culturas, € normal que esteimehto tenha diferencas fisiologicas
e sonoras de um lugar para o outro, porém suat@stnia grande maioria dos casos €
composta basicamente de uma vara (ou verga conoonitegrda em algumas pesquisas)

e um cordao, arame ou corda de algum instrumento.

O Berimbau ou Arco Musicatomo assim chamado atualmente, também é
identificado por outros nomes mundo a fora, deteamido como foco o Ocidente e,

especificando no continente Africano e Americandatzamos aqui que o foco dessa
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pesquisa ndo é relatar um estudo antropologicdapmrado sobre o instrumento, mas
sim enfatizar e relatar um pouco sobre a sua orig@nguestdo. Diante da variedade de
nomes que sera apresentada a seguir, a priori veefmér um nome fixo para este
instrumento e assim, de momento, 0 caracterizaocthnco Musical” para facilitar
melhor o direcionamento do estudo a ser tratadod®@ssim, em Africa segundo
Mason (1987), o Arco Musical nos diversos paisegaltinente foi identificado por
alguns nomes com8amuius, Gubo, Hunga, N'Kungo, Wedsa, Bobre, Kindaazi
Lava, A-Pagola, Pagola, Kolove e Vuhudendudg Ameérica do Norte o mesmo foi
identificado comdviawahellis, Thlin-Thli-no-mga na América Central onde foi muito
usual assim como na América do Sul, o Arco Musioalidentificado comoSambi,
Pandigurao, Gorokikomo e Burumbum{f@ego, 1968). No Brasil a mesma derivagao
deste instrumento é identificado conmBmrimbau, Urucungo, Oricungo, Uricungo,
Rucungo, Berimbau-de-Barriga, Gobo, Marimbau, Buoumba, Gunga, Macungo,

Matungo, Rucumbo

N&o existem relatos de uso do Arco Musical porogoindigenas antes da
colonizagcédo, uma vez que existem poucos registeesadcivilizacdo antes desse feito
ocorrente na historia do Brasil. Pesquisas apomjaencom a colonizacao e a falta de
mao de obra para trabalhos pesados pelo fato dagemas ndo suportarem os trabalhos
de escraviddo da época, comecaram a importar pdBaasil escravos de origem
africana e seus descendentes (Shaffer, 1977). Qoarsiemente o fluxo intenso de
escravos influenciou nos campos da cultura bresileique com o desenrolar dos
tempos de colonizagdo, comecaram a surgir margfista culturais dos povos

africanos.

Foi registrado posteriormente por pesquisas derfasibores e musicologos o
aparecimento do Berimbau (Arco Musical) em tendtébrasileiro, assim afirma
Rodrigues (2010, pag. 170) em uma passagem epetiapesquisador Dr. Pereira da

Costa onde descreve o aparecimento deste instramenta pratica musical da épaca

Celebravam os africanos as suas festas com dawgasogias acompanhadas
de instrumentos musicais, fabricados e exclusivéengsados por eles, além

4 Oneyda Alvarega. Musica Popular Brasileira, Editora Globo, Porto Alegre, 1960; pag. 312. Citado por
Rego (1968).

> Revista N. 54. Pag. 23. do Instituto Arqueoldgico, Historico e Geografico de Pernambuco. Revista do
IAHGP N2 38 de 1900. Disponivel em <http://www.iahgp.com.br/RIAHGP/RIAHGP_38_1900.pdf>
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das castanholas, bater de palmas cbncavade eliferentes formas de
assobios por eles inventados com muita vareddgsses instrumentos
eram: o Atabaque ou Tambaque, espécie de tamb@mpguadrado e muito

estrepitoso; Canz4, feito de cana com as extremsdgthadas pelos gomos
da mesma cana e com orificios; Marimba, formadaddis arcos semi-

circulares e com coités em cujas bases colocavamaspécie de tecla de
madeira sobre a qual batiam comum pausinho ao mddo vaqueta; o

Marimbao, que ndo sabemos se € um outro instiomeliferente deste

Gltimo; Matungo, uma cuia com ponteiros de deharmdnicamente

dispostos; e os Pandeiros e Berimbaos que adotaram.

No Brasil foi feito um levantamento de 4 tiposedéntes de Berimbaus que
segundo Shaffer (1977) foram o Berimbau-de-bocaBeayimbau-de-Barriga, o

Berimbau ou Berimbéao (vindo da Europa) e Berimbaubacia.

Figura 1: 1.Berimbau-de-boca, 2.Berimbau-de-bacia, 3.Berimbau

Neste trabalho, o foco sera o Berimbau-de-Barmge, foi 0 instrumento que
teve maior repercussdo mundial. A composicdo desteumento descrita por Shaffer
(1977) ja no contexto da capoeira, diz que o meSmmmmposto de uma vara flexivel de
madeira, sendo que antigamente (tempo do Mestreapeeira Pastinha), era usada
apenas uma madeira flexivel e que posteriormerdtain a madeira Biriba pela sua
resisténcia de envergadura. Complementando airidatrmmento, € usado um arame
(ou um fio de aco) e que antigamente no lugar dsmmeera usado cordas feitas de
materiais naturais como cip0, las, etc e fazendaixa acustica do instrumento € usada

uma Cabaca.

O Berimbau-de-barriga é segurado na mao esqugndiy, com a pedra ou
moeda (dobr&o), cuja funcdo é mudar a altura dafnalamental do instrumento assim
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como realizar outros efeitos com a corda, prinongate no Berimbau contemporaneo
gue sera apresentado no decorrer deste trabalReri@bau-de-barriga, normalmente &
percutido com a mao direita usando uma baquetad@nanadeira ou até mesmo de
outro material e junto com a baqueta se seguratoumento Caxixi, que € uma espécie
de chocalho em forma de cesto feito de palha tdmcaontendo em seu interior

sementes, buzios, pedrinhas ou conchas de praiasd@ muito de mestre para mestre,
sendo este um instrumento construido artesanalm@&nfggura 2 ilustra as partes do

instrumento e a forma de manuseio do mesmo, poséaracteristicas do seu som bem

como as notagles, serdo apresentadas nos capiistesiores deste trabalho.

String

B (Corda)

Basket Rattle y (Cabaga) x’_,_—Tunmg Loop

(Caxixi)

Figura 2: Berimbau-de barridga

Este instrumento (Berimbau-de-barriga) foi muiteetesolvido no cenario da
capoeira, tornando-o principal instrumento desisédatle e que ficou conhecido com o
nome deBerimbau.Nas rodas de capoeira existem trés diferentes tpdBerimbaus
como aponta Simodes (2008);

Ha trés berimbaus: o berra-boi (alguns o chamagudga), que tem o som
mais grave e € considerado o mestre da roda -ngemg quem o toca € o

e Imagem de Amy M. Yarbrough, graficos de Eric A. Galm 2008.

18



mestre ou alguém mais proximo do mestre, levandocensideracdo a
hierarquia (com o sentido de mais experiéncia edain) na capoeira; o
médio que tem o0 som médio e o viola com 0 som a@islo

E ainda complementa sobre a funcdo do mesmo dizendo

Cada berimbau tem seu toque especifico a ser f@itoesultado desse
conjunto sonoro resultard& em cenas de movimentospor@s

predominantemente lentos, mas 0s movimentos rap&losom maior
amplitude articular acontecerdo nos devidos monsetalepender do ritmo
ditado pelos berimbaus. (Idem)

Ou seja, o Berimbau nas rodas de capoeira que digue vai acontecer e como
sera o jogo (se lento ou rapido) e cada um doBtémbaus (Berra-boi, médio e viola)
executam uma variacdo do mesmo toque fazendo alemmptacdo um do outro,
ditando assim o andamento do jogo na roda.

Figura 3: Berimbaus Berra-boi (Gunga), Médio e Viola

A repercussao mundial do Berimbau junto com seerdedvimento saiu dos
toques criados pelos mestres de capoeira, ondéotpies foram aplicados em outros

’ Foto retirada de Simdes, 2008, pag. 65.
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contextos sendo reformuladas novas técnicas egéasalos mesmos. De inicio, alguns
percussionistas brasileiros usavam o Berimbau paostrar e evidenciar essa
instrumentacao brasileira fora das rodas de capotil pratica inicial sempre esteve
ligada aos toques tradicionais da capoeira e e@dausomo forma de identidade do pais.
Percussionistas como Airto Moreira, Dom um Romaaiji@rme Franco, Paulinho da
Costa, dentre outros, usaram o Berimbau e seugdarpracteristico (ou toques muito
similares ao da capoeira) em diversas gravacles lwammilas no cenario musical
mundial. Outros percussionistas usaram o Berimbawu centextos diferentes da
capoeira, como foi o caso de Nana Vasconcelos & @&miz que desenvolveram e
expandiram a sua técnica. Temiz, por sua vez, fiezgtande trabalho exploratério
nesse instrumento e que agregou muitos efeitospfores, arco de violino, pedais de
efeitos, além de desenvolver uma técnica de seguratrumento diferente da técnica
convencional. Ja Nana explorou o instrumento de ftormmaa mais organica, vendo
como um instrumento solo, onde aprimorou a técpéa lado virtuosistico e musical,
trabalhando o instrumento em sua esséncia, semoodesrecursos externos ao
tradicional usado no instrumento. Desta forma suagproposta original de Nana
Vasconcelos no Berimbau, desenvolvendo uma novi@ntere uma nova forma de
enxergar e estruturar esse instrumento, tantolpeétode execugéo, de composigéo e de

musicalidade expressiva.

3. Nana Vasconcelos

Com uma carreira internacionalmente conhecidapjaiats muitas premiacdoes
recebidas dos trabalhos que fez e participou, Namante sua carreira foi eleito oito
vezes 0 melhor percussionista do mundo pela resistaricana Down Beat. Nascido
em 1944 na capital Pernambucana Recife, Juvenidbtisda Vasconcelos sempre foi
mais conhecido como Nana Vasconcelos. Tocando @urpai em Cabarés, aos 12

anos, seu primeiro contato com a percussao fointlcaitmos cubanos com os
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instrumentos Maracas e os Bongds. Alguns anos siéygmna consegue comprar uma
Bateria e assim ter seu primeiro contato com o. FrzBeyer (2007), Nand afirma, [...]
| began to listen to a lot of American jazz throubgbk radio station Voice of America.

My heroes were people like Ornette Coleman, TheleMonk, and Dave Brubeck.

Tais influéncias levaram Nana a tocar ritmos ngerim com férmulas de
compassos ndo muito usuais no contexto em que noviBrasil como, por exemplo,
férmulas de compassos de cinco, sete, nove, e@nde-o a ganhar um concurso de
Bateria por tal diferenca e facilidade em trabalbam este tipo de material. Seu
primeiro contato com o Berimbau como afirma emesrigtd, foi entre os anos de 1964
- 1965 durante sua participacdo num teatro musarasil chamadé Memoria dos
Cantadores,onde o espetaculo era sobre as culturas em tanNodte e Nordeste
brasileiro, que retratava a cultura musical dagesgcomo o Ceara e Amazonas, além
dos estados nordestinos como a Paraiba, Alagoakia.®or fim, nesse teatro musical,
a capoeira representava a musica do estado Baigum® levou assim Nana a ter contato

com o instrumento Berimbau.

Sua carreira teve outro direcionamento quandows#mpara o Rio de Janeiro,
onde conheceu o musico/compositor Milton Nascimemtgque assim gravou dois
albuns. Apos gravagbes com Milton, em 1970, Namg@iesgara Argentina para fazer
parte do grupo do saxofonista de Jazz Gato Bayloiede realizaram a priori uma turné
pelo pais e posteriormente nos Estados Unidos epBurApés fim da turné, o
percussionista fixa residéncia em Paris por cimmsala ele grava o albuifricadeus
(1971 - 1972) dlbum onde o Berimbau j4 aparece com outra ptapoaisical e
performatica. Durante sua estada em Paris, Nanheceno pianista e compositor
Egberto Gismonti, musico este que estabelece grpad®ria durante oito anos, que
resultou em trés albun®anca das Cabecgas (1977), Sol do Meio-Dia (1978uas
Vozes (1984)De volta aos Estados Unidos, formou o conceitgadpoCoDoNacom
0s musicos Don Cherry e Colin Walcott e realizaundue gravacfes com a banda do
guitarrista Pat MetherflyDe mente aberta para a musica, Nana sempre fohasico
muito versatil e criativo, trabalhando com instrumos brasileiros e agregando muitos
objetos ndo usuais esetsde percussdo na época, como tambores africaralk (

drumg, pinicos, chocalhos artesanais dentre outros.remte criativa mostrou uma

® Beyer, G. 2007
° Release website Nané Vasconcelos, consultado no dia 12/04/2016.
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nova visdo da percussdo, sendo considerado powosnaiiticos um percussionista
exotico, tal exotismo e criatividade fez com queaase em trilhas sonoras de filmes
como “Procura-se Susan Desesperadamente”, de Steiaelman, estrelado por
Rosanna Arquette e Madonna, e "Down By Law", dduadlo diretor Jim Jarmusch,

além de “Amazonas”, de Mika Kaurismaki

No decorrer dos anos atuando fora do Brasil, sistividade musical foi
compartilhada com musicos de diversas areas,vatgiilade levou a pecorrer inumeros
festivais pela Europa e Estados Unidos. Em meiaigasexperiéncias musicais, Nana
considerava sua mausica criativa, que flui num derdternativo, ou seja, uma musica
que seguia a criatividade e improviso que trangiere diversos cenarios musicais e
em contextos muito diferentes um dos outros. Emreeista ele relata essa diversidade

em que atuava;
Um dia eu tocava com o Pat Metheny, que era umogpgp de jazz rock.
Ai, depois eu ia tocar com o CoDoNa ou com o Egb&ismonti, uma coisa
organica, acusitca, e seguia para a escandinavie tpaar com o Jan
Garbarek. Sua musica € baseada no folclore norseg#® tem ritmo,
percussao e, entdo eu tinha de compor o ritmo ¢emamusica norueguésa.

Esses desafios assim, eu acho a maior escola ddom&iprendi muita coisa,
até como utilizar o silénico e fazer com que vieecpssivo®.

Em 1984, com o grande movimento hip-hop em altaydNaomeca a dialogar
com essa area que até entdo era desconhecidal@paBee primeiro contato com 0s
musicos do Bronx nova-iorquino (regido onde eraneslvido com relevancia o hip-
hop), ndo teve muito sucesso com 0 uso de seusiriTaitos de percussao exoticos
usados no Jazz, ocorrendo um bloqueio inicial partep dos praticantes do
Breakdanc¥. Sendo assim e tentando ganhar credibilidadérareresse fluxo, levou-
0 a ter contato e a usar como uma nova ferramdvatesa eletronicadrum Maching,
sendo esse um instrumento que dialogava com esse Rusteriormente a essa fase
inicial de aceitacdo e de adaptacdo com o hip-hmpBbnx, tal pratica acabou
desencadeando numa tour pela Europa e que magsttauth-se mais solida resultando

no albumBush Dance(1986), album esse que gerou uma grande repeccypsdas

19 Release website Nana Vasconcelos, consultado no dia 12/04/2016.

" Entrevista publicada do website: <http://www.brasileiros.com.br> feita pelo colunista Luiz Chagas em
2004. Data de acesso: 27/05/2016.

2 Estilo de danca de rua desenvolvido nos Estados Unidos na década de 1970.
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criticos ao observar um dos maiores percussiondgiagpoca usando a percussao

eletrbnica em sesetde percussao.

Em meios a inameros trabalhos na Europa, Estadaobl e Japao, Nana fazia
uso da percussdo brasileira destacando sua mdamalie inovando com sua
instrumentacdo. Nos mais diferentes tipos de thalsaieitos enquanto viveu na Europa,
podemos dar destaque nos trabalhos realizados am Garbarek (saxofonista
noruegués) e o grupBobDoNa(formado pelos musicos Collin Walcott, Don Cherry e
Nana Vasconcelos). Em trabalhos feitos com o saigiBbnoruegués, Nana em contato
com sua musica aprendeu a usar 0 espaco (como kexeaamotas longas feitas por
Garbarek) e o silénico na percussao, revelandoialogd em que se observa o poder
de criacdo e respeito percussivo em meio a umoegél musica que exige muita
sensiblidade. As experiéncias é@doDoNaforam relatadas por Nand como sendo as
situacbes mais imprevisiveis de sua vida, poisigrambiente de juncao entre culturas
e dialogos musicais, com o uso de uma instrument@i¢@renciada entre os integrantes
do grupo e sendo realizados muitos improvisos. &ogdo musical na formacao de
CoDoNa acontecia com a diversidade de timbres dos insgintws Tablas, Sanza
(Kalimba), Trompete, Citara, Guitarra, Berimbau,iday Caxixis, Talking Drum,
Agogos, Cowbells além de muitos outros. Tal projeteou varias premiacdes e
reconhecimentos mundo a fora e alguns criticomafin queCoDoNafoi o pioneiro do

gue chamam atualmente déorld Music.

A diversidade de trabalhos de Nana se estende emnvasia lista de artistas
como Pat Metheny, Sergio Mendes, Chico Freemanka&Kaan, Talking Heads, Paul
Simon, Jan Garbarek, Arild Andersen, Codona, AKiano, Leon Thomas, Gary
Thomas, Jack DeJohnette, Zbignew Seifert, Olivelstde Andy Summers, Fredy
Studer, Trilok Gurtu, Carly Simon, Mukai Shigehatmdy Sheppard, Woody Shaw, B.
B. King, Masahiko Satoh, Ryuichi Sakamoto, Davichl&an, George Ohtsuka, Jim
Pepper, Mara, Jon Hassell, Gipsy Kings, Don Chemy, Egberto Gismorifi

Muitos desses trabalhos foram realizados com aagoaa ECM Records que
tem sua sede em Munique - Alemanha. A gravadora ER&gbrds teve e tem uma
grande importancia nos trabalhos de Nana e de snoiltros musicos da atualidade,

pois € uma gravadora muito aberta a receber nowgm$tas € novos pensamentos

B Robinson, N. Scott, Modern Drummer 24, no. 7 (July 2000), 98-102, 104, 106, 108.
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sobre a musica contemporanea e jazz, estando @vt@nintegrada a reproducédo e
difusdo da musica moderna. Com esse conceito, rdaitoabalho de Nana bem como
sua atuacao com a percussao, foi registrada editifarcom o apoio da ECM Records.
Chagas (2004) relata a propagacédo de um dos tosbdéhNana com Egberto Gismonti
realizado nesta gravadora dizendo:
Foi na ECM que surgibanca Das Cabecagravado por Nana e Egberto,
em 1976, premiado na Inglaterra como pop, nos Bstadnidos como
folclérico e na Alemanha como erudito. Foi discoa® pela Down Beat,

revista especializada em jazz. Rendeu diverso®®ymrémios e uma turné
mundial — que ndo passou pelo Brasil 168ico

Nana sempre desenvolveu o Berimbau fora do Bragimava que tinha medo
de tocar o instrumento em seu pais por conta detrad&do cultural em meio a
capoeira, onde ele podia ser visto com uma pessoagueria mudar a tradicdo ou ser
visto como desrespeito a mesma, sendo assim, dodse seu trabalho com o
instrumento foi desenvolvido fora do pais e someefmis, com boa parte do trabalho
ja estruturado no instrumento, 0 mesmo € apresentadBrasil mostrando que o
Berimbau pode ir muito além do cenéario da capo&m.Beyer (2007) é relatado tal
pensamento do percussionista:
That was scary at first, because the berimbau ewiBis capoeira. And
capoeira is a tradition, and nobody can fool arowitt tradition—a tradition
you must respect, because it has to do with religiath Africa. | was scared
to play berimbau differently because people woalg §Oh, you are messing

with tradition.” So | started to play these solosrenoutside of Brazil, rather
than inside.

Apds muitos trabalhos realizados e lancados for&8m@sil, Nana a partir de
1994 comeca a direcionar seus trabalhos para passule origem e lanca alguns albuns
como: Contando Estérias (1994), Contaminacéo (1999), Mihida (2001), Chegada
(2005), Trilhas (2006) e Sinfonias & Batuques (20Neste ultimo album é explorado
muito a percussado brasileira e a cultura popukeaindo ritmos e sons feitos na agua,
além de trabalhar com o Maracafugrupos de criancas e uma instrumentacdo muito

diversa. Tal trabalho, o albu@infonias & Batuque§2010), levou o0 percussionista a

" Entrevista publicada do website: <http://www.brasileiros.com.br> feita pelo colunista Luiz Chagas em
2004. Data de acesso: 27/05/2016.
B Manifestacdo musical da cultura folclérica do estado de Pernambuco.
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ganhar o prémidGrammy Lating na categoria “Melhor Album de Mdusica de Raizes
Brasileiras Regional” em novembro de 2011. Nosn@s 15 anos, Nana esteve a frente
da abertura do carnaval de Recife, onde reunia deaB00 integrantes batuqueiros de
varios grupos de Maracatu e que se juntavam emguamale cerimdnia que acontecia

em prol da cultura pernambucana.

Diante de todo o trabalho realizado em prol déucalbrasileira, em 2015, Nana
foi convidado a receber o titulo de “Doutor Honddiausa” da Universidade Federal
Rural de Pernambuco sendo o mesmo equiparado aitulm de Doutor de uma
Universidade, dando ao percussionista os mesmegodire privilégio¥. Este breve
panorama da trajetoria de Nana mostra como foi itapte o trabalho deste
percussionista sendo ele reconhecido mundialmesaliferentes meios. Sua forma de
manusear a percussao e de expandir seus horizoo&eais teve como influéncia a
ideia visual presente em Heitor Villa-Lobos nas ssBachianas Brasileirasgque
expressa muito a cultura brasileira através de nmeasdo sonora nas identidades do
Brasil. Nana quis mostrar atravez da musica os dorrasil, usando como ferramenta
a percussao, fazendo musica de uma forma visugingio assim a sua necessidade de
explorar 0os sons e 0s instrumentos que usava esnpsuformances sendo um deles o

Berimbau.

4. Andlise dos estudos de caso

As analises dos estudos de casos vao ter como pontgpal, uma panoramica de
trechos da musicMundo Verdedo albumFragmentos(1997) interpretada por Nana
Vasconcelos e, assim levar a refletir sobre potdosiesma como técnicas de execucao,
efeitos e estruturas ritmicas em obras no Berindmiemporaneo. Nana contribuiu

para a projecao do Berimbau no mundo e de cemaafara a difusdo do mesmo em

!¢ Website da Universidade Federal Rural de Pernambuco, consultado no dia 08/04/2016.
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outras vertentes da musica, sendo de extrema walgaanalise dos pontos principais

usados por ele.

Mostrando o Berimbau de Nan& como instrumento salageia € destacar
trechos dos trabalhos dele e comparar com treéhesdritos para Berimbau em obras
contemporaneas e evidenciar que sua maneira darpgmsnstrumento ja esta mais a
frente do que era pensado em sua época, dandoquiestaa sua visdo de

contemporaneidade.

4.1 Toques do Berimbau

Dentro da capoeira a exploracdo do Berimbau semopréimitada’, ou seja,
suas variacOes ritmicas sempre foram criadas demenaira mais basica comparada
com a exploracéo desenvolvida posteriormente rtoumgnto, como vai ser mostrado

nos proximos capitulos.

Os toques da capoeira normalmente eram traballgelt®s a quatro tipos de
sons extraidos do instrumento, sendo eles o sooutjBy na corda sem a tensédo da
moeda, o som percutido com a moeda tencionandeoda,co som da moeda somente
encostada na corda fazendburzze o som do Caxixi. Com esses sons eram feitas as

variacdes ritmicas que davam origem aos toquegiadis da capoeira.

Existem toques da capoeira mais antigos e mais moslee que, segundo
Shaffer (1977, p. 37) séo caracterizados contoqges antigas

- S&o Bento Grande

- S&0 Bento Pequeno
- Angola

- Angolina

- Santa Maria

- Ave Maria

- Amazonas
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- Banguela
- Samba da Capoeira
- Jogo de Dentro

- Aviso

E otoques modernos

- luna — de Mestre Bimba

- Muzenza — Mestre Canjiquinha

A seguir, serdo mostrados alguns toques de tedglgs mestres da capoeira da
Bahia (Mestre Bimba, Mestre Canjiquinha e Mestrddéfaar), que foram ilustrados
pela notacdo desenvolvida por Shaffer (1977). Eensatacédo, Shaffer definiu-a da

seguinte maneira:

_d

~: Nota com a moeda apertada na corda gerando onsasragudo do instrumento;

-

: Nota com a corda solta gerando o som gravestaimento;

- : Caxixi tocado sozinho;

b od . ~
“> . Nota percutida com a moeda somente encostadarda (sem colocar pressao na

mesma), gerando o efeito bezzao percutir a baqueta na corda;

®

sem o uso da baqueta;

: Nota executada apertando a corda com a moedanf(eo som agudo), porém
~_: Efeito de Wah-wah gerado com movimentos repetidos da boca da Cabaca
aproximando e distanciando da barriga do execuytante

A : Aberto — Berimbau tocado com a boca da Cabatantésda barriga;

F : Fechado — Berimbau tocado com a boca da Cabaxgara da barriga.
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Shaffer (1977) ainda faz duas observa¢cées complamdm as maneiras de se
tocar o instrumento, dizendtGeralmente, quando se toca a nota grave, a cabaca
aproxima-se mais da barriga, e quando se toca a raguda, ela se distancia um
pouco” e “Também, quando se toca a nota grave, bate-se ndacsempre abaixo do

lugar da moeda, e quando se toca a nota aguda;$meempre acima da moeda’”

Mestre Bimba (Manoel dos Reis Machado)
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Figura 4: S0 Bento Grande pelo mestre Bimba.
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Figura 5: Banguela pelo mestre Bimba.
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Figura 6: Amazonas pelo mestre Bimba.

7 Shaffer (1977).
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J= 104 aprox.
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Figura 7: Cavalaria pelo mestre Bimba.
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Figura 8: luna pelo mestre Bimba.

Mestre Canjiquinha (Whashington Bruno da Silva)
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Figura 9: Angola pelo mestre Canjiquinha.
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Figura 10: S&o Bento Grande pelo mestre Canjiquinha.
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Figura 11: S&o Bento Pequeno pelo mestre Canjiquinha.
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= 80 aprox.

Figura 12: Banguela pelo mestre Canjiquinha.
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Figura 13: Cavalaria pelo mestre Canjiquinha.
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Figura 14: Samba de Angola pelo mestre Canjiquinha.
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Figura 15: Muzenza pelo mestre Canjiquinha.

Mestre Waldemar (Waldemar da Paixao)
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Figura 16: Angolina pelo mestre Waldemar.
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J = 72 aprox.
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Figura 17: S&o Bento Grande pelo mestre Waldemar.
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Figura 18: S&o Bento Pequeno pelo mestre Waldemar.
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Figura 19: Banguela pelo mestre Waldemar.
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Figura 20: luna pelo mestre Waldemar.
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Figura 21: Santa Maria pelo mestre Waldemar.
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Existem alguns outros toques que foram considerguos Shaffer (1977)
desconhecidos por ndo existirem registros histérinasicolégicos que os classificam
dentro dogoques antigos ou modernos.

Tais toques foram (e ainda s&o) praticados em rodelaspoeiras e quase todos
0S mestres renomados usaram dos mesmos toquesasnodas. Algo muito comum
nessa pratica dos toques para Berimbau é que napreses toques de nomes em
comum eram tocados iguais por todos os mestramsalgvavam o mesmo nome, mas
na pratica soavam com alguma variagao e, acordaet®ein que mesmos toques recebe
nomes diferente e/ou toques de mesmo nome sdaotasdesude formas diferentes,
como ja dito anteriormente. O mestre da capoetraesponsavel pela roda da capoeira
e ele que determina a dindmica da mesma, sendo, asgste variagbes especificas de
toques do Berimbau entre os mestres mais conhecidsese cenario, como por
exemplo, o Mestre Bimba, onde seus toques carstited sdo o Sdo Bento Grande,
Benguela, Cavalaria, Santa Maria, luna, Indalinareazona¥®. Alguns mestres
possuem variacdes em cima de toques similaresnpees® “repertério” de outros
mestres, podendo ainda conter outros toques quesomestres Nndo executam em seu
“repertorio de toques” como é o caso do Mestre iGaimha onde seus toques sao:
Angola, Angolinha, S&o Bento Grande, Sdo Bento &smguSanta Maria, Ave Maria,
Samongo, Cavalaria, Amazonas, Angola em gége, SfdoBGrande em gége,

Muzenza, Jogo de Dentro e AviSo

As Figuras 22 e 23 exemplificam o toque S&o B&ramde e a forma escrita de
como eram tocados por dois mestres diferentesr&Bghba e Mestre Canjiquinha.

'8 Fonte: Capoeira Angola ensaio sécio-etnografico (Rego, 1968)
19
Idem.
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Figura 22: Toque S&o Bento Grande pelo mestre Bithba
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Figura 23: S&o Bento Grande pelo mestre Canjiquthha

Essa pequena panoramica sobre os toques e solmestres foi apenas uma
visdo superficial e ndo aprofundada sobre o qumlé ¢ contexto desse assunto. Foi
relatada apenas uma base introdutéria para temalgexplicacdes basicas sobre o que
sd8o os toques e como sdo executados pelos meatozpdeira a fim de mostrar que

essas praticas dos toques ndo seguem um padréo fixo

% Fonte: Shaffer (1977).
21
Idem.
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4.2 A técnica de Nana

Nota-se claramente que Nana faz uso de referédeidsques da capoeira em
suas performances com o Berimbau, porém ndo neeassate seguindo ao certo as
maneiras usadas na capoeira, sua técnica € umaraniki que € usado na capoeira
junto com algumas exploracbes do instrumento dede@da por ele, onde sao

percutidos sons de maneiras ndo usuais no insttordentro desse cenario tradicional.

Além das formas tradicionais de tocar o instrumecbmo ja foi citado no
topico anterior, Nand agrega novos sons e usaizesatom efeitos eletrdbnicos em
determinadas performances dando énfase nos tenmasmsleomposi¢cdes. Analisando
ainda as suas performances, nota-se que foram addaptho Berimbau ritmos
tradicionais brasileiros como o samba, o baidoremcatu, executando-os como forma
de improviso dentro de algumas de suas composigbastrumento, como € 0 caso da
musicaO Berimbaudo albumSaudadg1980), onde esses trés ritmos aparecem sendo
executados no Berimbau. Galm (2004) usando umeadmtde sua autoria, em sua
pesquisa ilustra como que tais ritmos brasileingarecem nas maos de Nana sendo

executados no instrumento. (Figura 24)

38 11:05 11:09 10:57
@o7) @1 B3l 2 (:38)
Baifo Transition 1 ans “°" Saroba A

Berimbau

11-15 1121 13
(2:56) (3:02) (3:13)
Maracatu Samba B Transition 3

Figura 24: Transcrigao feita por Galm (2004) de Ideias Rifmiexecutadas por Nana na mifica
Berimbau

*? Imagem retirada de Galm (2004).
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Um dos principais pontos desse trabalho é mosteaas de exploracdo de Nana
no Berimbau, sendo elas, maneiras de tocar out@stsuritmicas executadas e criadas
por ele e, assim mostrar reflexos dessas ideiagpegas contemporaneas para este
instrumento. Partindo desse principio e analisedfatos ja aqui apresentados, nota-se
que desde o principio do Berimbau, a execucdo dammenunca foi absolutamente
regrada, ou seja, as formas de tocar nunca tivaraaprecisao fidedigna, sendo que a

pratica do Berimbau sempre teve algumas imprecisées

Em meados de 1970, Nana faz sua primeira gravgg@csegundo Demeneck
(2013) foi considerada sua primeira gravacéo fmta o Berimbau, sendo esse trabalho
realizado com o musico/cantor Milton Nascimentd_RoMilton 1970 nas faixas extras
(B6bnus Track Tema de Tostdo e O Homem da Sucurdadalisando o trabalho
realizado por Nana nesse LP, observa-se que o Bauijd é explorado de uma forma
distante do cenario da capoeira onde na fa@a de Tostda toque que introduz a
musica é realizado em cima de um compasso 12/8ocorstrumento afinado na nota
Sol (G) quando percutido com a corda solta e LaéhéAb) com a corda apertada com
a moeda. O inicio da musica onde aparece o Berimobau o tema em destaque é
dividido em duas sec0es, a primeira se¢ao (FigbaoZoque realizado no Berimbau, a
voz acompanha quase que todas as notas junto ctimi@a do toque do instrumento,
ja na segunda secao (Figura 26), o Berimbau reafizéoque onde é marcada uma nota
percutida com a baqueta no corpo da Cabaca, dandanarcacao ritmica mais solida
para a entrada da bateria que vem posteriormenfgon@® principal a ser destacado
nessa primeira gravagdo de Nana seria a nota pErawd Cabaca do instrumento, que
ja mostra uma maneira diferente e distante da fatentbcar o instrumento no cenario
convencional da capoeira, bem como a formula depesso que € pensado o

Berimbau.

O = === == =i====c==iiss====iz======

Figura 25: Transcricdo da primeira sessdo do Berimbau na Ta&ma de Tosta@Milton Nascimento
disc-1970%.

> Beyer, G. (2004).
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Repique? x  Cabaga ~

Figura 26: Transcricdo da segunda sessdo do Berimbau naTaira de TostéfMilton Nascimento
disc-19703*

Na outra faixa desse mesmo album de Milton Nasdiongne também tem o
uso Berimbau, a music@ Homem da Sucursafy instrumento aparece em destaque
novamente e também com a mesma afinacdo daTaixe de Tostdoomo mostrada
anteriormente, sendo ele usado dentro de uma farrdel compasso 4/4 como
acompanhamento da voz. A musica comec¢a com a @Guifdrolao) marcando uma
sequéncia de dois acordes na pulsacdo da musicmisaompassos e em seguida entra
o Berimbau fazendo um acompanhamento ritmico p@s dws compassos (figura 27),
dando o balango e fazendo um acompanhamento cowz ajue entra no quinto
compasso. No fim da faix@ Homem da Sucursd feito um solo com o Berimbau
sendo 0 mesmo transcrito por Beyer (2004). Perseb@mvamente nesse solo o uso do

toque com a baqueta na Cabaca do instrumentos¢tia@io em Anexo)

Figura 27: Transcricdo do Berimbau @@Homem da Sucurséita por Beyer (2004).

**Beyer, G. (2004)
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ApOs essa primeira gravacdo com Milton Nascimentol®70, segundo dados
coletados em entrevistas ja realizadas, Nan& recetnavites para atuar com outros
artistas e continuar seu trabalho de expansao dmBa&u para o mundo, levando-o a
explorar o instrumento ainda mais. Ele relata qués anudanca para o Rio de Janeiro e
morando num apartamento, ele ndo podia tocar haierifalta de espaco em sua casa e
assim comecou a tocar e praticar o Berimbau, penckbquanto este instrumento era
valioso. Pouco depois de gravar com Milton, sewipté trabalho importante com o
Berimbau foi com o saxofonista argentino Gato Barpique segundo Nana durante
uma entrevista com Beyer (2007) (dizlayed with Gato Barbieri, and he gave me a
little solo during the concert, and there | realizthat | had something totally different
Nana afirma que nessa época tinha em maos umriretto que podia ser trabalhado
de forma diferente e exotica, comecando assim eabu®vos sons e novas formas de
se pensar com o instrumento. Aléem da Cabaca sewadold, Nana comeca a tocar a
verga do instrumento e explora também a corda tmaaldiferentes, bem como agrega
a voz com efeitos em suas performances junto canstaumento. Ainda com Gato
Barbieri, Nana recebe um convite do mesmo paraagnawm CD nos Estados Unidos e
la Nana comeca por realmente em pratica suas ms@ss no Berimbau junto com a
percussao brasileira que era pouco e quase nadafasa do Brasil. Apds gravagéo
com Barbieri nos EUA, seguem para Europa para wwa Tour sendo que no fim da
mesma o percussionista decide ndo retornar paraYeke acaba ficando em Paris
onde fixou residéncia por mais ou menos 5 ano%y &or, escritor, compositor e
produtor Pierre Barouh convida-o para fazer aldtatzgalhos experimentais explorando
0S sons do Berimbau junto com a voz e nesse dadmento o0 percussionista comeca a
pensar em seu trabalho mais a solo e assim conapdprigneiro album, é\fricadeus
(1971-1972). EnmAfricadeus percebe-se a atuacdo do percussionista trabalhand
gama muito maior de sons no Berimbau. Na primangafdo disco, intitulada como
Africadeus (Concerto Pra Mae Biogendo uma faixa dedicada somente para o
Berimbau, Nana mostra certo virtuosismo nos togusasdo muito o efeito de Wah-
Wabh feito com o orificio da Cabaca do instrumemoneovimentos horizontais contra a
barriga do instrumentista. Nesta primeira faixa figuito clara a exploracéao de todas as
partes do instrumento (sendo elas uma variacéde antorda, a cabaca e a verga), ele
apresenta todas as partes de uma forma bem masgmah um ligamento entre elas,

mostrando uma espécie de dialogo do instrumentoacauvinte. Ligado com a ideia
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de projetar o Berimbau e a percussao brasileira @anundo, Nana se inspira muito na

forma como é apresentada a musica de Heitor Vidlaek, onde segundo ele;

[...] Villa-Lobos’ compositions are very powerfuisually. In the “tocatta” of
“Bachianas Brasileiras no. 2,” he imagined a trehai caipira. He wrote
everything on the page, and yet it sounds like hetsstructed a train, and he
puts you inside, and from the train you can seeettige Brazilian landscape.
It is amazing. Villa-Lobos’ music has this powendal do try to put that
imagery into my music. (Beyer, 2007)

Galm (2010) em seu livro ressalta como a musichlaed foi construida em
cima de contextos folcléricos onde:
Within a Brazilian context, Vasconcelos presents imusic as an organic
synthesis of regional folkloric expression, whick helieves enables the
music to stand on its own terms. By drawing upobread spectrum of
diverse musical traditions as a source of musitgdiration, Vasconcelos can

present fundamental aspects of Brazilian folklorimusic while
simultaneously avoiding genre-specific categororati

Em Africadeus(1971-1972) nota-se que foi uma musica construdda desses
contextos folcléricos e que o proprio percussi@n{&m entrevistas) afirma que apoés
esse album que ele comecou a desenvolver musioa#idas fazendo uso dessa
exploracdo dos timbres de todas as partes do mmestrio (neste caso o Berimbau), em
seguida a esse trabalho, surge o d&emzonag1972) gravado no Brasil e criado em
cima de sons com base na Floresta Amazobnica, quetem os contextos da floresta
bem como suas tradi¢des indigenas e regionaise ldexto somente a faispafroé
tocada no Berimbau sendo explorado o uso dos efdiorulos circular na Cabaca,
raspagem da baqueta entre a verga e a corda maimferior do né da Cabacga, rulos
feitos entre a corda e a verga com trés diferamtasas de notas, assobios, efeitos de
Buzzfeito com a moeda solta em contato com a cordal(spercutida com a baqueta),
toques com muito efeito ritmico de Wah-Wah e véescdos mesmos.

Em Paris Nana conhece o pianista e compositor Egfsmonti onde faz uma
sélida parceria acompanhando-o em shows e grava@desolta de 1977, Nana grava
com Gismonti o albunbanca das Cabecas faz uso do Berimbau na faikalimba,
mas sua atuacao com o instrumento é presa em wme Bwpilar ao do contexto da

capoeira sendo que ndo faz uso da exploragdo diourimento como vinha
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desenvolvendo nessa época. Trabalhando com outé®scom enquanto viveu na
Europa e nos Estados Unidos, em meados de 1986 suilipumSaudadegConcerto

de Berimbau e Orquestra de cordahum este que Gismonti teve participacdo na faixa
Cego AderaldoEm Saudade$1979)surge a composicdo da mus@aBerimbaue que
nesta faixa o percussionista expde no instrumeuntsa)todos os materiais usados e
desenvolvidos por ele. Percebe-se que Nana estiutie uma forma mais coerente seu
trabalho no Berimbau a partir desse album, ondestaed seus solos no Berimbau séo
oriundo dos materiais presente dessa fahgatécnicas de virtuosismo, de exploracgéao,
de estrutura ritmica, de adaptacdes de ritmosléirasi bem como os efeitos, constam
nessa faixa e, nota-se que elas foram musicalnmeuite bem organizadas resultando
num solo de instrumento muito bem definido. O quela ndo aparece no album
Saudade$1979) sédo os cantos com letras bem como os cdatoeelodias com efeitos
eletrbnicos usados junto com o Berimbau, que acabstes por vir nos albuns
posteriores, como € o0 caso da musiindo Verdedo albumFragmentos(1997) que
serd mostrada no decorrer desse trabalho.

A técnica desenvolvida nas composi¢coes de NangnmBau, mostra o uso de
uma exploracédo mais virtuosistica nos seus toquesgdesencadeou numa sequéncia de
toques com notas duplas na corda, com que geroefeito de maior preenchimento,
soando distantes dos toques da capoeira que ters maiis espacadas uma das outras.
Essa sequéncia de combinacdes de notas duplas darataer de maior velocidade no
toque que, junto com o efeito do Caxixi, preenchmga mais 0 ambiente sonoro
oriundo desse instrumento. Galm (2010) descreveesedsa variacdo em sua analise
sobre a atuacdo do percussionista no instrumethio e

Some of Vasconcelos’s innovative performance teghes include a finger-
controlled bounce stroke that enables himctmsistently play quickly
repeated stick strokes against the stringigssting that he is playing at
more than twice the speed of a typical ed#po berimbau context. He
then alternates the stick strokes with quick stone coin counterstrokes,
which increase the musical density.

Seguindo um caminho para que fique claro o entezmlionde andlise, sera
abordada uma divisdo das regides do Berimbau emnsspgeesentadas e transcritas nesse
trabalho.
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Nana sempre pensou em compor e estruturar suasmdps para o Berimbau
como uma espécie dsecdes” (ou blocos), onde tais estruturas de suas musias
compostas por uma primeisgcaodeterminando uma espécie de introdugédo e que em
seguida, € apresentado ous@cdocom a expansdo do material musical que vem
seguida de seu desenvolvimento e, que por ultinsolacada umaecaode finalizacdo
da ideia, gerando assim uma estrutura musical guazslogica quando pensada na
musica feita para percussédo solo. Desta formaap&esentados motivos ao longo de
suas composicdes de uma maneira onde 0s mesmesEEdos em partes subdivididas
(chamado aqui de secdes), fazendo assim a estdaumaisica. En® Berimbaug feita
uma espécie de introducdo definida por Nana coma Alperturg normalmente ela é
feita sem o destaque do Caxixi, aonde o0 mesmo yameeer somente em outro ponto
da musica. Em videos, Nana sempre faz o uso dadug#io em todas suas atuacoes,
inclusive na musica dMundo Verdeporém na versao gravada em estudio do album
Fragmentos(1997) a mesma aparece sem a introducdo e taml@m atgumas
variagbes na melodia feita com a voz em cima dogird tema exposto.

Nesta Introducdq é apresentada uma estrutura ritmica com um jogo de
repeticbes e formulas de compassos nao muito cooaums 15/8, 11/8 e 14/8, onde a
ideia de mudancas repentinas das férmulas de ceopasuma maneira de ndo causar
uma mudanca perceptivel do material exposto, guemsadancas bruscas, o material
vai sendo desenvolvido e caminhando dentro dasediies formulas de compassos
mantendo assim sua fluidez. Segundo Nanat@ducédo foi uma forma criada de
apresentar o instrumento ja pensando numa mudic& sonda afirma em Beyer (2007)
que;

[...]That opening idea for me is like an introdocti to show the instrument.
You see, at that time | had to do a solo percussimw in a theatre.[...] |
wanted to make music with percussion. | don't trytay loud or fast. | tried
to make sounds. So with that introduction, it wast ja way to make an
opening statement. | didn't use the caxixi yett e berimbau, just the wire.
To really show how to listen to the instrument,eleded to come up with a

theme—a way to organize my thoughts, to give tiorettie music to open up
and develop, not to show everything right away.

A organizacdo ddntroducdq se analisada, percebe-se que € estruturada por
duas secdes, onde nos primeiros compassos (prieegié®) acontece uma chamada do

Berimbau que se repete e que contem notas espagadas fim, dando uma sensacgao
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de respiragdo no instrumento (0:05), na secao aiirse@:21) acontece o
desenvolvimento da ideia e que no fim apresentaaspécie de cadéncia com o uso da

nota Sol-bemdal (Gb) que identifica um caminho deumudanca de ideia. (figura 28)
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Figura 28: Transcricao déntroducaoda musicaD Berimbaufeita por Beyer (2004).

Apresentada aqui essatroducadq nota-se que Nana usou somente a regiao
habitual onde € percutida a corda no Berimbau diaul da capoeira, porém, € de
extrema valia destacar o uso da nota Sol-bemdl (Bb)é feita apertando a moeda

numa regido abaixo da comum, como ilustrado no pieda figura 29 a seguir.
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Figura 29: Regibes das notas executadas por Rana

Seguindo o caminho de exploracdo do instrumentmaNaga com o uso de
notas rapidas no instrumento mostrando seu vidousie precisdo de toque no
Berimbau. Tais sequéncias de virtuosismo sdo eshllg pela variacdo do toque na
corda junto com o momento que €é pressionado a moaeda tudo feito sem
interrupgdes ou espacamentos entre as notas, au safeito virtuosistico aparece
dentro de uma sequéncia por extenso em um grupsewhcolcheias ou fusas (se
referindo na técnica de Nand), dando um efeito diégasi notas sendo tocadas. O que
acontece de uma composicdo para outra nos albuperdossionista, € que a variacdo
entre o toque na corda e o aperto da moeda é tecad®quéncias diferentes, criando
variagdes nas sonoridades das frases. As figuras330mostram como essa habilidade

foi desenvolvida mostrando alguns tipos das mesmas.

* Foto de Rafael Martins / DP retirada do website Diario de Pernambuco. Data de acesso: 10/04/2016.
EdicGes de legendas feitas pelo autor da tese.
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Figura 30: Excertos das variacdes de sequéncias de notassémO Berimbad®.
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Figura 31: Excertos das variacdes de sequéncias de notasséamiMundo Verd?#.

Tais sequéncias de notas rapidas foram aperfeigopdd percussionista

citado. (figura 32)

mostrando suas habilidades de precisdo e agilidethsitando nas diferentes formulas
de compasso. Em meio a essas combinacdes ritmastsamdo seu virtuosismo, Nana
normalmente finalizava essas se¢cbes com rulossfedm a baqueta entre a corda e a
verga, dando fim assim a secdo de virtuosismo einb@mdo a musica para um
momento de relaxamento de material ritmico comstais espacadas. Normalmente a
finalizagdo da sec¢éo de virtuosismo da inicio &selp efeitos no instrumento. Beyer
(2004) transcreve a musi€a Berimbau(1979) e nela apresenta tal excerto dos rulos

Figura 32: Transcricdo de rulos presente enBerimbad®.

*® Transcricdo feita por Beyer, G. (2004).
i Transcri¢do feita pelo autor da dissertagao.
*® Transcricdo feita por Beyer, G. (2004).
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Ainda nos tipos de rulos feito por Nana, sdo amtesis por ele trés variacdes
de rulos com diferentes sonoridades na Cabaca dmli®i e que alguns deles tem
algumas intervengdes com voz. Tais efeitos apare@snmusica® Berimbau(1979) e

Mundo Verdg1997) bem como em outras composicgoes.

Tipos de Rulos na Cabaga:

- C1: Rulo com a baqueta raspando

- C2: Rulo com movimentos circulares em volta da Cabaga
- C3: Rulo com a baqueta golpeando

C1 CZO C3
o - T - — - — -
T NT—T NT—1 N
I L — A - |
|= - BN S I N D | B\ [N N N N | I\ N D x|

\_/ N —
p— [f—p = mp —

*execugdo rulos ad libitum

Figura 33: Transcric&o dos rulos feito na Calca

Além da regido tradicional de toque no Berimbaudasaa capoeira, Nana
explora toda a extenséo da corda por todo o coneptrdo arco. Tais toques séo feitos

em movimentos verticais extraindo alturas e timldésrentes ao longo do arco. A
figura 34 ilustra tal efeito.

sa NS

~ N s“ 7 2 .

6 ssey YT ‘0’""""” ceelie 77 22 . ,\é
p ....... L XX FrY .../

. .‘.o‘p‘ o — veoe,

Figura 34: Excerto do efeito na misi€ Berimbauy transcricdo de Beyer (2062)

Outro dos efeitos muito usual por Nana € uma seaiméte semicolcheias
tocadas na verga do instrumento. Tal sequénciac@da com umapojatura dupla

sendo a mesma feita com um toque na verga e urarposta corda, antecipando as

» Transcri¢do feita pelo autor da dissertagao.
* Transcricdo feita por Beyer, G. (2004).
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semicolcheias que entram sendo tocadas a tempe sagufinalizadas com umolto
ritardando. Esta sequéncia de semicolcheias na verga faabertura para a secao dos
efeitos, momento esse de repouso dos materiaic€ogmue é feito por exploracdes de

timbres no instrumento, agregando também algunglernentos com a voz.
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Figura 35: Efeito na verga do instrumenrto

Dentro dessa panoramica mostrada aqui sobre oddgenento trabalhado por
Nana no Berimbau, nota-se que a linguagem estantiistia habitual usada na capoeira
e que o instrumento € pensado numa outra persag@iexpandindo seus horizontes e

colocando-o0 como um instrumento solo.

* Transcricdo feita por Beyer, G. (2004).
45



4.3 Mundo Verde

A musicaMundo Verdalo albumFragmentog1997) vai ser usada para ilustrar
as estruturas musicais (tanto ritmicas quantodéshdesenvolvidas pelo percussionista
no Berimbau. EnMundo Verdea técnica de Nana para o instrumento ja estavéomui
sélida sendo que nela estdo presentes quase tedoateriais técnicos feitos por ele e
gue vao também ser comparados com 0s materiaispeotdério contemporaneo para o

mesmo instrumento.

Mundo Verdese define numa performance com o Berimbau junto afguns
complementos vocais feitos pelo proprio interpreta. suas performances, Nana usava
sua voz amplificada por um microfone e que nesteagregado um pedal de efeitos de
Delay para gerar um atraso na melodia e em alguns efet@m=utados com a voz. Com
base na versdo do albumagmentog1997), nota-se que o Berimbau esta afinado em
FA sustenido e a melodia cantada nessa mesma dameli mas ao analisar
performances do percussionista registradas em wvidecando a mesma mdasica,
encontram-se performances com o Berimbau afinadwteaFa e consequentemente a
melodia da voz seguindo essa tonalidade. A trag@eTmue sera mostrada no decorrer
deste trabalho foi baseada na versao do abnagmentog1997) onde serdo mostrados
os ritmos do Berimbau, as melodias feitas com ab&m como os tipos de efeitos
extraidos do instrumento.

Com algumas variacdes de formulas de compassoscd8cde virtuosismos,
efeitos e musicalidad®Jundo verdese resume numa estrutura A — B — Bt — C, sendo
mostrado como que o material € exposto e destacinda sua sutileza nas mudancgas
de uma secéo para a outra.

Na secdo A, onde a musica se inicia, é apreseot&faimbau executando um
ritmo dentro da formula de compasso em 7/8, dampdioae complemento a melodia
cantada. Esse ritmo esta presente em toda seq@wlé,é gerado com ele udstinato
que serve de base para a execucdo da melodia vom @igura 36)
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Figura 36: Ritmo executado no Berimbau na se¢at.A

Dentro desta secéo, sao feitas trés diferentesdmslcom a voz e que acabam
por dividir a secdo A em trés subsecfes. Cada ciibseseparada por uitornelo que
faz com que cada melodia seja cantada duas veesxb@mos ao transcrever, que
essas melodias ndo sdo presas fielmente ao sist@maisica ocidental, ou seja, sua
afinacdo nao é perfeita e que causa imperfeic@es/alares na mesma. ISso gera uma
reflexdo de como abordar uma escrita para repassamformacdo aos futuros
interpretes.

Para o melhor entendimento de tais melodias camtpd® percussionista, as
suas formas como séo apresentadas e também dersu@as de execucao presentes em
Mundo Verdepodem ser baseadas em culturas e cantos indigemraditamos que este
breve panorama sobre a musica indigena que serdeapmda a seguir sendo baseado
em algumas referéncias bibliograficas que foransaibadas (direcionada aos cantos),
levara o intérprete a refletir sobre o tipo de maisjue tera contato e assim buscar
incorporar no ato da performance tal pensamento.

Um dos principais problemas ao tratar desse asséntpe somos presos a
musica e a escrita ocidental, criando nossos pergasicriticos em cima de nossas
experiéncias musicais que de certa forma séo impouando temos contato com uma
melodia de uma cultura diferente e de um ambiesfeedfico, uma das maiores
dificuldades que encontramos e que € um assuntatidis entre musicélogos dessa
area, é de como repassar tal conhecimento e de mprarluzir tal informacé&o, pois ao
colocarmos tal material (neste caso a melodia) emsistema notacional ocidental,
damos outro sentindo a ela e consequentementdredaliatores importantes que torna

esse material original. Barros (2006) aponta takpmento descrevendo;

Pode-se dizer que a propria acomodacgédo gréaficamongtivo a uma pauta
de cinco linhas, a uma armadura de clave indicalaonalidade, a um

32 Transcri¢do feita pelo autor da dissertagao.
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compasso gerador de uma métrica regular, congiitui si mesma uma
interferéncia ou uma deformacao inconsciente demahicoletado.

Outro ponto importante a destacar, é a receptieididtal material por parte dos
ouvintes. Sobre o assunto, Barros (2006) descreve;

Ora. Quando nos empenhamos em escutar uma musieagemte a uma
tradicdo cultural com a qual ndo estamos acostushaalanterferéncia do
imaginario sonoro pode se tornar, ao invés de twae complementadora,
literalmente deformadora. Esta ou aquela sonoridpseum certo padréo
cultural de escuta julga néo fazer parte do somicaupuro, mas sim do
ambito dos ruidos a serem relegados ao esquecinaemlitivo, pode ser
extremamente importante em um outro padréo culdgaéscuta. O que o
homem branco ocidental chama de ruido, o indigeda pentir como som; o
portamento em quarto-de-tom que 0 europeu deseamao “erro de

afinacdo”, o nativo brasileiro pode considerar coparte integrante e
fundamental do seu som musical; os ruidos da flrgse parecem ao

europeu se intrometerem indevidamente no espet&mioro, podem ser
para o indio os principais convidados.

Sendo assim, as melodias presentesvemdo Verdeque serdo apresentadas a
seguir nesse trabalho, bem como sua reproducd,usermeio (ndo fidedigno) que
aproxima o performer desse meio cultural indigpasa conduzir assim sua reproducéo
a mais fiel possivel sendo usada uma forma notacipresente em nosso meio
académico. Acreditamos que essa busca pela boa fdenreproducédo é algo muito
particular do intérprete na peca, pois € necessdmionteresse particular em expandir
seus conhecimentos percussivos para outras cuénrdmisca desse cenario distante da

musica ocidental.

A primeira subsecdo da melodia apresentada € taxizcaom a técnica vocal
falseté®, sendo cantada em cada nota a letia’,“ como é mostrado no exemplo da

figura 37 a seguir.

¥ 0 falsete estd normalmente associado a produgdo de sons de mais alta frequéncia fundamental de
uma forma ndo natural, sendo por isso uma técnica que necessita de muito treino. (Ferreira, 2012, pag.
59).
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Figura 37: Primeira melodia cantada sendo feitafatseté”.

A segunda melodia apresenta uma extensao maidtuna das notas, chegando
a alcancar uma oitava de Fa# a Fa# onde a meseita &ém o0 uso da técnitalsete
usando a voz de cabeca esteticamente meio rdsg&dapresentada também uma

mudancga na letra cantada junto com as notas, cayetrara figura 38.
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Figura 38: Segunda melodia cantdfia

Na terceira e Ultima subsec¢éo, duas melodias vatasrem apresentadas com o
uso da técnica vocdhlsete,junto também com a letraih” cantada novamente em
cada nota. As ideias ritmicas dessas melodiases@ellsantes com a melodia nimero
dois que foi apresentada anteriormente, porém éssasmelodias da terceira subsecao,

tem um caminho harmoénico diferente como mostradigdaa 39.

34 . . . ~

Transcri¢do feita pelo autor da dissertagao.
35 .. , . . s . . ~

Termo meio impréprio, mas usado aqui para exemplificar a ideia de execugdo do canto da frase.
36 . . . ~

Transcri¢do feita pelo autor da dissertagao.
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Figura 39: Duas Ultimas variacbes das melodias canfadas

Antes de entrar na secao B, é realizada uma espedransicdo de secao, onde
é feita uma exposicao de um material no Berimbaudipeciona para uma mudanca de
ideia. Ainda em 7/8, tal material é repetido poatgu compassos seguindo para um
compasso 4/8 que dita o andamento da pulsacag@la Be(Figura 40)
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Figura 40: Transicao feita no Berimbau que antecede a setio B

A secdo B é marcada pelo ritmo feito na formulaa@passo 5/8, fazendo com

gue toda sua estrutura base seja desenvolvidaiagesse novo material ritmico, que

7 Transcri¢do feita pelo autor da dissertagao.
38
Idem.
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sofre alteragBes agogicas ao passar por um compkssesencadeando na formula de
compasso 4/8, apresentando o ritmo de uma forma madiizida como mostra a figura
41. Os mesmos materiais sao feitos nas formulangassos 5/8 e em 4/8, tendo a
ideia sempre presente e caracterizada principaémpata nota tocada sozinha no
Caxixi.

. [T

™
o @ NP

Figura 41: Ritmo caracteristico da secdo B e sua diminuigdcompasso 47&

A estrutura dos ritmos definidas somente por umpas®so, € uma das principais
caracteristicas de toda a secdo B e que a difarelacsecdo B!, onde a estrutura do
ritmo é apresentada por extenso em dois compaasosiecendo uma extensdo do

ritmo no primeiro compasso como destacado na figRra seguir.

Figura 42: Ritmo da secéo B! e sua exter{84o

Ao fim da secédo B! é feita uma finalizacdo de sexdque em meio a varias
sequéncias de notas de semicolcheias sendo toeguida uma da outra, tal material de
finalizacdo € apresentado com notas mais espadadasado acontecer uma espécie de
cadéncia para a proxima secao. (Figura 43)

3 Transcrigdo e ilustracdo feita pelo autor da dissertagao.
40
Idem.
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Figura 43: Material de finalizac&o da secéo 8!

O uso das dindmicas nessas duas secdes cara@srzado B e B, também
tem o papel muito importante. Tais dinamicas fazjogo de crescendo e decrescendo
em meio aos variostornelos presentes e, o uso das dinamicas, gera uma flaiolez

movimento do material ritmico tocado no Berimbau.

A secao C é a secao que finaliza a muMcamdo Verdesendo ela uma secéo
mais livre no ato da interpretacdo, onde sdo eapts os efeitos extraidos das partes
do instrumento como ja mostrado nesse trabalh@ &S0 apresenta os efeitos: toques
em todo o comprimento da corda, efeitos de senfie@ds na madeira junto com
complemento da voz, rulos executados entre a eomlanadeira bem como diferentes
formas de rulos executados na Cabaca sendo tothss aemduzidos até o término na

musica.

Em Mundo Verdepercebe-se claramente o virtuosismo praticado eraribau,
nos levando a refletir sobre necessidade técnieaoqginterprete precisa desenvolver
para executa-la, sendo de extrema importancia wagltecisdo nos toques, uma boa
articulacdo dos mesmos, além da seguranca e comi@requilibrio do instrumento nas

maos.

o Transcri¢do feita pelo autor da dissertagao.
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5. O Berimbau na musica contemporanea

Diante do caminho de atuacdo dos instrumentos deugsfio no cenario
contemporaneo (ou erudito), que levou a busca deapenfeicoamento técnico e de
controle no ato da performance instrumental (coimdiaz a palavra para o cenario
percussivo) onde consequentemente fez com que uidsesse formas de execucao
refinadas da percussdo em busca de tal controtefeigiio sonora necessaria para tal
ambiente. Desta mesma forma € pensada a instrugdenpercussiva brasileira nesse
contexto contemporaneo, que passa a ter destaque ser inserida e que
consequentemente leva a uma maneira de ser repedsatto dessa ambientacdo

sugerida.

Desenvolvendo o pensamento neste caminho e segpidmeim compositores
brasileiros iniciais dessa pratica como Camargori@eia, Marlos Nobre e Osvaldo
Lacerda, que iniciaram 0 uso dos instrumentos gerens brasileiros nesse cenario,
como por exemplo, a masica de camara, alguns gtsiimentos brasileiros usados em
algumas pecas desses compositores sdo réco-rémasgagogd, Berimbau, pau-de-
chuva, pandeiro brasileiro, triangulo dentre outrgsiitos desses instrumentos sao
populares ou tradicionais do folclore do Brasilpertanto sdo usados em contextos
diferentes de seu uso e meio tradicional. Issodenedletir sobre o desenvolvimento dos
mesmos distantes do cenario tradicional e entemdaminho que levou a exploracdo e
aperfeicoamento técnico, fazendo com que ampliassempo de atuacdo de alguns

instrumentos no cenario contemporaneo.

A busca pelo controle do som desses instrumentos cadpcados se estende
ainda na variedade dos instrumentossebde percussdo. Em algumas pecas levou a
colocar em uso a diversidade de um mesmo instrunmendiversos tipos baquetas para
obter-se o controle da sonoridade pedido pelo ceitggpsendo essa pratica dentro de
orquestras ou em performances de musica de cablisaranstrumento onde podemos
entender melhor essa busca € o instrumento orgués&ingulo, onde séo usados
diversos tipos de espessura de baquetas paracobteitrole do som. A mesma busca
cuidadosa do som se aplica nos instrumentos pérogssa cultura popular brasileira,

talvez por essa razdo esses instrumentos de p&ocods eram tdo usados de inicio,
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pois ainda nao tinham sido exploradas essas técdeaonoridades distantes dos seus
ambientes tradicionais, porém vem surgir e a ndaes$al exploracdo quando se faz uso

nas primeiras composicées de compositores brasileir

Compositores como Camargo Guarnieri, Marlos Nobr®ssvaldo Lacerda
foram os primeiros compositores que fizeram usmstaumentacdo percussiva popular
brasileira. Nas suas primeiras pecas nesse ambpErtaisSsivo notam-se bem as
caracteristicas exploratorias de timbres e do sfinado dos instrumentos aqui em

guestao e tal instrumentacao sendo repensada dmanwra diferente.

O compositor Marlos Nobf& em “Variacdes Ritmicas”(1963) desenvolve a
sutileza da sonoridade dos instrumentos popularasiléiros, onde sao trabalhos e
explorados sons muito refinados. Nessa peca o g@ocusta tem que buscar o melhor
controle da dindmica e o controle preciso de sestsumentos percussivos no ato da
performance, usando para isso diferentes tipo denaemo instrumento para obter-se a
melhor qualidade do som, como por exemplo o usodiferentes tamanhos de
chocalhos, cuja finalidade é destacar as dinanifatisadas equilibrando-as com os
outros instrumentos, pois determinados chocalhodisdtados na projecdo do som e
numa dindamica com uma maior intensidade comt@i oecessita-se 0 uso de um
chocalho com uma projecdo sonora maior. Isso recatuda percussao erudita é algo
gue o musico deve estar muito atento e maleavetadmado sempre a pesquisa de sons e
a boa sele¢do dos instrumentos. A figura 44 mostra passagem onde essa pratica de

troca de instrumento acontece.

| | 7 - [
> > crese. POCO

Xec | JW 7-3-—';-«)’-—! w - 3 v L)y !
{ J I T ? cresc. pocoa

Figura 44: Linha do chocalho que mostra o controle de dindraie necessidade de troca de
instrumentos.

2 Compositor brasileiro nascido em 1939, aluno de composigao de H. J. Koellreutter foi ganhador de
inimeros prémios de composi¢cdes em diversos paises como Franca, Argentina, Colombia, Estados
Unidos e Brasil. Foi compositor residente na Brahms-Haus em Baden-Baden na Alemanha no ano de
1980 e na Guggenheim Fellowship em Nova lorque em 1985. Fonte: <http://www.marlosnobre.com.br>.
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Os instrumentos populares brasileiros exploradadasna peca citada aqui de
Marlos Nobre foram Agogbs, Réco-réco, Cuica, TamnioChocalhos, Pandeiro e
Atabaques, alguns deles tendo a mesma atencao lessasonora como no exemplo
do chocalho. Nesta peca (Variagbes Ritmicas),inaisumentos distanciaram de suas
identidades sonoras caracteristicas, sendo tralzahas partes de efeitos resultando

entre eles uma espécie de dialogo ocorrido pordqukca.

Osvaldo Lacerdd em sua pecélrés Miniaturas Brasileiras”(1968) explora o
uso de instrumentos brasileiros evidenciando as fsugdes solos nédo distanciando das
caracteristicas sonoras habituais para tais insmton. Tal peca foi escrita para a
formacdo de quatro percussionistas com os instiosé&gogd, Bombo, Caixa-clara,
Wood block, Castanholas, Chocalhos, Glockenspahorim, Prato suspenso, Prato a
dois, Pandeiro sinfénico, Tam-tam, Timpanos, TonstoTriangulo, Vibrafone e
Xilofone. No primeiro movimento dessa peca acomtetrechos solos dos instrumentos
Tamborim e Agogb reforcando a presente discuss@sedassunto, onde mostra a
importancia do controle da sonoridade e da téasaes instrumentos e ainda os seus
possiveis distanciamentos da forma de como sdoosisads seus ambientes
tradicionais, pois a busca do controle e som rdénja afirma uma diferente maneira de

pensar musicalmente 0s mesmos.

Nesse ambito, assim como 0s outros instrumentadast o Berimbau também
foi inserido nesses outros contextos contempor&oee a muasica de camara e na
performance a solo, assim sendo, foi desenvolviglpueada sua técnica buscando seus
controles e precisdo bem como o seu desenvolvimeatparte da exploragdo. A
linguagem de atuacdo desenvolvida nesse instrunteqgieer uma sensibilizacdo do
intérprete em obter conhecimentos da parte trawitido instrumenfd bem como o
cuidado em trabalhar as outras sonoridades propetda pecas ja escritas, ocorrendo
desta forma um intercambio de linguagens tradigsoracontemporaneas da técnica.
Em busca de explorar uma linguagem contemporarssz mestrumento, observa-se que
a aplicacao nesse cenario partiu para a explotagéoisitca das partes que o compde e

de uma nova maneira de expressdo musical que is8e Bomente a linguagem da

* Nascido em 1927 foi aluno do compositor Camargo Guarnieri e dos professores americanos Vittorio
Giannini e Aaron Copland em Nova lorque. Foi também ganhador de varios concursos de composicdes
nacionais que o levou a receber muitas homenagens e encomendas nacionais e internacionais.

* Ambientes como, por exemplo, a Capoeira e seus toques e a forma como ele (o Berimbau) é tocado e
usado nessas praticas.
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capoeira, embora esse distanciamento nunca acalexiptir, pois o Berimbau € muito
particular dessa atividade e mesmo que tal instntonapareca sendo tocado numa
linguagem contemporanea, sempre terd uma repecculgsalgum ouvinte que vai
assimilar a esse ambiente tradicional do instrumdat capoeira). Duarte (2002)
descreve sobre a causa da significacdo socialzed@i que gera expectativas bem
como outros estimulos sobre os comportamentos &isi$io meio social na sua relagdo

com 0s objetos musicais assim determinados enestu t

Objetos musicais, entendidos como objetos socia@i®m também de
representacdes sociais, e, por essa razao é quao@ como individuos e
grupos reagem ante eles seria influenciado pelpsesentacdes que os
individuos e grupos tém sobre musica e sobre &uigsio a que esses
objetos estdo vinculados. As representacdes sagaisiisica determinariam
tanto a natureza do objeto musical quanto infl@fain o sujeito e a sua

resposta em relacdo a esse obhjeto

Nunca se sabe o0 que causara tal assimilacdo pte gdar ouvinte numa
performance contemporanea, porque depende muitexgesiéncias musical de cada
pessoa, talvez seja a grande imagem significatieaogBerimbau tem como ligagcéo na
capoeira, e isto causa (e causarg, como dito anternte) sempre essa associagdo com
esse meio. Tal pensamento nos leva a compreendempartancia de uma boa
performance contemporanea ja que a mesma dialogacdas linguagens (tradicional

e contemporaneo) despertando uma reagéo no ouvinte.

Abordando exemplos de pecas escritas na percussditae notamos que tais
evidéncias dos ambientes musicais tradicionaisaa@stiio presentes nas composicoes,
como na pecéCadéncia para Berimbau’(1980) do compositor Ney Rosafftconde a
estrutura do ritmo que é feita no Berimbau bem camoélulas ritmicas presente neles,

sao parecida com as estruturas dos ritmos tocadcapoeira. (Figura 45)

** Nascido em 1952 no Rio de Janeiro, Ney Rosauro realizou estudos de Composicdo e Regéncia na
Universidade de Brasilia e Mestrado em Percussdo na Hochschule fiir Musik Wiirzburg, seu Doutorado
foi realizado pela University of Miami. Tem mais de 100 pecas de sua autoria publicadas para percussdo
além de diversos métodos.
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Figura 45: Ritmo feito no Berimbau na pet@adencia para Berimbau’{1980}°.
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Nesta mesma peca 0 instrumento esta inserido deletrama proposta de
identidade cultural brasileira, ou seja, o contertgsical da peca esta imerso na cultura
do pais, sendo que os instrumentos que acompanh&arimbau, bem como as
estruturas ritmicas tocadas por eles, estdo todaito npresos nas manifestacdes
culturais brasileiras, levando a entender o porgoeBerimbau estar “preso” a um

contexto que de certa forma lembra 0 ambiente plasta.

Em entrevista, Ney Rosauro afirma que“@Gadéncia para Berimbau”(1980)
nao usou nenhum ritmo especifico da capoeira, posénibaseou neles somente para
criar assim o toque do Berimbau de sua composRélata também que se apoiou no
ritmo do Baido e que dentro desse contexto crioutomue no Berimbau para se

integrar com a musiéa

Seguindo esse caminho, além do compositor Ney Rmsautros compositores
também exploraram o Berimbau como sendo um institorenlo. Compositores como
Tim Rescala, Luiz D’Anunciacdo, Alexandre Lunsq@reeg Beyer foram compositores
notaveis para o desenvolvimento do Berimbau noraepéudito e que tiveram grandes
repercussdes entre 0s percussionistas atravésaictheximento de suas composicoes,
alguns deles mostraram o instrumento ainda corex@slda capoeira, porém aplicando
em outros contextos e com outras instrumentagc@es.cbmpositores criaram algumas

notacdes especificas da técnica diante das expesap instrumento.

*® No anexo consta a bula das notas feita pelo compositor.
*’ Entrevista realizada no dia 20 de Maio de 2016.
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Tim Rescal® em sua pec4MUsica para Berimbau e Fita Magnética(1979)
usa de forma particular uma escrita contemporaaeaifustrar os efeitos que acontece

em sua obra. (Figura 46)

/ Notas na cordas
Notas na| Cabaca
| —

1
m Notas abaixo do cavalete|

Figura 46: Forma como é apresentado os materiais nalése&a para Berimbau e Fita
Magnétic4®.

No exemplo acima mostra que ja sdo usadas novasa$ode percutir o
instrumento em regides que vao além da forma imwit da capoeira, como é o0 caso
da sequéncia de notas na parte inferior ao cord@@athaca (indicado na partitura como
abaixo do cavalete). Nesta peca de Rescala aparemt@sique sao tocadas na Cabaca,
notas tocadas abaixo do cavalete (cordao da Cabagaas sendo feitas somente com o
Caxixi. Além das maneiras de toques citadas agesc&da explora o instrumento

usandd.imase Arcosnuma escrita bem peculiar como mostrado nas Kglia 48.

('Eita Magnética /‘
ol RERET.

[ (11

Figura 47: Trecho onde o compositor pede o uso de umaiima

*® Licenciado em musica pela UNI-RIO, estudou contraponto, arranjo e posteriormente Composi¢cdo com
H. J. Koellreutter. Ganhador de varios prémios de composi¢cées no Brasil e exterior fez duas de suas
obras a serem apresentadas no Weill Recital Hall e no Carnegie Hall em Nova lorque.

9 llustragdo em vermelho feita pelo autor da dissertagdo com base nas informagdes da bula do
compositor.

>0 llustragdo e indicagdo em vermelho feita pelo autor da dissertagdo como forma de destacar os pontos
para a melhor visualizagdo. “Lima” é uma ferramenta cuja sua superficie é parecida a de uma lixa e que
é usada para desgastar materiais como metais, madeiras, pldstico, dentre outros, mediante a sua
raspagem na superficie. Em anexo consta uma foto para melhor visualizagdo da mesma.
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Figura 48: Trecho onde o compositor pede o uso de um?Arco

Alexandre Lunsqdf na pecairis” (2001) faz uso de uma baqueta de metal
com sulco?® para o efeito de raspagem na corda (figura 43ange o efeito muito
proximo ao deLima usado na peca de Rescala citada anteriorniéngs. (2001) foi
escrita para o percussionista Greg Beyer, sendorstapeca importantissima para o

Berimbau contemporéaneo e que apresenta grand®sisimo e exploracdo para este
instrumento.
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Figura 49: Exemplo do trecho onde é usada a baqueta de comtesulcos na pedds (2001).

Outras técnicas de execucdo sdo apresentadaspegss@& que também estdo

presentes em pecas e solos dos compositores @o<itui. A escrita de Lunsqui

>t llustragdo e indicagdo em vermelho feita pelo autor da dissertagdo.

> Nascido em S3o Paulo, Alexandre Lunsqui é professor de Composicdo e Teoria na Universidade
Estadual Paulista (UNESP). Suas pecas ja foram tocadas em diversos paises como Argentina, Pol6nia,
Franga, Holanda, Alemanha, Dinamarca, Portugal, Inglaterra, dentre outros.

>* Sulcos similar a de uma rosca de parafuso.
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ilustra bem as partes do instrumento, definindara forma muito clara as regides de
toques através da partitura. Os rulos entre a colanadeira da verga sdo muito bem

escritos, sendo identificados com dois tipos deréig de notas diferentes. (Figura 50)

A TEMPO | tremolo entre madeira e arame

(com mallet)
J=72 1 ﬁ_1 Arame _——— —
7y 'J' rﬁa e Y = 2 Y A = J-
f———p| [ ——p S ——— p

Figura 50: Rulos entre a corda e a madeira.

Lunsqui definiu um tipo de notacdo para ilustralamdo diz a respeito da
madeira e outro tipo pra quando € a corda, esstaa@fio facilita muito a leitura do
percussionista e 0 entendimento da peca. Ainda pega é exposto um virtuosismo de
toque da maneira tradicional de como tocar o ingnto. Nesses trechos aparecem
notas duplas sendo tocadas em um andamento rapi@ooofoco € conseguir a nitidez
do toque e definir bem a sequéncia de notas duplaso ponto de destaque importante
nessa passagem é o trabalho da moeda (ou pedrardéato com a corda e que sao
trabalhadas duas alturas de notas, o Ré e o Ré:bBeriiro da sequéncia de toques
nessa passagem, € necessario fazer uma alternénganto de toque da moeda com a
corda em busca de executar essas duas alturagadediferentes. A figura 51 ilustra

um trecho da mesma como exemplo.
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Figura 51: Trecho onde o Berimbau é tocado na posi¢cao t@auiti porém muito distante dos toques
tradicionais do instrumento na capoeira.



Além das formas apresentadas aqui, aparecem ocexpdsracfes nesta peca
como glissandos com o uso de um slide na ¢drdalos com a méo esquerda na
Cabaca (deixando o instrumento suspenso atravasdeolar), toques com a baqueta
em diferentes regides na madeira da verga, ruitmsfentre madeira e a corda na parte
inferior do corddo da Cabaca, entre alguns outi@itos. Esta peca é sem duvida uma
das mais significativas para este instrumento, pela consta muitos tipos de técnicas
especificas para este instrumento, mostrando edaze uso de uma linguagem nunca

explorada a tal maneira para o Berimbau contemporan

Assim como Ney Rosauro, Tim Rescala e Alexandrasqui (compositores
escolhidos para desenvolver o estudo de caso dessatacdo) que mostraram aqui
formas bem peculiares de desenvolver e ampliacract® no Berimbau contemporaneo,
outros compositores de mesma importancia também exgplorando esse lado de
criagcdo. Podemos citar aqui o belissimo trabalhaymmo Arcomusicalcriado pelo
pesquisador, compositor e diretor Greg Beyer, gaaima catalogacdo de varias pecas
e composicOes escritas para o Berimbau contempmenediferentes formacgdes (solo,
duo, trios, quartetos e etc), além das varias pess|lsobre esse instrumento que

contribuiram muito para o desenvolvimento dessmthm.

Alguns reflexos da técnica explorada de Nana posienmachados em algumas
pecas e performances contemporaneas. Na prtipa@éncia para Berimbau’(1980)
do compositor Ney Rorauro, no momento em que écdddium solo de Berimbau,
nota-se que durante o mesmo, sao feitas algumagueas ritmicas que sdo muitos
usuais por Nana, como por exemplo, os rulos qudestos na Cabaga bem como na
corda, além da exploracdo do comprimento da coeda por alguns performers ao
executar a peCa O tratamento dado ao tocar essas estruturaserefigito o cuidado

sonoro e de execucdo que Nana teve em suas penfiesna

54 NPT . . . .
Tubo de metal de superficie lisa usado com a finalidade de deslizar na corda gerando o efeito de
glissando.
55 ~ . ,
Performances acompanhadas em apresentagdes ao vivo e por videos.
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Na peca para Berimbau e sons eletroacustidaoité do Catete 57(2005) do
compositor Luiz Carlos Cse®® que foi escrita para o percussionista Joaquimeébr
onde relata por entrevista a exploracdo das partkes timbres do instrumento em sua
performanc®’. Nesta peca é usada a parte da corda abaixo daéocda Cabaca, além
de notas na madeira da verga e também notas ddifeésntes alturas percutidas na
corda. Joaquim Abreu e também o compositor afirrqgaeessa pec¢a € de uma riqueza
extrema de timbres no Berimbau e que as mesmagdialcom o0s sons eletroacusticos
criados por outros instrumentos de percussao, otenvencdes dos reflexos de toques
tradicionais da capoeira de Angola que sempreaf@mam, ndo deixando acontecer o
distanciamento total desse ambiente. Esta pecaaélinguagem desenvolvida entre o
tradicional da capoeira de Angola e a exploracdondtyumento de outras maneiras.
Joaquim Abreu relata que essa peca condiz com pogteo desse trabalho, pois,
consequentemente a performance da peca, de uma flr@a ou indiretamente, passa
pelo trabalho musical e performético de Nana noinBleau. E afirma ainda que
conhecer o Berimbau de Nana € muito importante paeslizacdo de qualquer peca
escrita para esse instrumento, ja que esse peaistai se tornou uma referéncia

mundial.

Em uma escrita particular, a Figura 52 mostra com® sdo apresentadas pelo
compositor tais afirmacfes da capoeira em meio a pnoposta contemporanea

elaborada na peca;

*® Nascido em 1945 na cidade de Salvador/ Bahia, Cseké é compositor de musica experimental e
multimeios sendo suas obras sdo tocadas no Brasil e no exterior. Estudou na Universidade Federal da
Bahia, Universidade de Brasilia, Columbia University, Universities of Minnesota e Colorado sendo Mestre
em Musica e Composicao.

> Informaces coletadas com o percussionista no dia 18/03/2016.
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Figura 52: Indicag&o das intervencdes dos ritmos da cappe#sente na peca.

Csekd nesta peca faz uso de uma instrumentacdo cqoglementa a
interpretacéo da peca junto com o Berimbau. A geg&sume numa instrumentacao de
2 Berimbaus, Caxixis de diferentes alturas e sdades, Cabacas de diferentes
tamanhos (Berra-boi, Gunga e Violinha), 1 apito a¥a, 5 pratos com alturas
diferentes, 2 réco-récos de molas de metal com thedas em cada instrumento, 1
Tam-tam, 2 arcos de contrabaixo, 1 Vibrafone (usaaente nas percussdes gravadas)
e 1 copo de dogshot)Whisky. Essa peca foi escrita para 4 percussasstndo que 3
percussionistas sdo gravados em estudio pelo propérprete, dando origem a faixa
de audio usada em conjunto com a performance dmugmonista ndo gravado em
estudio. Nesta peca, um dos Berimbaus é fixo ersupurte na posi¢cao horizontal com
0 uso de duas Cabacas amarradas e viradas combacu@ara baixo (uma em cada
extremidade da verga) e assim, neste Berimbauesdiaados os efeitos com o copo e
o arco. A figura 53 mostra como o compositor indiagpartitura o uso do Berimbau na
horizontal.
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Figura 53: Indicacao do Berimbau usado na Horizontal feita pempositor.

“Noite do Catete 5(2005) foi uma obra que despertou-me atencao apéine
a oportunidade de ver o percussionista Joaquimu&bieterpretando-a em Setembro
de 2008 no belissimo Teatro Dom Pedro Il na cidd®ibeirdo Preto. Esta peca, na
época, despertou-me a atencdo pelo fato de explérars timbres e linguagens do
Berimbau de uma forma que até entdo eu nunca Vigha ou imaginado, porém, o
dialogo e a afirmacdo dos toques da capoeira deolAngnostrava reflexos deste
instrumento ainda dentro desse cenario e a0 mesmqtmostrava seu distanciamento
e exploracdes para aquele instrumento em questisoRjue tal atencédo despertada
pela performance dessa peca assistida em 2008eocatravés da ambientacdo e
mistura envolvente das linguagens tradicionaisageira, contrastando com os efeitos
e ruidos gerados pelos outros instrumentos. Madg t@m entrevista com o compositor
Csekd, com o intuito de fundamentar a peca nestqupa, foi revelado por ele que
“Noite do Catete 5 é uma obra de multimeios: musigperimental + light design +
scenic design + sonic design, ou seja, com umaveieado visual e sbnica no espaco
acustico e fisico (auditério)(Cseko)’. O compositor também revelou que essa é uma
das caracteristicas principais de suas composit@esterface entre esses projetos
(design) e musica experimentglCsekd). Ele ainda afirma que esses meios dergesig

(light/scenic/sonic design) torna a reproducdao etzple altissimo nivel de linguagem e

> Renomado percussionista brasileiro solista realizou estudos com Jean Batigne e Detlef Kiefer sendo
bolsista no Conservatdrio Nacional da Regido de Strasbourg na Franga. Seu trabalho é muito
reconhecido pela sua atuagdo e difusdo de obras brasileiras em renomados festivais fora do Brasil.

> Informag3o fornecida por entrevista no dia 12 de Margo de 2016.
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espetaculo, onde ocorre um equilibrio de todassess@cteristicas determinadas por

ele.

Na peca de Tim Rescala mencionada aqui, um doogpdape mostra uma
comparacao com o trabalho de Nana, € a maneirarde o Caxixi (chocalho usado
junto com o Berimbau) é trabalhado de uma forma&peddente. Assim como Nana
pensou no Caxixi de uma forma independente e usseparadamente em algumas
passagens de suas musicas, Rescala também fagsssontlaneira em sua peca (Figura
54). A priori, 0 Caxixi aparece sendo tocado sazifdzendo alguns rulos e algumas
notas de colcheias, em seguida segue fazendo uUogaliaom a fita magnética e a
mesma termina a sessdo sozinha, ja na sessao teeguiDaxixi volta a aparecer

novamente junto com o Berimbau.

v

Figura 54: Exemplo onde o Caxixi aparece sendo tocado aesein seguida com a Fita magnética.

O trabalho desenvolvido por Nana apresenta simdde com as pecas
contemporaneas para o Berimbau aqui mostradas eodise. Sua técnica e a forma
de como é usada apresentam mesmas caracterigticasvel de estrutura musical,
performatica e pensamento contemporaneo para rommstto. Em sua musiddundo
Verde (2001) a forma como € tocada mostra que sua pegifure tem todo o cuidado
técnico de uma peca escrita para o Berimbau come€meo, percebe-se que muitos
trechos dos efeitos e estruturas ritmicas feitasep®m pde em uso a exploracdo do

instrumento que muitas delas aparecem nas pecsWwuoraneas.
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Nana conseguiu estipular no Berimbau simbolos dgaleghm com contextos
culturais dentro de suas musicas. Determinou cédige tem relacdo direta com o0s
ouvintes, partindo do principio onde consegue fazepuvinte imergir em sua
performance através do dialogo musical, mexendo seumestado emocional. De uma
forma consciente, Nana conseguiu estruturar osriagtelesenvolvidos no Berimbau

de uma forma que faz uma comunicacéo de ambiesdatektos) e culturas.

Monteiro (1999) aborda a analise de simbologia mogdapontando qu&aim
simbolo organico pode ser um mapa de movimento ésicali e seguindo a melhor

compreensao afirma:

Na estesis,0os simbolos orgénicos sdo modos de compreensdevensos

musicais como (possiveis, efetivos, memorizadosjtasf emocionais nos
ouvintes: eles entendem a mdsica --- e essa obscahu-- como um

continuum vital (orgénico), um movimento continum constante fluxo de
tensédo plastico. (ibidem)

Os materiais apresentados no Berimbau bem comormafague eles séo
trabalhos por Nana dentro de sua maneira de commustra que pode fazer parte desse
padrdo de simbologia organica. Ele usa suas flrasesertos criados no instrumento
para ilustrar sensacgdes e identificar ambientesoomenérios de florestas ou sensacoes
ritualisticas como, por exemplo, 0 uso da voz céeites junto com o Berimbau, que
podem ser classificados pela definicdo citada pont®iro (1999) comasimbolos
onomatopaico® que destaca dizend&mbora eles ndo aparecem em todas as obras
musicais, quando o fazem tém um interesse acresdiaituenciam a compreenséao da
obra musical.” diante disso entendemos sua inspiragdo pela mdsiddeitor Villa-
Lobos, este que foi uma de suas influérfiasque tais simbolos citados por Monteiro

sdo muito presentes.

Numa visdao mais profunda e direcionada ao Berimbaia-se que foi
construido em seu trabalho como percussionista,objeto musical cujo resultado
levou a um significado peculiar de linguagem musicaando uma espécie de rétulo
que deu origem a um novo objeto musical. Tal réibetem uma proximidade com o
processo de ancoragem relacionado aos processosadao e recepcao dos objetos

musicais. Sobre esse processo Duarte (2002, p. dédcreve;"O processo de

% Beyer, G. (2007).
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ancoragem € aquele pelo qual o objeto emerge na rsgapcdo, na selecdo e
organizacdo dos materiais, adquire um sentido endese acessivel ao Nnosso
conhecimento, nossa interpretacad®endo assim, tendo o seu reconhecimento, 0
trabalho realizado por Nana se mostra como um obyeto musical que se revela ao

ser reproduzido.

Domenici (2005), sobre o processo de interpretd¢éo

O trabalho do intérprete combina a inventividade cabnhecimento e a
vivéncia dos processos que resultam em uma experiéstética — a
performance. E 0o musico que pode fornecer dadoee sab tensdes que
emergem entre a teoria e a pratica, a criatividade controle durante o
processo de criacdo artistica.

O Berimbau de Nana se conclui atualmente como wferéncia que une
questdes performaticas, 0 meio de atuagdo e oesameblvimento como instrumento.
Nos tempos atuais, quase toda performance com imiBaur, de certa forma, passa
pelas experiéncias de Nana como referéncia inielajlobando aspectos sonoros e
performaticos. Seu trabalho e visdo no instrumeagsumiu o posto de material
necessario para interpretes e compositores, quéirparsa seu trabalho como apoio
(alguns talvez nédo use por completo, mas sim camen referéncia de ideias) sendo um
estimulo ou até mesmo um acesso a essa nova lemguaige o Berimbau propicia. Tal
dindmica desse instrumento que despertou assinsendavimento desse trabalho,
levando a reflexdo da importancia e da comunicagsse instrumento com diferentes
vertentes da mdusica, dialogando com diferentes snegendo eles ambientes
tradicionais e regionais de culturas e/ou ambiecd@semporaneos com ou sem 0 Uso
de interfaces eletronicas, afirmado aqui como balleo de Nana esta inserido nesses

meios.
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6. Conclusao

Diante da contextualizag&o sobre o Berimbau quagdmsentado nesse trabalho,
percebemos que estamos abordando um instrumentoesiege em contato com
diversas culturas espalhadas pelo mundo. Notam® dgerimbau (ou Arco musical
como assim chamado em algumas culturas) percomeuaminho que teve inicio na
pré-histéria e que se mantem ativo musicalmentestdias atuais. Obviamente que
essa reflexdo desperta um interesse em conheckomesise instrumento tdo antigo e
que ainda se faz presente em nosso meio. Sendu, as®no todo esse caminho e
desenvolvimento, destacamos aqui o valioso traba¢hdlana Vasconcelos, sendo ele
um musico que desenvolveu uma técnica especifiexpleracéo e virtuosismo para o

mesmo, contribuindo com a projecédo do Berimbau pan@s meios musicais.

Com a sua trajetdria e seu distanciamento do aedarcapoeira e direcionando
para o trabalho de Nana, foram mostradas aqui ®rde execucdo usadas pelo
percussionista e que a mesma tem possiveis ligagiesa linguagem desenvolvida
neste instrumento no cenario contemporaneo. Daldgsse percurso do Berimbau,
vimos que as formas exploradas por Nana desencadeuna nova possibilidade de

linguagem para o instrumento, sendo a mesma um@neia para futuros intérpretes.

O presente trabalho abordou parte do uso do Bedmbhanusica ocidental, que
destacou alguns lugares de uso na Africa bem caus diferentes tipos de nomes
nesse continente. Destacou também sua introduc®rasidl e os tipos de Berimbaus
presentes nesse pais e que foi colocado aqui cbjetoale estudo o Berimbau-de-
barriga, assim chamado antigamente, sendo o memmacierizado hoje em dia somente

com o nome de Berimbau.

Analisando o trabalho do Berimbau assim como saéicar pelos mestres de
capoeira, percebemos que seus toques sempre tivararas imprecisdes em suas
reproducdes e, que tais imprecisdes de certa for&dmacontecem nas outras vertentes
da musica desenvolvida no Berimbau, como por exangpBerimbau contemporaneo.
Como forma de fundamentar a pesquisa, foram seledas pecas escritas para o
Berimbau contemporaneo onde nelas aparecem expémraas partes do instrumento e

formas virtuosisticas solidas de se tocar o medrais. exposicoes de materiais foram
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comparadas com as formas desenvolvidas dos matdedilana, evidenciando que sua
técnica e forma de pensamento no Berimbau ja estagantro da linguagem

contemporanea desenvolvida posteriormente.

Sendo assim, diante do material exposto nessellicalb@ercebemos como a
técnica e desenvolvimento do Berimbau de Nana kgémlo com a linguagem
contemporanea do instrumento. A sua técnica emaaf@omo € aqui destacada mostra
gue esta totalmente imersa na linguagem contemgayapresentando caracteristicas
muito préximas ou até mesmo iguais em nivel derdedeimento, de estrutura musical

e nivel performatico.
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ANEXOS A — Bula da “Cadéncia para Berimbau” (1980} Ney Rosauro

. Moeda junto com a corda

Corda solta (String) Coin and string together
t+ |
& r

Escrita para o berimbau

moeda solo contra corda V

only coin against string

40 tocar na cabaga

caxixi solo on gourd
|

1
.
b
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ANEXO B - Solo do Berimbau feito no fim da musica © Homem de

Sucursal”

O Homem De Sucursal
Trom e albuwom, M ifion, (1970)
Alusic by Milion Mascinsenlo

Herimbau played by Nand Viscongelss
Tramserihed by Grep Hever
Herimhay sal
L ] -

Berinibus g% —

e e e

--’-—==== = == == ===—===—===—

0 Arcerwsical
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ANEXO C - Imagem da ferramenta Lima como solicitadaha peca de Tim Rescala.
Imagem usada como exemplo de ferramenta a ser usada
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