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RESUMO 

 

 

RODRIGUES, Eleonora Fortunato. O violoncelo em performance colaborativa: um estudo 

interpretativo de obras de compositores contemporâneos. 2018. Dissertação (Mestrado em 

Música) - Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2018. 

 

Esta pesquisa traz sugestões interpretativas para as obras de cinco compositores 

contemporâneos: Adrian Barbet, Gijs Andriessen, Liduino Pitombeira, Pedro Milman e 

Rubens Tubenchlak. Com fundamentação no processo-colaborativo, ampliou-se o repertório 

do violoncelo no século XXI em diferentes vertentes musicais. Incluiram-se as gravações das 

obras em vídeo disponibilizadas na Internet.  

 

Palavras-chave: Música contemporânea. Violoncelo. Performance musical colaborativa. 

Prática Interpretativa. Música de Câmara. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



     

 

ABSTRACT 

 

RODRIGUES, Eleonora Fortunato. O violoncelo em performance colaborativa: um estudo 

interpretativo de obras de compositores contemporâneos. 2018. Dissertação (Mestrado em 

Música) - Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2018. 

 

This research brings interpretative suggestions to the works of five contemporary 

composers: Adrian Barbet, Gijs Andriessen, Liduino Pitombeira, Pedro Milman and Rubens 

Tubenchlak. Based on the collaborative process, the repertoire of the cello was expanded in 

the 21st century in different musical strands. It included the recording of the works in video  

available on the Internet. 

 

Keywords: Contemporary music. Cello. Collaborative musical performance. Interpretative 

Practice. Chamber music. 
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1 INTRODUÇÃO  

 

A troca de informação entre músicos e compositores com vistas a excelência da 

interpretação de uma obra musical é chamada de processo colaborativo performer-compositor. 

Considerado uma das tendências da música contemporânea, o processo colaborativo1 foi 

utilizado nesta pesquisa como ferramenta para a construção de um novo repertório para o 

violoncelo.  Buscou-se divulgar as obras de cinco compositores contemporâneos por meio de 

gravações em vídeo disponibilizadas na internet. 

Apresento uma análise interpretativa das obras musicais selecionadas para esta 

pesquisa. Para isso, pauto-me nas conversas havidas com os compositores e no processo de 

aprendizagem de cada uma dessas composições, valendo-me da bagagem artística adquirida 

enquanto violoncelista profissional. Também foram feitas sugestões aos compositores, que 

foram prontamente acolhidas. A este respeito, Pitombeira (GIFONI, 2005), um dos autores 

cujas peças foram analisadas neste trabalho, diz que a solidez no estudo da composição 

apenas subsiste quando há retroalimentação de conhecimento. Nesse sentido, o compositor 

mantém a escuta aberta para os comentários dos intérpretes e aplica estas sugestões no 

processo composicional.  

No diálogo e convívio estabelecidos com pares profissionais, consideram-se as 

peculiaridades dos gêneros musicais, o que propicia interpretações mais autênticas, com o 

aprofundamento das propriedades das obras artísticas. Como afirmou Barreto (2012, p.120), 

“gêneros musicais são constituídos não apenas pelos seus elementos musicais, mas também 

pela maneira específica com que estes elementos são executados”. 

Nesta pesquisa, tornam-se disponíveis informações a respeito de ritmos e recursos 

estilísticos no fraseado musical para a interpretação das peças, sempre levando em conta as 

minhas escolhas ao violoncelo. Embora este instrumento transite tanto no meio erudito quanto 

no popular, no Brasil o seu ensino é direcionado para a música de concerto. Demonstra-se, 

assim, que o contato com músicas de vertentes distintas implica em diferentes modos de 

expressão através de variações de vibrato, velocidade de arco, acentuações e estados de 

espírito. 

                                                 
1 [...] performers tem poderes e responsabilidades em igual medida ao compositor; 2 - a relação colaborativa 

distancia-se da impessoalidade; 3 - a oposição epistemológica entre compositor e performer é a base para a 

prática colaborativa (DOMENICI, 2013, p. 10). 
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Como violoncelista profissional, com vinte anos de experiência em orquestras, ao 

incursionar no meio popular através de estudos de harmonia, violão, improvisação e jazz, 

experimentei acréscimo de técnicas de execução artística. Os ganhos deste aprendizado se 

traduziram em novos recursos expressivos na minha prática de música erudita. Em geral, 

deparei-me com significativa carência de obras de gênero popular nas salas de concerto. As 

músicas contempladas neste trabalho, em sua maioria inéditas, foram escolhidas de forma a 

contribuir para ampliar o repertório do violoncelo. Fazem parte das diversas variáveis que o 

tonalismo expandido das músicas do século XXI permite. 

A escolha de compositores que também são instrumentistas garantiu o domínio da 

linguagem popular nas obras desta pesquisa. Andriessen, Barbet e Milman são pianistas, 

sendo que Barbet é também contrabaixista; Pitombeira toca contrabaixo elétrico e Rubens é 

violonista. Também se adotou como critério a nacionalidade ou residêncica brasileiras dos 

compositores. Estas são as músicas escolhidas organizadas por formação: 

 

1) Para violoncelo e piano: 

Moonscape, de Gijs Andriessen, 2017  

Guardia Vieja, Latinado, Canto del Norte, de Adrian Barbet, 2017 

Seresta Nº1, de Liduino Pitombeira, 2001  

2)  Para violoncelo solo:  

            Delicadeza, de Pedro Milman, 2017 

            Ehoeteke! “Sykyîé”, de Liduino Pitombeira, 2017 

3)        Para violoncelo e violão:  

Laranjeiras, de Rubens Tubenchlak, 2017 

 

O violoncelista Fábio Presgrave (2008) salienta que o contato das novas gerações de 

violoncelistas com os mais recentes recursos técnicos e expressivos é fundamental, já que 

novas peças vivificam o instrumento no século XXI. Cabe ressaltar que no Brasil há um 

contingente rítmico riquíssimo e, em contrapartida, poucos representantes do violoncelo 

atuando na performance da música popular. A imersão nesse contexto é necessária inclusive 

para que as obras de concerto que se utilizam desta linguagem sejam melhor compreendidas. 

O violoncelista e pesquisador Leonardo Medina (2017) explica que aquilo que é 

considerado interpretação popular na formação de concerto ainda não carrega os sotaques de 

um idioma em si. Sendo assim, os violoncelistas não têm acesso à técnica específica da 
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linguagem popular ou mesmo jazzística e, geralmente, não são incentivados ao estudo da 

música popular, embora estejam constantemente expostos aos ritmos de seus países. 

 

No caso dos instrumentos de cordas friccionadas, por mais que muitas obras de 

caráter erudito se utilizem de ritmos de origem popular, folclóricos e/ou de tradição 

oral, a maioria dos planos de ensino deixam esse repertório pouco frequentado pelos 

alunos, e na maioria das vezes ele é ensinado descontextualizado e desconectado dos 

ritmos ou gêneros em que se baseiam. Isto cria uma lacuna na formação. (MEDINA, 

2017, p.1) 

 
 

Os compositores abordados nesta pesquisa utilizam recorrentemente o encontro de 

musicalidades distintas que se somam e interagem tendo como resultado obras em que não se 

perdem as características originais. Nisso reside a riqueza de suas composições: as formas de 

se tocar cada estilo musical podem ser claramente distinguidas: a salsa continua salsa, o 

samba continua samba, o maracatu continua maracatu, mesmo quando executados por 

instrumentos “eruditos”. Trata-se do hibridismo2, um aspecto recorrente nestas peças.  

Cada obra desse projeto merece um estudo aprofundado do swing e das acentuações 

que lhes são próprios. O encontro do groove ou balanço3 mais adequado é uma experiência 

individual, na medida em que traduz as vivências musicais do instrumentista, as trocas obtidas 

no contato com a música e o meio popular.  

A esse respeito, Rothmuller diz que sem imergir em um estilo musical, você estará 

apenas tocando notas: 

Em qualquer repertório que você esteja trabalhando, você deve entender sua 

linguagem a ponto de falar fluentemente. Você deve entender a música se você 

pretende interpretá-la e é por isso que você necessita imersão. (ROTHMULLER 

apud GREEN, 2003, p.132, tradução nossa)4 

 

Trabalhei na interseção de linguagens que considero ser complementares, seja sob o 

viés do instrumentista aplicando-se à performace colaborativa, seja através do convite e 

contato com os compositores, pois como aponta o historiador Marcos Napolitano os conceitos 

                                                 
2 Hibridismo: Gêneros, estilos, motivos, frases, harmonias que se atravessam formando novas combinações: o 

hibridismo é um processo congênito e inevitável na música (PIEDADE, 2011, p.110). 
3 O groove ou balanço é a combinação de células musicais ou padrões rítmicos no qual cada um da banda sente e 

toca em uma pulsação comum. Isto cria um senso de unidade e momentaneidade. A seção rítmica [...] descansa 

sobre a dinâmica do balanço e do sentir rítmico. Um violoncelista ou outro solista também contribui para o 

balanço e toca a melodia baseado nesta sensação (GLASER; RABSON, 2013, p. 6, tradução nossa). A groove is 

a combination of musical patterns in which everyone in the band feels and plays to a common pulse. This create 

a sense of a unity and momentum. The rhythm section … lays down the groove´s dynamic and rhythmic feel. A 

cellist or other solist also contributes to the groove and performs the melody based on this feel (GLASER; 

RABSON, 2013, p.6).  
4 Whatever repertoire you are working with, you must understand its language to the point where you are able to 

speak it fluently. You must understand music if you hopte to interpretate it, and that’s when you need immersion 

(ROTHMULLER apud GREEN, 2003, p.132). 
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de erudito e popular emergem mais em função de tensões sociais do início do século XIX do 

que por um desenvolvimento do padrão de gosto coletivo por formas musicais fixas.  

 

A questão da música popular deve ser entendida como é analisada dentro do campo 

musical como um todo, vista como tendência ativa (e não derivada e menor) deste 

campo. [...] Deve-se buscar a superação das dicotomias e hierarquias musicais 

consagradas (erudito versus popular) não para “elevar” ou “defender” a música 

popular diante da erudita, mas para analisar as próprias estratégias e dinâmicas na 

definição de uma e de outra, conforme a realidade histórica e social em questão. 

(NAPOLITANO, 2005, p. 14) 

 

Este projeto poderá servir como subsídio aos demais pesquisadores envolvidos no 

estudo da intertextualidade e da modelagem sistêmica5 como ferramenta útil e eficaz de 

composição musical, inclusive em outros instrumentos e estilos musicais.  

 No capítulo 1 abordarei a performance colaborativa com o Duo Pitaya, composto por 

Maria di Cavalcanti ao piano e a autora desta pesquisa ao violoncelo. O duo foi criado para 

esta pesquisa deste mestrado profissional. 

 No segundo capítulo tratarei das acentuações rítmicas, dando breves exemplos de 

como é possível exercitar esta aprendizagem. Este capítulo visa estimular os violoncelistas 

que assim desejem a se aprofundarem posteriormente no uso de ferramentas práticas que o 

ajudem a ampliar a técnica do instrumento. 

O terceiro capítulo traz comentários interpretativos sobre as obras inseridas nesta 

pesquisa e informações importantes a respeito dos processos composicionais utilizados. 

Aborda as origens de alguns gêneros musicais que julgo importante serem mencionados para 

a construção da interpretação musical, visando a excelência. Também contêm trechos de 

entrevistas inéditas dos compositores que realizei. 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
5 Metodologia composicional que utiliza como ponto de partida determinados aspectos estruturais de uma obra 

pré-existente, ou seja, de um inter-texto. (PITOMBEIRA, 2017) Disponível em: 

<https://www.academia.edu/34850608/Modelagem_sist%C3%AAmica_como_metodologia_pr%C3%A9-

composicional>. Acesso em: 18 set. 2018. 
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2 A PERFORMANCE COLABORATIVA COM O DUO PITAYA 

 

O processo de colaboração performer-compositor foi concretizado nos ensaios e 

recitais do Duo Pitaya. O Duo Pitaya nasceu paralelamente a este projeto de mestrado e é 

parte integrante desta pesquisa profissional para consolidar a ideia colaborativa e também 

para divulgar as peças aqui citadas. O repertório do Duo Pitaya objetiva difundir e executar 

em salas de concerto obras contemporâneas inspiradas e influenciadas por elementos da 

música popular e do jazz, em busca de uma linguagem mais abrangente para o violoncelo e 

acreditando na desconstrução de fronteiras comumente pré-estabelecidas no fazer artístico 

musical. 

 O processo de escrita das partituras foi testado, e em quatro peças, modificado pelo 

Duo, com a presença e aprovação do compositor. Com isso, contribuímos para a criação de 

um repertório que seja de fato inserido no conjunto de obras disponíveis para outros 

violoncelistas. 

O processo colaborativo esteve presente em cada etapa de construção desta pesquisa, 

através de diálogos esclarecedores, da presença dos compositores em ensaios e apresentações, 

através das mudanças nas partituras sugeridas e experimentadas pelo Duo. O Duo Pitaya foi 

uma espécie de laboratório onde cada um tinha a liberdade de expor seus pensamentos 

musicais.  

Na estreia do Duo Pitaya na Série Talentos da UFRJ, no dia 5 de julho de 2017, com 

platéia lotada, várias pessoas teceram elogios aos compositores Adrian Barbet e Gijs 

Andriessen, antes desconhecidos do grande público. No dia 24 de novembro de 2017, em 

apresentação no TribOz foram estreadas as peças Ehoeteke! “sykîé”, de Liduino Pitombeira e 

Delicadeza, de Pedro Milman. 
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3 ASPECTOS RÍTMICOS BÁSICOS PARA A INTERPRETAÇÃO DAS OBRAS 

 

De acordo com Rivera (1998), a síncope, a polirritmia, a importância do elemento 

rítmico dos instrumentos de percussão e da dança são fortes características das expressões 

musicais de herança africana. A identidade da música de herança africana com os 

instrumentos de percussão, também aparece na transferência destas características para 

instrumentos melódicos, ou na melodização de ritmos. Nestes casos, a presença destes 

elementos acontece de forma oculta. Nota-se esta qualidade na expressão sonora nos ataques, 

nas articulações, nos timbres e mesmo na voz, emprestados dos instrumentos de percussão. É 

como se através de um processo imitativo, tentassem aproximar sua própria sonoridade à 

sonoridade percussiva, que é um elemento caracterizador da identidade desta música. 

          Para evidenciar aspectos sobre acentuação, com propriedade e com o “feeling” que as 

peças evocam, recolhi alguns exemplos musicais que abordam esta questão na prática. 

 

1) Acentos tornarão a música mais viva- especialmente acentos em notas que não 

são esperados, em tempos que normalmente são fracos, como por exemplo qualquer 

colcheia de um compasso, ou o quarto tempo do compasso. Estude com a base da 

gravação.  Faça as suas notas acentuadas se destacarem em relação às outras. 2) Use 

mudanças de arcos claras. Pense sobre o começo e o fim de cada nota que você toca. 

Toque cada nota como se fosse uma batida de tarola. (GLASER, RABSON, 2013, 

p.7, tradução nossa) 

 

 O primeiro exemplo foi cedido pelo violinista Ricardo Herz6 que tem feito um 

trabalho bastante consistente de disseminação da escola de arco popular no Brasil. Trata-se de 

uma amostra de como o autor trata a questão dos acentos nas cordas friccionadas. O segundo 

exemplo foi cedido pelo compositor Adrian Barbet, escrito por seu próprio punho. Nele, 

Barbet trabalha a alternância entre os compassos 6∕8 e 3∕4 concomitantemente, já que muitas 

de suas músicas utilizam este sistema de ritmo latino-americano, como por exemplo a obra 

Guardia Vieja. 

 

 

 

 

                                                 
6 Disponível em: <http://ricardoherz.com.br/> Acesso em: 15 abr. 2018. 
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       Fonte: Herz, 2015 

 

Observação:  No exercício acima, Herz utiliza na escrita a ghost note, que é uma nota musical 

com valor rítmico mas sem definição de afinação. No violoncelo ela é feita com o arco, sem 

muita pressão assemelhando-se à um sussurro. 

Nos seguintes exercícios de percepção os termos RH (right hand) e LH (left hand) 

indicam que a linha superior deve ser feita com a mão direita e a linha inferior, com a mão 

esquerda, fora do instrumento musical.   

 

 

 

 

 

 

 

 

Exemplo 1- Exercício do Método para violino popular 
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Exemplo 2- Exercícios em 6/8 e 3/4 
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Fonte: Barbet. 2017 

 

A compreensão do papel desses elementos rítmicos dentro da composição e o que eles 

pretendem expressar nas obras de herança africana são de importância fundamental para a 

excelência de interpretação destas peças. Os exemplos apresentados contribuem 

positivamente para a aprendizagem das acentuações. 
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4 COMENTÁRIOS INTERPRETATIVOS SOBRE AS OBRAS 

 

4.1 Obras de Liduino Pitombeira 

Liduino Pitombeira faz uso de recursos composicionais como o tonalismo expandido, 

atonalismo livre7 e harmonia cromática em suas composições e emprega figurações rítmicas 

que fazem referência a estilos e ritmos brasileiros. 

 

 

Eu creio que a cultura popular das pequenas cidades do interior do Ceará é um misto 

de cultura urbana, com diversas influências externas, e a cultura do sertão. Não sei 

ao certo o quanto assimilei de ambas as vertentes, mas o primeiro contato consciente 

com a música nordestina veio em 1979, na Escola Técnica Federal do Ceará, quando 

fundei com mais cinco amigos músicos, Poty, Alcântara, Nicodemos, Fernando e 

Mônica, um grupo chamado Inhamuns. No repertório, havia compositores 

nordestinos como Fagner e Luiz Gonzaga, e como o grupo era basicamente 

instrumental, nós tínhamos de destrinchar o material harmônico, melódico e rítmico 

das canções, e então terminávamos por analisá-las informalmente. O contato inicial 

com a música nordestina, nesse grupo, e nos grupos instrumentais subseqüentes de 

que participei, foi fundamental no meu desenvolvimento como compositor. 

(PITOMBEIRA, 20058) 

 

  

Neste projeto estão suas peças: Seresta Nº.1 para violoncelo e piano e ehoeteke! 

“sykyîé” para violoncelo solo, que não utilizam as técnicas estendidas9 do violoncelo. 

                                                 
7 Por definição, o atonalismo se baseia em compor música sem tonalidade, é uma música que rompe com todo o 

sistema hierárquico de funções harmônicas advindas das escalas diatônicas. O atonalismo livre precede o 

dodecafonismo e suas múltiplas manifestações se deram nas primeiras décadas do século XX. Schoenberg dizia 

que na música podem existir uma confluência ou simultaneidade de todas as tonalidades. Stravisnky fala de um 

conceito de polaridade no qual “nossos pólos” de atração já não são o centro daquele sistema fechado que era o 

centro tonal. É importante entender que uma obra atonal não é necessariamente dissonante no sentido estético da 

palavra, mas sim que ao livrar-se da tonalidade se abrem novas possibilidades de criar-se música esteticamente 

consoante ou dissonante (SARMIENTO apud MEDINA, 2012, p.43, tradução nossa). Por definición, el 

atonalismo, se basa el componer música sin tonalidad, es una música que rompe con todo el sistema jerárquico 

de funciones armónicas derivadas de las escalas diatónicas. Algunos teóricos prefieren el término “postonal”, y 

otros lo usan para referirse a la música que no es serial. La atonalidad “libre” precede al dodecafonismo, y sus 

múltiples manifestaciones se dieron en las primeras décadas del siglo XX. Schoenberg mantenía que en la 

música pueden existir una confluencia o simultaneidad de todas las tonalidades. Y Stravinski habla sobre um 

concepto de polaridad en el cual “nuestros polos” de atracción, ya no son el centro de aquel sistema cerrado que 

era el sistema tonal. Es importante entender que una obra atonal no necesariamente es disonante en el sentido 

estético de la palabra, sino que al librarse de la tonalidad se abren nuevas posibilidades de crear música 

estéticamente consonante o disonante (SARMIENTO apud MEDINA, 2012, p.43).  
8 A citação foi extraída de uma entrevista eletrônica da internet. Não há, portanto, indicação de número de 

página. Disponível em: <http:/ www.jornaldepoesia.jor.br/ag48pitombeira.htm>. Acesso em: 10 abr. 2018. 
9 O termo “técnica estendida” trata-se, de grosso modo, da investigação de maneiras incomuns e especulativas do 

uso de instrumentos musicais e da voz com o intuito de se obter novas sonoridades (CUNHA, 2018). 

http://http/%20www.jornaldepoesia.jor.br/ag48pitombeira.htm
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Podemos identificar o uso constante de intervalos não usuais na música diatônica 

tradicional, o que implica em saltos extensos no mapa do espelho do instrumento. Para evitar 

esses saltos com a mão esquerda, algumas vezes usa-se o capotasto10.  

A escolha de dedilhado na música tradicional normalmente é fácil para o profissional 

com experiência, que visualiza com rapidez as vantagens e desvantagens de suas escolhas 

através da lógica adquirida na repetição dos mesmos dentro do aprendizado de estudos 

técnicos e repertório. 

Um fato mostrou-se intrigante no processo de construção interpretativa das obras de 

Pitombeira. Para concluir que um dedilhado era melhor que outro, contei com o 

aprofundamento do estudo da peça ao longo de meses. Assim, sugiro dedilhados que 

procedem de uma vivência pessoal na busca por um resultado prático mais satisfatório. 

Pitombeira é preciso em sua escrita. Mesmo nas partes difíceis de suas obras o 

violoncelista trabalha com o conforto muscular, uma demonstração clara do conhecimento de 

compositor quanto ao mapa do espelho do violoncelo.  

 

O contato íntimo do compositor com diversos instrumentos facilita o trabalho na 

hora de expressar idiomaticamente suas ideias. Isso evita que se realizem absurdos 

que só são possíveis no papel, possibilitando o surgimento de soluções mais 

exequíveis e que causem menos sofrimento físico aos intérpretes. (PITOMBEIRA, 

2005, não paginado) 

 

É característica da sua escrita a escolha de ligaduras que soam expressivas e lógicas, 

não sendo necessário ao intérprete fazer basicamente nenhuma modificação. Perguntei ao 

próprio compositor como consegue esse resultado e ele respondeu que leva em consideração 

constantemente o fraseado melódico e os correspondentes movimentos de arco enquanto 

compõe.  

Por vezes, Liduino Pitombeira esteve presente nos ensaios do Duo Pitaya, já que 

ensaiávamos em sua casa. Com isso, o diálogo entre intérprete e compositor tornou-se mais 

fluido. Sendo Maria di Cavalcanti uma excelente pianista e, igualmente, especialista na 

música de Pitombeira, sugere-se que os músicos interesados ouçam as gravações desta 

pesquisa.  Ressalte-se, ainda, que Liduino Pitombeira sempre apresentou muito respeito pela 

autenticidade da leitura realizada pelo Duo Pitaya. Com maestria artística, no entanto, não se 

                                                 
10 O capotasto consiste em usar a lateral externa do polegar da mão esquerda para prender as cordas geralmente a 

partir da região média até a super aguda. Esse recurso abre ao músico um leque de possibilidades que pode ser 

comparado a um novo paradigma técnico, tornando acessíveis as regiões aguda e super aguda por esse meio. Seu 

precursor foi o compositor italiano já citado Luigi Bocherini (MENDONÇA, 2006, p. 46). 
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omitiu em externar opinião e responder a dúvidas e esclarecê-las. “A clareza na notação é o 

ponto onde mais se evolui quando se tem constante retorno por parte dos intérpretes. ” 

Pitombeira (2005)  

O compositor utiliza em grande escala quiálteras e saltos, ambos apresentam 

dificuldades específicas a serem vencidas pelo violoncelista. Presgrave (2008) ressalta que 

estes elementos fazem parte da escrita dos compositores da música contemporânea. Sobre 

esses elementos formais, Presgrave diz: 

 

A escolha das quiálteras na música atual é proveniente de processos composicionais 

distintos. Alguns compositores as escolhem para deixar o tempo cambaleante ou 

liso; outros chegam a elas através de cálculos (neste caso, elas têm uma função 

estrutural). Há ainda aqueles que as escolhem pelo seu imanente impulso rítmico. 

Em qualquer um destes casos é necessário um enfoque novo, que não consta nos 

métodos tradicionais. As transições de quiálteras de 5, 6 e 7 notas exigem uma 

atenção especial ao instrumentista, tanto no que toca às transições entre elas 

mesmas, quanto às mudanças delas para outros padrões rítmicos. (PRESGRAVE, 

2008, p.17) 

 

Abordei o assunto em uma entrevista feita com o compositor Liduino Pitombeira, em 

março de 2018.  Sobre suas influências rítmicas na escrita, Liduino cita Hermeto Pascoal e 

Egberto Gismonti, bem como Stravinsky, Webern, Villa-Lobos, Jeff Beck e Philip Catherine.  

Já sobre o uso constante de quiálteras, Pitombeira diz que as quiálteras dão a ele a 

possibilidade de pensar em subdivisões mais amplas do pulso, considerando as restrições 

métricas pré-estabelecidas no início de determinada obra. Assim, considera interessante em 

um compasso 3/4, por exemplo, utilizar quatro semínimas em quiálteras de quatro, causando 

impacto na linearidade do pulso e conferindo interesse cognitivo à obra. 

Fiz um levantamento das obras para violoncelo de Liduino Pitombeira. A série 

Serestas está no quadro 1. 
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Fonte: Arquivo pessoal do compositor 

 

Cada vez mais obras têm sido compostas com o caráter híbrido onde uma 

interpenetração de gêneros é observada.  Composta por ritmos regionais e populares, a Seresta 

Nº1 ilustra este fato.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Quadro 1 - Obras para violoncelo (com piano, solo e câmara) 
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4.1.1 “ehoeteke! ‘sykyîé” 

Encomendei uma peça que pudesse tocar como bis, na estreia carioca que fiz do 

Concerto para Violoncelo opus 53, com as seguintes indicações: que fosse um solo com curta 

duração, que lembrasse o rock e que também tivesse elementos nordestinos. Assim nasceu a 

obra ehoeteke! “sykyîé”11, para violoncelo solo. 

 

Em guarani eu diria tereho ko' aqui! (vai embora daqui). Trata-se de uma expressão 

forte, agressiva. Quanto ao o-sykyïé eu diria em guarani o-kyhyje. Veja como as 

duas expressões de alguma forma se parecem. O "te" da primeira pode ser uma raíz. 

Caberia consulta a um linguista, mas há poderosos indícios de que se trata da língua 

tembe que é da família linguística tupi-guarani. (ALMEIDA12, 2018, entrevista 

pessoal) 

 

 

Em conversa pessoal, o compositor me disse que pensou nesta tradução do título: 'que 

o medo se afaste para sempre de nós'. 

Peça com resultado sonoro denso. Composta em março de 2017, teve sua estréia 

mundial no dia 24 de novembro de 2017 no Rio de Janeiro, durante a apresentação do Duo 

Pitaya no TribOz - Centro Cultural Brasil - Austrália. Segue trecho da entrevista com o 

compositor, feita em março de 2018. Nela perguntei qual a linguagem ele utilizou na 

construção de ehoeteke! “sykyîé”.   

 

A peça utiliza basicamente o atonalismo livre, o que se pode ser verificado no gesto 

inicial (Exemplo 3), construído a partir de um dos meus favoritos tetracordes, o 

[0167], que é repleto de trítonos, segundas menores e quartas justas. A métrica em 

13/8 confere irregularidade rítmica a esse gesto. Uma seção central utiliza células 

rítmicas influenciadas pelo maracatu pernambucano (Exemplo 4). A peça tem 

aproximadamente uma estrutura ABA. (PITOMBEIRA, 2018, entrevista pessoal) 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
11Sykyîé Old Tupi Verb to fear, to be afraid. Disponível em: 

<https://en.wiktionary.org/wiki/syky%C3%AE%C3%A9>. Acesso em: 15 abr. 2018. 
12 Rubem Ferreira Thomaz de Almeida é autor do livro “Do desenvolvimento Comunitário à Mobilização 

Política”, 2001. Considerado um dos maiores especialistas em Guarani Kaiowá e Nãndeva. 

 

https://en.wiktionary.org/wiki/fear
https://en.wiktionary.org/wiki/afraid
https://en.wiktionary.org/wiki/syky%C3%AE%C3%A9
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Fonte: Pitombeira, 2018 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  Fonte: Pitombeira, 2018 

 

Na execução da peça, utiliza-se o pizzicatto de mão esquerda. Embora o pizzicato 

esteja em piano, ele mal soará nessa dinâmica. Sugiro que seja tocado em mf. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Pitombeira, 2017 

Exemplo 3 - Gesto inicial de “ehoeteke! ‘sykyîé”, Op.219, no qual se observa o uso exclusivo do 

tetracorde [0167] 

Exemplo 4 - Maracatu pernambucano em “ehoeteke! ‘sykyîé”, Op. 219 

     Exemplo 5 - ehoeteke! ‘sykyîé´, Op.219, comp. 35 a 39 
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Fonte: Pitombeira, 2017 

 

 

 

https://vimeo.com/304589602 

https://bit.ly/2EfPfX9 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Exemplo 6 - ehoeteke! ‘sykyîé, Op. 219, comp. 45 a 47 
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4.1.3 Seresta Nº.1 

Seresta é uma denominação brasileira para Serenata, que apareceu na tradição do 

início do século 19, em Portugal. Ela consiste em tocar canções líricas à noite, andando pela 

rua. Dois elementos são importantes na formação da Seresta Brasileira: o estilo vocal se torna 

um lamento e a linguagem musical incorpora elementos do Choro. 

“[...] uma [...] série nacionalista que estou compondo, as “Serestas”, que se propõem a 

ser um “catálogo” de danças e gêneros musicais brasileiros [...]. Pitombeira (2005). 

Esta obra de dois movimentos é inspirada na Seresta.  O primeiro movimento – 

Lamento - trabalha com um prelúdio introdutório para o segundo movimento - Choro. Este 

trecho explicativo está na própria partitura da Seresta No.1. Em entrevista pessoal, o 

compositor nos deu estas informações sobre a série Serestas: 

 

A série Serestas, iniciada em 2001, exatamente com uma obra para violoncelo e 

piano, inclui outras aparições do violoncelo, tais como na Seresta No.5, Seresta 

No.8, Seresta No.11 (em uma de suas versões), Seresta No.12, Seresta No.13, 

Seresta No.15 e Seresta No.18. (Veja o quadro 2 com maiores informações sobre a 

série Serestas). (PITOMBEIRA, 2018, entrevista pessoal) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Pitombeira, 2018 

 

 

Quadro 2 - A série Serestas, de Liduino Pitombeira 
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Na Seresta No.1 o primeiro movimento representa o estilo seresteiro da canção de 

amor. O subtítulo Lamento remete ao estado de melancolia que caracteriza as canções 

românticas dos seresteiros. É uma melodia acompanhada pelo piano, sempre em legato, o que 

denota o caráter sentimental da Seresta. 

O segundo movimento, bem contrastante em relação ao primeiro, chama-se Choro.  

 

4.1.3.1 O Choro 

Neste projeto, não pretendo me deter no aprofundamento do que seja o gênero Choro. 

Várias outras dissertações e referências13 abordam o assunto em profundidade. Busquei dar ao 

intérprete que deseja tocar a Seresta No.1 (na qual se inclui o choro), uma idéia da linguagem 

a que sonoramente se referirá ao executar a peça.  

De acordo com Mendonça (2006), o Choro14 é preferencialmente escrito em compasso 

binário, cuja unidade de tempo é representada por semínimas (fórmula de compasso 2/4).  As 

síncopes predominam tanto na melodia principal como no acompanhamento. Mário de 

Andrade (1975) batizou de “síncope característica” a célula rítmica formada por uma 

semicolcheia, uma colcheia e outra semicolcheia, por ela aparecer de forma recorrente em 

grande número de músicas caracteristicamente brasileiras. 

 

        . 

 

              

 

 

                           Fonte: Mendonça, 2006 

 

                                                 
13 A título de aprofundamento ver a pesquisa de Mendonça (2006) - O violoncelo entre o choro e a improvisação: 

novos desafios interpretativos na prática do instrumentista de formação, e Guedes (2003) - Introdução à poética 

do contrabaixo no choro: o fazer do músico popular entre o querer e o dever, disponíveis na bibliografia.  
14  Recomendo os vídeos para referências para o assunto: 

https://www.youtube.com/watch?v=xG6vmaNkMVA  (palestra de Henrique Cazes no PROMUS) 

https://www.youtube.com/watch?v=j5oBik3AInY  

https://www.youtube.com/watch?v=eeTnRXKYLq0 (Altamiro Carrilho - DVD "A fala da flauta" (2009) 

https://www1.folha.uol.com.br/folha/dimenstein/noticias/gd200308a.htm Charles da Flauta 

 

 

  

Exemplo 7 - Síncope característica 
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Trata-se de uma das variações de uma figuração rítmica de origem africana e que 

permeia toda a música nas Américas, chamada por musicólogos cubanos de tresillo, 

constituída por três colcheias, sendo as duas primeiras pontuadas.  

 

. 

 

 

 

             

                             Fonte: Mendonça, 2006 

 

 

Embora a textura no Choro seja homofônica, ela é enriquecida pelo contraponto entre 

a melodia principal e as melodias do contracanto. 

Altamiro Carrilho ensina que o Choro valoriza os dois tempos a que tem direito, 

enquanto o samba só valoriza o segundo tempo. Justamente para ficar diferente, para que 

venha uma melodia mais sincopada15. 

Sugiro ao intérprete que vivencie a ambientação em que o Choro se fundamenta, para 

dar vida à obra. 

 
Ao pensarmos no choro enquanto estilo musical, levantamos alguns parâmetros 

como modos de interpretação da melodia, acompanhamento, maneiras de criação de 

linhas polifônicas (a baixaria seria o formato de polifonia considerado característico 

desse estilo), determinados grupamentos melódicos ou harmônicos, acentuações e 

articulações melódicas, maneira de condução da dinâmica e da agógica, etc. Alguns 

desses eventos poderiam ser classificados como estímulo ou mesmo como termos 

sonoros. A baixaria poderia ser um bom exemplo de termo sonoro, pois é 

considerada como um modo de ser - fazer polifonia característico do estilo choro. 

Alguns incisos ou até frases melódicas poderiam ser vistos como estímulos sonoros. 

(ZAGURY, 2014, p. 63) 

 

 

O Choro da Seresta No. 1 é estilizado, contemporâneo não só pelas harmonias 

dissonantes, mas também pelas mudanças de compassos existentes. O segundo movimento se 

inicia com o compasso 2∕4, segue-se uma seção de quase recitativo em 3∕4 e volta-se ao 2∕4. 

Tem uma pequena seção de 5∕8. 

                                                 
15 Altamiro Carrilho - DVD "A fala da flauta" (2009). Acesso em: 18 abr. 2018 

 

Exemplo 8 - Duas formas de escrita do tresillo 
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O compositor faz uma conexão entre a escrita tradicional de concerto e a alusão à 

música popular. 

Nota-se a presença de grupos de quatro semicolcheias na abertura da peça na parte de 

piano, compassos 1 a 3, sugerindo o batuque do pandeiro16 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Pitombeira, 2001 

 

Para o trecho do compasso 17 ao 25, experimentei vários dedilhados, tendo escolhido 

aquele que permite maior expressividade. Tem-se uma linha contínua ascendente que 

curiosamente desemboca numa frase descendente, precedida por sextinas, que exigem do 

intérprete um grande domínio do capotasto. Esta é uma parte merece especial atenção pois 

requer bastante clareza de articulação da mão esquerda. 

No livro de Mantel (1995) encontrei essa referência que se aplica ao exemplo abaixo: 

 

Pablo Casals introduziu o termo “percussão de mão esquerda” na técnica do 

violoncelo. A base deste termo é a consideração estética segundo a qual o tocar 

expressivo requer que o começo de cada nota seja claro e firme. “Percussão, 

portanto, é uma forte articulação com o dedo. Em adição à clara separação das 

duas alturas, resulta um leve ruído plosivo quando o espelho é batido. Esse ruído 

deve se fundir dentro do real ataque do som, pois não é desejável ouvir o dedo 

bater no espelho. (MANTEL, 1995, p. 84) 

 

 

 

 

 

                                                 
16 A levada de pandeiro do choro está grafada de maneira a representar este dispositivo de forma bastante 

esquemática, com a nota mais grave sobre a primeira semicolcheia de cada tempo (tésis dupla), uma nota média 

sobre a terceira semicolcheia (tésis simples) e as notas mais altas sobre a segunda e quarta semicolcheia (ársis). 

Na verdade, a variação tessitural da levada de pandeiro é dada pela instância dos timbres, com os toques de 

polegar, base da mão e ponta dos dedos realizando uma gradação timbrística do grave para o agudo. A 

ocorrência de freqüências graves nos pontos téticos talvez possa ser explicada como um dispositivo de mímesis 

do discurso musical, que associaria tais freqüências com fenômenos naturais como gravidade e peso. O fato é 

que o discurso musical, pelo menos da grande maioria da música tonal, sempre se organiza segundo princípios 

deste tipo, com freqüências graves usadas para marcar os tempos fortes ou hierarquicamente mais importantes 

(GUEDES, 2003, p. 79). 

Exemplo 9 - Seresta Nº.1, comp. 1 a 3 
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   Fonte: Pitombeira, 2001 

 

A minha sugestão para os compassos 23 e 24 é que se mantenha a postura do braço 

esquerdo no capotasto na corda ré (corda II) desde o início do compasso 23, ao invés da 

inclinação na corda lá. Isso permite um ganho de tempo, pois não haverá deslocamento 

(mesmo que ínfimo) da angulação do braço ou mesmo dos dedos, entre as duas cordas. 

 Para a articulação dessa passagem, visando a clareza nas sextinas, sugere-se que os 

dedos sejam levantados com vigor. 

 Outro ponto importante é o estudo das mudanças de posição.  No primeiro tempo do 

compasso 24, a título de estudo, pegar o sol com o primeiro dedo e fazer a mudança de 

posição até o ré com primeiro dedo. Estudar a distância descendente entre sol e ré, articular 

em seguida o terceiro dedo (fá). No segundo tempo do compasso, treinar a mudança de 

posição entre o ré e o lá bemol, ambos com o primeiro dedo.  Em seguida, articular o dó com 

o quarto dedo. 

É importante que a forma da mão esteja já preparada para o alcance do terceiro dedo 

do polegar. 

Presgrave (2008) faz uma sugestão extremamente válida para o estudo de forma a 

resolver este tipo de passagem: 

 

Uma seqüência de exercícios progressivos pode ser de grande utilidade para a 

aquisição deste procedimento técnico. A progressão é simples: 1 – executar os 

ritmos designados com uma mesma nota, 2 – introduzir as mudanças de corda 

requeridas pela digitação, 3 – criar acentuações diferentes dentro das quiálteras (uma 

das dificuldades das quiálteras ímpares é saber em que direção o arco deve se 

encontrar, com as acentuações criam-se “bóias”, melhorando assim a coordenação), 

4 – criar escalas que contenham o padrão rítmico da passagem. (PRESGRAVE, 

2008, p. 17) 

 

 

Exemplo 10 - Seresta Nº.1, comp.17 a 28 
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O violoncelo emula um pandeiro no compasso 29: 

 

 

 

 

 

 

 

 

                               Fonte: Pitombeira, 2001 

 

No compasso 33 e 34 nota-se o ritmo brasileiro, nas partes de piano e violoncelo. 

 

 

 

Fonte: Pitombeira, 2001 

 

 Nos compassos 36 a 44 tem-se uma seção mais lenta e lírica, uma canção seresteira, 

com o caráter semelhante ao Lamento do primeiro movimento. Nela, o compositor passa um 

sentimento de saudade, através dos graus conjuntos e das notas cromáticas. 

A dinâmica mp demonstra a delicadeza do trecho musical. É o único momento da peça 

em que o compositor coloca poucas semicolcheias, utilizando as colcheias como recurso 

evocativo. Um bom trecho para o uso de agógica.  

 

 

 

 

Exemplo 11 - Seresta Nº.1, comp. 29 

Exemplo 12 - Seresta Nº.1, comp. 33 a 34 
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Fonte: Pitombeira, 2001 

 

A repetição do mi bemol e do fá três vezes nos compassos 41 a 44 demonstra que o 

compositor deseja um amortecimento, um fim de frase sugerindo que algo novo e diferente 

deve vir em seguida. Sugiro um rallentando, que não está escrito, no compasso 43, antes da 

fermata. 

 

 

 

 

 

Fonte: Pitombeira, 2001 

 

Encontrei dificuldades de encaixe entre o violoncelo e o piano nos compassos 52 a 54.  

A questão rítmica neste trecho requer especial atenção e controle. A diversidade de ritmos 

obriga o violoncelista a ter cuidado para não confundir a sua parte com a do pianista. Para 

vencer as dificuldades encontradas, gravei a parte de piano e estudei a partir dela. 

Também experimentei dificuldades em obter clareza no compasso 52 a 53 devido à 

afinação entre quintas com pestana e a mudança rápida entre as quatro cordas do instrumento. 

(A dificuldade desse trecho é a mesma dos compassos 150 a 151).  Como sugestão, pensar a 

pestana em quatro cordas como dois jogos de notas duplas. A mão esquerda deve ser mais 

rápida do que o arco. 

 

 

Exemplo 13 - Seresta Nº.1, comp. 36 a 44 

 

Exemplo 14 - Seresta Nº.1, comp. 41 a 44 
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Fonte: Pitombeira, 2001 

 

No compasso 63 a dificuldade é de afinação, o salto do si bemol até o fá. Estudar a 

mudança de posição do si bemol para o ré e articular o terceiro dedo na nota fá. 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Pitombeira, 2001 

 

No compasso 71 a 74 o compositor deixa claro o tipo de articulação que ele deseja. O 

encaixe entre a parte do piano nos compassos 71 e 72 deve ser estudado de maneira que a 

precisão rítmica se estabeleça. A “síncope característica” do choro está no piano escrita em 

duas semicolcheias, pausa de semicolcheia e semicolcheia. Assim, Pitombeira resolve a 

necessidade da colcheia soar mais curta, seca e com vigor. No meio erudito, muitos músicos 

Exemplo 15 - Seresta Nº.1, comp. 52 a 54 

Exemplo 16 - Seresta Nº.1, comp. 63 a 64 
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de cordas friccionadas tocam a colcheia da síncope característica com muito arco, fazendo 

com que o balanço do padrão rítmico fique pesado. 

 

           

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Pitombeira, 2001 

 

 

Este é um exemplo do cuidado do compositor em dar o sotaque desejado à música. 

 

 

 

 

a) Síncope característica 

 

 

 

 

 

 

b) 

 

 

 

                                                         Fonte: Pitombeira, 2001 

 

 O exemplo a) mostra a escrita comum da síncope característica, gerando um acento 

no contratempo. O exemplo b) cria um acento no primeiro tempo, tendo na última 

semicolcheia um tempo “anacrústico” de impulso. 

Exemplo 17 - Seresta Nº.1, comp. 71 a 74 

Exemplo 18 - Diferentes acentuações rítmicas na obra Seresta Nº.1 
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O Choro apresenta um trecho significativo de cadência no violoncelo. 

Mendonça (2006) faz um contraponto entre o Choro, com a acentuação do segundo 

tempo e o jazz que sendo escrito em compasso quaternário, tem a acentuação no primeiro e no 

terceiro tempo.  

Essa informação é bastante importante para o intérprete, pois faz com que, para 

manter-se a característica do choro, toda a cadência vise o impulso que o segundo tempo vem 

a dar. 

No compasso 20, sugiro um “leve diminuendo” entre as duas primeiras notas da 

tercina. A septina deve ser bem clara e articulada, gerando um movimento de impulso ao 

próximo compasso. 

 

 

        

 

                                                              Fonte: Pitombeira, 2001 

 

No compasso 122 da cadência, fiz a segunda nota das tercinas mais curtas, para que as 

seis notas dos dois primeiros tempos fiquem divididas em pares. A explicação para essa opção 

é por não querer acentos nas notas agudas desses pares, porque pesariam a frase musical. Ao 

mesmo tempo, esta quebra entre três e dois, aumenta o balanço que busquei na interpretação. 

Optei pelo dedo 3 na corda ré (II corda) no início da sextina, pelo timbre aveludado que ele 

propicia. 

 

 

             

 

                                                                 Fonte: Pitombeira, 2001 

 

Exemplo 19 - Seresta Nº.1, comp. 20 

Exemplo 20 - Seresta Nº.1, comp. 122 
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A partir do compasso 95, o compositor usa a escrita modal dórica, lembrando o canto 

nordestino, uma alusão ao lugar de nascença do compositor. Embora o ritmo de baião não 

esteja presente neste trecho de modo direto, o baixo que o caracteriza e o modo dórico 

sugerem uma canção trazida do Nordeste.  

Nos compassos 95 a 105, tem-se um Choro bem característico, em sua forma mais 

usual, facilmente reconhecível.  Há uma mistura de ritmo de choro com uma melodia com 

tema nordestino, evocando o forró e o baião. O compositor nasceu no Nordeste e mora no Rio 

de Janeiro. De algum modo, esta parte fala de sua memória afetiva. É, portanto, lírica, mas de 

uma expressividade casual, como um cantor que não deva empostar a voz para cantar.  Pode-

se pensar que os compassos que antecedem a letra H sejam uma estrada que conduz o próprio 

compositor e o intérprete à infância (uma vez que a idéia esteja expressa na partitura), aos 

ritmos de outra época, numa revisita às origens do compositor. De fato, há um contraste entre 

a escrita atual do compositor e a escrita da letra H, sendo a primeira bem complexa, e a da 

letra H bem mais simplificada, e inclusive mais fácil de ser tocada.   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Pitombeira, 2001 

 

 

Optou-se pela corda ré no compasso 132 e 136 a 138, para obter-se um som aveludado 

e por muito vibrato no compasso 135, subindo pela quarta posição no terceiro tempo do 

compasso.  

 

 

Exemplo 21 - Seresta Nº.1, comp. 94 a 105 
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Fonte: Pitombeira, 2001 

 

Cuidar da afinação dos tons inteiros, através das distâncias equivalentes na mão 

esquerda, nos compassos 144 a 146. 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Pitombeira, 2001 

 

  

Destaca-se o compasso 153 no piano, ritmicamente complexo. O violoncelista deve 

estar atento à parte do piano, mas ao mesmo tempo manter o tempo firme. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Exemplo 22 - Seresta Nº.1, comp.132 a 138 

Exemplo 23 - Seresta Nº.1, comp. 144 a 146 
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Fonte: Pitombeira, 2001 

 

 

                                                https://vimeo.com/304591828 

https://bit.ly/2EfPfX9 

 

 

 

 

 

 

 

4.2 Obras de Adrian Barbet 

 

Adrian Barbet utiliza ritmos latino-americanos que nada mais são do que ritmos 

africanos em novas configurações e utiliza esses elementos rítmicos em suas melodias aliados 

à harmonia jazzística. Em outras palavras, suas composições consistem em canções 

instrumentais que misturam o jazz com ritmos africanos, rock, pop. As obras desse projeto 

são transcritas do piano para o violoncelo. Para mim, foi um grande aprendizado desvendar o 

universo musical latino que suas músicas apresentaram. 

Exemplo 24 - Seresta Nº.1, comp.153 
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[...] resulta fundamental que distintos elementos da linguagem musical intrínseca das 

obras compostas por latino-americanos sejam explorados pelos intérpretes nascidos 

nesse continente. E quando essas peças envolvem ritmos de origem popular, é 

importante conhecer o contexto, e entender as estruturas básicas desses gêneros para 

conseguir uma aproximação significativa, que leve a uma interpretação mais sólida. 

(MEDINA, 2017, p.2) 

 

David (2014) diz que o processo de absorção de ingredientes musicais latinos no 

universo da música negra norte-americana já havia começado antes mesmo da consolidação 

do jazz e do ragtime como gêneros musicais durante o século XIX em Nova Orleans.  

 O contato entre os músicos negros norte-americanos e os músicos originários do 

Caribe gerou um intercâmbio cultural entre a música negra e a música latino-americana. Os 

termos Afro-cuban-jazz e Latin jazz foram empregados para classificar o resultado musical 

deste encontro. (BOGGS apud DAVID, 2014) 

           As três peças de Adrian Barbet incluídas nesta pesquisa possuem características bem 

distintas. A esse respeito o compositor disse em entrevista pessoal que busca fazer sempre 

algo diferente em suas músicas, seja em termos rítmicos ou através dos andamentos. “Se isso 

é perigoso por um lado, pois não se cria um estilo único, me interessa mais não ser 

repetitivo”. (BARBET, 2018) Até o corrente ano de 2018, Adrian Barbet tem cerca de 

sessenta músicas escritas. Seu processo composicional é feito no piano. 

Para o violoncelista que deseja tocar Guardia Vieja e Latinado, recomendo o estudo 

de percepção das partes mais difíceis, fora do violoncelo. Atenção redobrada nos compassos 

onde violoncelo e piano precisam estar bem justos. O balanço e os acentos também são 

fundamentais, visto que a música se baseia em danças folclóricas. Sugiro novamente a escuta 

dos áudios disponibilizados pelo Duo Pitaya como uma possível referência musical, feitos a 

partir do processo colaborativo entre intérprete e compositor. 

 Foram necessários muitos ensaios para o amadurecimento das músicas de Adrian 

Barbet. A primeira barreira encontrada foi de cunho identitário, já que o latin jazz, a salsa e os 

demais ritmos encontrados não faziam parte de minhas referências musicais brasileiras. 

Barbet é argentino e mora no Brasil. Possui um grande conhecimento de harmonia.  

Professor de piano, contrabaixo elétrico e violão, escreveu quatro métodos de ensino (ver 

Anexo) tendo especial interesse pelas misturas rítmicas de seu país, do Brasil e da América 

Central. Para exemplificar sua forma de escrever, tem-se como exemplo o exercício de seu 

Método “508 exercícios para piano – polirritmia, intervalos, arpejos”. São exercícios 

fundamentados em sua prática musical. Vale ressaltar que Adrian Barbet estuda diariamente 
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horas a fio, ficando o domínio dos instrumentos, do estudo da harmonia jazzística e da 

polirritimia evidentes em suas composições. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Barbet, 2017 

 

Já em seu método sobre Linhas Melódicas, percebemos uma base jazzística para a 

composição de suas melodias. Em Guardia Vieja e Latinado, essa construção se mostra 

evidente. O autor começa nos ensinando a estudar frases melódicas.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Exemplo 25 - 508 Exercícios para Piano 
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Fonte: Barbet, 2017 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Exemplo 26 - Linhas Melódicas para todos os instrumentos 
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4.2.2 Latinado 

No título da obra, o compositor disse ter feito uma referência à mistura entre choro e 

música latina, mais precisamente de Cuba. 

            É um choro na parte melódica, jazz na forma (A A B A) e blues menor com uma ponte 

na letra B, na harmonia. O ritmo na parte A é latino (compasso 2:3), devido ao papel da clave. 

A introdução é modal Dsus7 modo mixolídio, e Dsus7 b9 modo frígio, com uma linha 

de baixo de latin jazz17. 

A melodia está montada sobre o padrão rítmico da clave 2:3, típico da música afro-

cubana. São duas notas no primeiro compasso e três notas no segundo compasso. A clave 

pode ser tocada ou não, mas deve ser ouvida internamente, e como a alma da música afro-

cubana, todos os instrumentos tocam em função da dela. 

A melodia e a linha do baixo estão construídas sobre uma base da clave chamada clave 

de son, que é uma clave invertida muito utilizada em Cuba e na América Central. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
17 Latin jazz: A term applied to jazz in which elements of Latin American music, chiefly its dance rhythms, are 

particularly prominent. In striking contrast to most genres of jazz, in which triple subdivisions of the beat are 

prevalent, Latin jazz utilizes duple subdivisions. But unlike the rhythms of ragtime and jazz-rock, where the beat 

also undergoes duple subdivision, Latin-jazz rhythms are constructed from multiples of a basic durational unit, 

grouped unequally so that the accents fall irregularly in a one- or two-bar pattern. The habanera (or danza) 

rhythm (ex.1) is the simplest and most common of these groupings. The rhythmic ostinato may be played by 

members of a conventional rhythm section (piano, guitar, double bass and drums) or by Latin American 

instruments, particularly Afro-Cuban or Brazilian percussion such as the conga drum, bongos, cowbells 

and cuíca; the bass line often oscillates between the roots and fifths of chords. Barry Kernfeld 

https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.41299 Published in print: 20 January 2001 Published 

online: 2001 

 

Exemplo 27 - Padrões rítmicos da clave 
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Barbet explica que o padrão rítmico da clave não muda nunca, ela é o espírito da 

música.  Os músicos podem tocar ou não esse padrão, mas ele precisa ser sentido. 

 

Todo sistema rítmico cubano ou afro-cubano funciona a partir de como se coloca a 

clave em uma música dada ou vice-versa. Os instrumentos que executam as claves 

rítmicas (as claves, os cencerros, as campanas ou gangarrias e outros) podem estar 

presentes ou não em um conjunto instrumental e seus ritmos podem estar ou não 

implícitos, mas independentemente disso, cada músico do conjunto instrumental 

(pianista, baixista, percussionista, cantor, etc) deve conhecer como se coloca uma 

clave rítmica dentro de uma frase melódica18 (GREGORIO, 2018, p.1, tradução 

nossa) 

 

 

No compasso 83 de Latinado há uma passagem em uníssono no piano que está 

construída sobre os acentos do padrão rítmico da clave. O mesmo quanto ao compasso 94. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Barbet, 2017 

           Fonte: Barbet, 2017 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
18 Todo sistema rítmico cubano o afro-cubano funciona a partir de cómo se coloca la clave rítmica a partir de una 

música dada. Los instrumentos que ejecutan las claves rítmicas (las claves, los cencerros, las campanas o 

gangarrias y otros, pueden estar o no presentes em un conjunto instrumental y sus ritmos pueden estar o no 

implícitos, pero independientemente de esto, cada músico del conjunto instrumental (pianista, bajista, 

percusionista, cantante, etc.) debe conoce, cómo se coloca una clave rítmica dentro de una frase melódica 

(GREGORIO, 2018, p.1). 

 

Exemplo 28 - Latinado, comp. 83 a 86 
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Fonte: Barbet, 2017 

 

A clave é um instrumento percussivo formado por duas peças de madeira na forma de 

cilindro que são percutidas uma na outra. Os pigmeus usam tocos de madeira (clavas 

rústicas).19 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 De acordo com David (2014), na música afro-cubana a fórmula rítmica mais 

importante é feita pela clave: uma célula rítmica estruturada assimetricamente que se repete 

ciclicamente ao longo de uma peça. Esta célula rítmica pode ser explícita ou subentendida no 

discurso musical. 

 
A clave se expressa em dois compassos, num compasso com três ataques e um 

compasso com dois ataques que se repetem ciclicamente. Estes ataques podem ser 

executados de duas formas ou dois sentidos: 3-2 ou o inverso, 2-3. Este é o pulso, a 

infra-estrutura permanente que mantém a estabilidade do ritmo em meio às várias 

camadas poli-rítmicas executadas pelos instrumentos em geral na música afro-

cubana. (MAULÈON apud DAVID, 2014, p. 46)  

                                                 
19 Disponível em: < https://www.geledes.org.br/instrumentos-africanos-na-cultura-brasileira/ > Acesso em: 18 

set. 2018. 

Exemplo 29 - Latinado, comp.94 

Figura 1 - Clave ou clava 

https://www.geledes.org.br/instrumentos-africanos-na-cultura-brasileira/
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O solo de violoncelo foi escrito posteriormente à composição original. 

Cabe ao violoncelista e pianista que desejem tocar Latinado, escutar música cubana, 

buscando envolver-se em seu ritmo, de forma a ter uma interpretação consciente e poder 

reproduzir uma ambientação convincente do espírito dessa música. 

 

                                        https://vimeo.com/304436164 

                                             https://bit.ly/2EfPfX9 

 

 

 

 

 

 

 

 

4.2.3 Guardia Vieja 

No livro “Música popular en Lima: criollos y andinos”, Amico nos conta que a música 

nativista Guardia Vieja era produzida e consumida pelas classes proletárias da cidade de 

Lima, entre o fim do século passado e 1920 e era constituída basicamente por dois gêneros: a 

valsa e a polca. É provável que a zarzuela espanhola, que teve muita popularidade em Lima 

durante esses anos, tenha influenciado a formação da valsa e da polca, depois que a valsa 

vienense chegou em meio do século XIX.   

 A divulgação das canções estava circunscrita a um grupo de artesãos e obreiros 

criollos dentro do bairro popular limenho. A canção criolla era transmitida de compositor a 

intérprete por melodias orais e baixo com cinco cordas. 

A valsa adquiriu características locais depois de transformar-se, bebendo em diversas 

fontes, tanto européias (valsa vienense, jota espanhola e mazurca polaca) como mestiças da 

costa central (pregones, tristes) e afro-peruanas da mesma região.  

Em conversa informal, Barbet disse que inicialmente a escolha do título de sua obra 

foi devido à linha melódica principal lembrar um “tipo de tango antigo”. Curioso notar que 

mesmo assim, o compositor utilizou dois gêneros rítmicos como base para sua composição, a 
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chacarera e a valsa peruana, ritmos que remetem à Guardia Vieja, que é de um período mais 

antigo. 

Borras (2012), sobre essa mistura de gêneros à época, afirma que “é extremamente 

difícil considerar a valsa peruana como um objeto autônomo e sem vínculo com os outros 

gêneros da música popular da costa que o rodeia.” 

 

El periodo crítico de la canción criolla: después de los años 20 llegó laboga de los 

ritmos norteamericanos y, sobre todo, la tremenda difusión del tango, el vals 

platense, la ranchera y otras melodías argentinas favorecidas por discos, películas y 

visitas personales de cantores de gran êxito (BASADRE apud LIMA apud 

BORRAS, 2012) 

 

 

Na obra Guardia Vieja, de Adrian Barbet, aparecem dois gêneros musicais claramente 

distintos. A valsa peruana e a chacarera20 alternam-se durante toda a música. Quando o 

intérprete visualiza a fórmula de compasso 3∕4 deve entender a qual dos gêneros ela se refere, 

pois a valsa peruana e a chacarera são danças completamente diferentes. Esta consciência 

ajudará o intérprete a procurar as acentuações rítmicas devidas, a fim de que a construção 

melódica das frases traga um sentido referente a essa base. 

O compositor Adrian Barbet nos cedeu este exercício, a fim de ilustração e 

compreensão da transição entre os chichês rítmicos existentes em Guardia Vieja (chacarera e 

valsa peruana) 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Barbet, 2017 

 

 

Para a ambientação do gênero musical valsa peruana, indico como referência o 

seguinte endereço eletrônico: 

 https://www.youtube.com/watch?v=h0T47Bhcu7w 

 

                                                 
20Baile popular argentino, de parejas sueltas, y cuyo ritmo, variable según la región de procedencia, es de tres por 

cuatro, alternando conseis por ocho. Disponível em: <http://dle.rae.es/?id=8RCOYmZ>. Acesso em: 18 ago. 2018 

Exemplo 30 - Excerto do exercício em 6/8 e 3/4 

https://www.youtube.com/watch?v=h0T47Bhcu7w
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A história da Chacarera e a maneira de tocá-la estão demonstradas nos vídeos aqui 

inseridos com a finalidade de demonstrar a mais correta interpretação dos acentos típicos do 

folclore argentino.  

 

  1) Como tocar Chacarera en piano - Folklore Argentino.21 

https://www.youtube.com/watch?v=4XkNIcQ3UmI 

 

              2) Como tocar Chacarera en piano. 

                 https://www.youtube.com/watch?v=la4_KK3P0UU22 

 

               3) La Chacarera, El Origen de Las especies. Estilo Musical Criollo. 

               https://www.youtube.com/watch?v=eHNVuAyTJ3U23 

 

Guardia Vieja está escrita em 6/8, um compasso muito utilizado na música latino-

americana, a exemplo da Chacarera24 na Argentina e da Marinera25 ou Festejo, no Peru. É 

interessante notar que o compasso 6/8 tem diferentes nomes em diferentes países. 

            Guardia Vieja está escrita em 6/8, porém a mão esquerda do piano é para ser pensada 

e sentida em 3∕4, assim, cria-se uma poliritmia através das acentuações que surgem entre as 

mãos, aponta Barbet.  A mão esquerda do piano representa a batida típica do bombo leguero. 

Adrian sugere que o terceiro tempo da mão direita tenha um leve acento, caracterizando assim 

o ritmo tradicional da Chacarera.  

 

 

 

 

 

                                                 
21 Yoryas - Como tocar chacarera en piano - Folklore Argentino. Acesso em: 18 ago. 2018. 
22 Moll, Gustavo Como tocar Chacarera em piano, parte 1 Publicado em 3 de mai de 2017. Acesso em: 18 set. 

2018. 
23 Publicado em 15 de ago de 2016 Documental de Canal Encuentro y el Ministerio de Educación. Acesso em: 

18 set. 2018. 
24 A ‘chacarera’ é um gênero musical oriundo do noroeste da Argentina e sul da Bolívia, que nos últimos anos, e 

ainda que profundamente identificada com seu lugar de origem, vem sendo cada vez mais utilizada por 

compositores de outras regiões, países e estéticas diferentes. (MEDINA, 2017, p.5) 
25 La marinera: sus orígenes son difíciles de determinar, y han constituido um punto de controversia y debate a 

lo largo de muchos años. Mientras que algunos estudiosos se han pronunciado a favor de los Orígenes africanos 

de esta forma, otros han afirmado su carácter hispano, y hay inclusive quienes han defendido la tesis de que se 

trata de una danza de antigüedad precolombina. (ROMERO, 1988, p. 257) 

https://www.youtube.com/watch?v=4XkNIcQ3UmI
https://www.youtube.com/watch?v=la4_KK3P0UU
https://www.youtube.com/watch?v=eHNVuAyTJ3U


    53 

 

           

 

 

 

 

 

Fonte: Barbet 

 

Para uma referência sobre acentos na construção do ritmo básico do bombo leguero, 

sugiro o seguinte endereço eletrônico:  

 

https://www.youtube.com/watch?v=iw2ZhgOrBOI.26 

 

A Chacarera é uma dança que tem uma clara influência indígena e africana, sobretudo 

no toque do bombo leguero. Em Guardia Vieja a introdução (comp.1 a 8) pode ser 

considerada uma Chacarera. A mão esquerda do piano representa o bombo leguero. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
26 Publicado em 3 de abr. 2015. Multilplicando conocimiento. Declarado de interés por el Consejo de Promoción 

Cultural Mecenazgo Cultural, Buenos Aires Ciudad. 

Exemplo 31 - Ritmo característico da Chacarera 
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Fonte: Barbet, 2017 

 

Na parte A, o gênero musical valsa peruana fica bem evidente na parte de piano, como 

verifica-se nos compassos 9 a 16. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Exemplo 32 - Guardia Vieja, comp. 1 a 8 
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Fonte: Barbet, 2017 

 

Segundo o compositor, a parte B não tem um ritmo definido, mas nos compassos 47 e 

48, prevalece a acentuação de um compasso 3/4. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Barbet, 2017 

 

 

Exemplo 33 - Guardia Vieja, comp. 9 a 16 

Exemplo 34 - Guardia Vieja, comp. 47 a 48 
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Os compassos 57 a 60 revelam a utilização de uma valsa peruana, e conduzem à 

conclusão da melodia principal. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Barbet, 2017 

 

Os quatro primeiros compassos do solo de Guardia Vieja empregam o ritmo de 

chacarera (comp. 61 a 64), revelando um vigor na entrada do violoncelo. Repare nos 

deslocamentos rítmicos, que tornam o trecho bastante difícil. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Barbet, 2017 

Exemplo 35 - Guardia Vieja, comp 57 a 60 

Exemplo 36 - Guardia Vieja, comp. 61 a 64 
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Há um retorno à valsa peruana nos compassos 65 a 72, a linha melódica deve trabalhar 

com a suavidade do estilo. 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Barbet, 2017 

 

Nos compassos 83 a 84, há uma poliritmia advinda do uso da fórmula de compasso 2/4 

sobre o compasso 3/4.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Exemplo 37 - Guardia Vieja, comp. 65 a 72 
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  Fonte: Barbet, 2017 

 

Este pequeno trecho (compasso 83 e 84) contém duas dificuldades: afinação 

(intimamente ligada com o cromatismo) e deslocamento da acentuação por conta da colcheia. 

Optei pelo dedilhado com o capotasto para facilitar a passagem, a mão esquerda descendo em 

bloco. 

 

 

 

 

                                                              Fonte: Barbet, 2017 

 

A linha melódica do violoncelo faz um uníssono com a mão esquerda do piano nos 

compassos 85 a 88. 

 

 

 

 

 

Exemplo 38 - Guardia Vieja, comp. 83 a 84 

Exemplo 39 - Guardia Vieja, comp. 83 a 84 
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Fonte: Barbet, 2017 

 

 

https://vimeo.com/304596522 

https://bit.ly/2EfPfX9 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Exemplo 40 - Guardia Vieja, comp. 85 a 92 
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4.2.4 Canto del Norte 

O Carnavalito é uma dança tradicional sul-americana das regiões do altiplano e da 

puna que é praticada em relação às festividades religiosas. O Carnavalito foi dançado nas 

Américas muito antes da chegada dos espanhóis. 

A peça se inicia com o piano apresentando o ritmo nos compassos 1 a 4, 

caracterizando o termo Carnavalito27 sinalizado no início da partitura. Canto del Norte é uma 

peça relativamente fácil para o violoncelo, e ótima para se ter em um recital, por exemplo.  O 

compositor pediu à pianista que “fizesse” a mão direita leve e a mão esquerda mais “mole”. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Barbet, 2017 

 

Na obra Canto del Norte foi empregado o gênero carnavalito, que não é muito 

utilizado por compositores modernos. Segundo o compositor, o carnavalito é pré- hispânico. 

Quem o trouxe foram os índios e não os espanhóis, como comumente se pensa. Alguns 

compositores argentinos utilizaram esse ritmo na música popular e foi assim que Barbet 

entrou em contato com ele. A título de referência, o compositor nos sugeriu ouvir o 

                                                 
27 The carnavalito dance is performed by women and men in concentric circles, each dancer carrying a musical 

instrument or a noise maker. These instruments include a small double-headed drum, played with one stick, 

known as caja. Disponível em: 

<http://www.oxfordmusiconline.com.ez29.capes.proxy.ufrj.br/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.0

01.0001/omo-9781561592630-e-0000006137?rskey=7Q8KtR&result=3> Acesso em: 15 mar. 2018. 

Exemplo 41 - Canto del Norte, comp. 1 ao 4 

http://www.oxfordmusiconline.com.ez29.capes.proxy.ufrj.br/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-0000006137?rskey=7Q8KtR&result=3
http://www.oxfordmusiconline.com.ez29.capes.proxy.ufrj.br/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-0000006137?rskey=7Q8KtR&result=3
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Carnavalito del Duende28 de Cuchi Leguizamon. É interessante notar que os compositores 

colocam no título da música o nome do ritmo. Barbet fez a opção de não colocar. Carnavalito 

tem esse nome porque se dança no Carnaval, um carnaval mais religioso do que o brasileiro. 

A origem deste ritmo vem do Peru, onde é conhecido pelo nome Huayno29. No Peru, o 

Huayno se toca mais lentamente, por ter um caráter profundo. Carnavalito é uma música 

indígena dos incas. Barbet, em entrevista, disse que este é um dos poucos ritmos indígenas 

tocados na América do Sul. Na Colômbia tem-se a Cumbia. 

No compasso 17 da parte de piano a mão esquerda faz quiálteras que são as células do 

Guaino. Barbet mistura, em Canto del Norte, o Carnavalito com o Guaino. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Barbet, 2017 

 

A parte de baixo nos compassos 60 a 63 representam o Candombe de Uruguay. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

                                                 
28 Disponível em: <https://www.youtube.com/watch?v=9zjbyD_QImQ>. Acesso em: 3 abr. 2018. 
29 O huayno é a dança folclórica mais representativa dos Andes. Combina origens pré - colombianas com 

influências tardias Europeias, e é composta por diversas variações regionais.  A dança é apresentada por casais 

que fazem movimentos e voltas com saltos e zapateo para marcar tempo. Os instrumentos usados para 

acompanhar o huayno incluem quena, charango, harpa, e o violino. Disponível em: 

<https://www.wdl.org/pt/item/2799/>.  Acesso em: 15 abr. 2018. 

Exemplo 42 - Carnavalito, comp. 17 a 21 

https://www.youtube.com/watch?v=9zjbyD_QImQ
https://www.wdl.org/pt/item/2799/
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Fonte: Barbet, 2017 

 

Bridge30 significa uma ponte que divide a música. 

Em Canto del Norte, a harmonia é construída por terças menores (Mib m, Fá #m e 

depois Fm e G#m sustenido). São todos acordes menores, como uma seqüência modal. Neste 

caso, o dórico. Não tem, portanto, campo harmônico. 

Como observa-se nos compassos 58 a 63 da obra Canto del Norte, o uso de elementos 

jazzísticos é característico na composição de Adrian Barbet. A escala introduz uma seção de 

síncopes na parte de piano, à maneira jazzística. 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
30 Bridge: parte central de uma song ou tema. A forma da maioria das canções é AABA, ou seja: uma frase de 8 

compassos (A); repetição dessa frase (A); surge uma segunda frase (B), igualmente de 8 compassos; repetição da 

primeira frase (A). A frase “B” é a central ou a “ponte” (BERENDT, 2009, p. 357). 

Exemplo 43 - Carnavalito, comp. 60 a 63 
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Fonte: Barbet, 2017 

 

A título de referência sobre a origem do Carnavalito sugerimos o endereço eletrônico 

abaixo:  

https://www.youtube.com/watch?v=yssLkkgCjl0&list=RDAXXtS569mFU&index=3 

 

 

                                               https://vimeo.com/304598509 

       https://bit.ly/2EfPfX9 

 

 

 

 

 

 

 

Exemplo 44 - Canto del Norte, comp.58 a 63 

https://www.youtube.com/watch?v=yssLkkgCjl0&list=RDAXXtS569mFU&index=3
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4.3 Obras de Pedro Milman 

 

4.3.1 Delicadeza 

Em entrevista exclusiva, Pedro Milman fala sobre sua obra Delicadeza e sobre os 

aspectos que a compõem:  

 

Como compositor, interpreto o swingue como uma qualidade musical relacionada 

com a dança. Acentuações, síncopes e antecipações são, na minha visão, paralelos 

sonoros a movimentos do corpo que não podem se dissociar da música. E é uma via 

de mão dupla. A música swingada pretende fazer o corpo movimentar-se, e este 

inspira o músico a tocar de forma a provocar mais movimento. As valsas de Strauss, 

portanto, swingam. Já a música de origem africana, onde os tambores são 

considerados como ancestrais da própria comunidade, que possui alta complexidade 

rítmica, expressam outros movimentos, outra dança, outra história. (MILMAN, 

2017, entrevista pessoal) 

 

Milman (2017), que também é arranjador, diz que usualmente não se escreve os ritmos 

a serem executados na partitura de um percussionista popular. Na partitura está a indicação de 

samba, maracatu, no máximo os hits, mas não as “levadas”, porque pressupõe-se que o 

músico já tenha essa bagagem em seu repertório. O hit, também chamado de “convenção”, é 

um evento musical que interrompe a levada na música popular, incluindo breques, 

antecipações e tuttis onde o percussionista deve se juntar ritmicamente a outros intrumentos. 

Quando um violoncelista erudito toca, não se pressupõe que ele saiba isso.  

Milman afirma que a música polirítmica de Stravinsky, por exemplo, demanda 

competência técnica tão rebuscada quanto a necessária para se tocar uma batucada de samba. 

Contudo, em ambos os casos, a autenticidade da execução só pode ser atingida através da 

internalização dos clichês contidos no repertório de cada estilo. Qualquer tentativa de 

interpretação desprovida de referência vira um jogo de adivinhação. 

O compositor comenta que para ele foi um desafio escrever uma batucada que é para 

ser espontânea, de forma que ela não perdesse essa característica ao ser escrita no papel. Ele 

diz que a “batucada” não são dois compassos se repetindo, nunca. Uma levada pode ser 

sintetizada de forma didática num ostinato de um ou dois compassos, mas uma verdadeira 

batucada é feita de múltiplas camadas poli-rítmicas onde cada instrumento tem muita 

liberdade de variação, mas obedece certos padrões. A resultante da combinação dessas 

variações tocadas simultaneamente pelos vários instrumentos de percussão do samba confere 

a autenticidade que o compositor tenta capturar na peça Delicadeza. Milman afirma que a 
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riqueza está justamente no percussionista fazer o que quer do repertório dos padrões rítmicos 

já conhecidos. Porque não é só um ritmo, trata-se de felling. 

A peça Delicadeza se inicia com um arpejo em sol menor grave, quase fúnebre, que 

antecede uma melodia doce, expressiva, baseada num ciclo de harmonia quartal, típico da 

música popular em forma A-B-A. Após essa exposição, inicia-se a parte swingada, que o 

compositor chama de batucada31. 

 

Do batuque para a batucada, D’Ávilla encara esta como uma derivada daquela, 

tendo surgido de variadas espécies de batuques, como os lundus, as congadas e as 

chibas. Atualmente, esta autora coloca a batucada como a “primeira formação de 

samba de acompanhamento rítmico-percussivo”, surgida no início do século XX. 

Coloca ainda que as batucadas podem ser de pequeno porte, realizadas em bares e 

pequenos pagodes, e de grande porte, como as Escolas de Samba. Intimamente 

ligada ao samba e às baterias de escola de samba do Rio de Janeiro, a batucada tem 

como características a forte marcação rítmica e o andamento rápido [...]Embora não 

tenhamos encontrado em nenhum verbete de enciclopédia ou dicionário musical, o 

termo samba batucada foi encontrado como gênero musical no acervo de áudio do 

Instituto Moreira Sales. (LOBO, 2011, p.68) 

 

Em conversa pessoal, Milman disse que mais importante do que esmiuçar cada acento 

é apoderar-se das situações,  e isso, na Batucada, significa que para haver uma performance 

satisfatória em termos de balanço, é importante  que o violoncelista ouça a levada do surdo. 

Nos compassos 40 a 44, a corda dó cumpre a função do surdo. Figuras rítmicas típicas dos 

instrumentos de um pagode de mesa, ou roda de samba, o tantã, o tamborim e o pandeiro são 

descritos no uso do staccato com bastante corda dupla para mais volume e densidade. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
31 Disponível em< https://www.youtube.com/watch?v=OoAnmBmJT2w>. Acesso em: 18 ago. 2017. 
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Fonte: Milman, 2017 

Milman frisa que a Batucada está envolta num mar de acentuações polirrítmicas, 

existe um pandeiro, um tantã não escritos, porém pensados como base para o violoncelo, que 

faz o desenho de tamborim. Milman denomina essa base como um “groove mântrico” 

permanente de uma escola de samba, que deve ser imaginado enquanto toca-se a peça. O 

compositor explica que preocupar-se com cada acentuação endurece a performance e diz que 

é preferível errar o ritmo, mas manter a sensação  interna do groove. Essa escrita é uma 

sugestão baseada no que o autor consegue imaginar da Batucada.  

Milman diz que é impossível o músico transportar para sua performance o swingue 

original sem conhecê-lo,  e que o  violoncelista  tem que estar em busca de algo que não seja 

colcheias e semicolcheias. Essa visão coincide com a de Pamela Frame: “Quando um músico 

olha para a partitura o processo deveria começar com a imaginação e finalizar com a solução 

técnica”. (GREEN, 2003, p.136) 

O ritmo do compasso 45 se torna incrivelmente mais fácil de ser absorvido pelo 

violoncelista quando tira-se a primeira semicolcheia do terceiro tempo e a substitui por uma 

pausa de semicolcheia, a título de estudo. 

 

 

 

Exemplo 45 - Delicadeza, comp.40 a 45 
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 Fonte: Milman, 2017 

 

Isso torna mais visível o conjunto de quatro contratempos seguidos. Sugiro que seja 

feito um exercício com as mãos, sendo a descida das mãos o tempo e a subida os 

contratempos. Deve-se cantar os contratempos e ter a sensação física bem clara do gesto de 

subida das mãos. É comum o músico estudar os tempos, marcando-os com os pés, as mãos e 

com a ajuda do metrônomo. Na marcação de tempo, deve haver energia na subida das mãos 

(contratempo) para que o ritmo saia preciso.   

 

 

 

 

 

 

Fonte: Milman, 2017 

 

 O ritmo de outro batuque consagrado, o maracatu é apresentado na figura típica do 

agogô, nos compassos 54 a 62. 

 

 

 

 

 

 

Exemplo 46 - Delicadeza, comp. 45 

Exemplo 47 - Delicadeza, comp.48 
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Fonte: Milman, 2017 

 

 

No compasso 67 da obra Delicadeza, vemos um acorde que deve ser acentuado na 

última semicolcheia de cada tempo (excetuando-se o quarto tempo) trazendo balanço ao 

ritmo.  

 

 

 

 

 

 

Fonte: Milman, 2017 

 

Na “síncope característica” (primeiro tempo do comp.48), a colcheia deve ser 

evidenciada e curta (como reforçado no pedido do autor, através dos staccatos em cima das 

notas).  

Em Delicadeza, nos compassos 66 a 74, o ritmo deve ser curto e preciso. O arco deve 

ser bem delimitado, com um gesto claro e de velocidade rápida, de forma que as notas saiam 

articuladas. Para a melodia composta por semicolcheias, sugiro o arco em detaché, 

contrapondo justamente a ideia ritmica à melódica. 

Exemplo 48 - Delicadeza, comp.54 a 62 

Exemplo 49 - Delicadeza, comp.67 
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Fonte: Milman, 2017 

 

O desenvolvimento segue com a alternância dessa figura rítmica com trechos da 

melodia inicial, que se reintroduz fragmentada, rebelde, quase raivosa, por entre ostinatos do 

maracatu (comp. 79 a 84), para finalmente retornar ao arpejo da abertura (comp. 86) que após 

algumas variações termina com uma terça em um toque de delicadeza. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

          

 Fonte: Milman, 2017 

 

 

 

 

 

Exemplo 50 - Delicadeza, comp.66 a 74 

Exemplo 51 - Delicadeza, comp.79 a 84 
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Fonte: Milman, 2017 

 

 

 

 

https://vimeo.com/304602612 

 

      https://bit.ly/2EfPfX9 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Exemplo 52 - Delicadeza, comp. 86 a 98 
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4.4 Obras de Rubens Tubenchlak 

 

4.4.1Laranjeiras 

A obra Laranjeiras tem seis movimentos e foi composta em Berlim, onde mora o 

compositor. Inspirada nos entardeceres bucólicos no bairro de mesmo nome, foi escrita 

especialmente para esta pesquisa de mestrado e dedicada a mim. 

 Os movimentos de Laranjeiras intitulam-se, por ordem de apresentação: General 

Glicério, Rio da Carioca, Túnel Santa Bárbara, Casas Casadas, Rua Alice e Mamma Rosa.  

Em entrevista exclusiva, Tubenchlak (2017) disse que em Laranjeiras há o uso de 

permutações e técnicas estendidas comuns à música de concerto do século XX.  O compositor 

enfatiza que apesar de ter partido de um repertório de sonoridades e impressões previamente 

colhido, deu a si a liberdade de poder mudar de rumo em relação  ao planejamento inicial, ao 

longo de todo o processo criativo da composição.  “O processo de composição da peça 

Laranjeiras dividiu-se em três partes. Em um primeiro momento, vocalização, e experimentos 

com o violão.  Associações livres, embora motivadas pelo tema que determinei na ocasião do 

convite. Em seguida a escolha dos motivos, frases ou texturas recolhidos pelo 

improviso/pesquisa. Por fim começa o processo de “descoberta” do material e planejamento 

do desenvolvimento do peça. Determinar a que “família” aquele sons pertencem e / ou como 

podem se inserir e serem manipulados, transformados. Ou seja, no primeiro momento o 

ouvido é o guia, ao mesmo tempo em que tento me manter alinhado com o desejo de trazer 

novas perspectivas, novas abordagens dentro do discurso sonoro expressivo.  O planejamento 

da composição pode e deve ser desrespeitado se no decorrer do processo de compôr, o ouvido 

resolve mudar de rota.  O objetivo não é a fidelidade à técnica mas a busca pelo resultado 

acústico expressivo. Os ritmos tem em geral a premissa de não reproduzirem clichês, embora 

exista um tango no rítmo realizado pelo violão em um dos movimentos. Ou seja, aqui também 

a regra é maleável.  

Em Laranjeiras, especificamente, esses ritmos apareceram com mais evidência por 

duas razões: primeiro porque a disseratação de mestrado se baseava nessa pesquisa 

e, segundo, porque foi inspirada pelo bairro bucólico e ao mesmo tempo boêmio do 

Rio de Janeiro.” (TUBENCHLAK, 2017, entrevista pessoal) 

 

 

Os títulos dos movimentos de Laranjeiras indicam uma preocupação do compositor 

em incorporar à música o ambiente do bairro, sendo que em alguns movimentos são 

reproduzidos até mesmo sons e ruídos do cotidiano.  A inserção do compositor pelo universo 
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urbano acontece pelo viés da apropriação para devolver soluções inesperadas, subvertendo a 

expectativa comum em relação a linguagem da pólis.  Não se trata de mera representação, mas 

de rearranjos, deslocamentos,  resultando como efeito um realce luminoso sobre o objeto a 

que se debruça, seja o túnel Santa Bárbara ou o andar de um pedestre das ruas.  

Em Laranjeiras há uma busca por resignificar conceitos, ampliando territórios no 

âmbito do que se chama música de concerto (ou popular) criando deslocamentos típicos da 

era moderna. Segundo Canclini: 

 

As buscas mais radicais sobre o que significa estar entrando e saindo da 

modernidade são as dos que assumem as tensões entre desterritorialização e 

reterritorialização. Com isso refiro-me a dois processos: a perda da relação "natural" 

da cultura com os territórios geográficos e sociais e, ao mesmo tempo, certas 

relocalizações territoriais relativas, parciais, das velhas e novas produções 

simbólicas. (CANCLINI, 1997, p.43) 

 

O movimento Mamma Rosa, por exemplo, é uma música contemporânea sofrendo 

influências da linguagem do tango, mas sem qualquer formalidade. Outra presença parecendo 

ter influência “popular” é a ternária  Rio da Carioca. Pelo fato do compositor ter mudado de 

país e ter enfrentado diversas mudanças de casa na época em que compôs Laranjeiras, esta 

peça foi escrita no violão instrumento que podia ser deslocado com facilidade. Vale observar 

que Tubenchlak é violonista, tendo tido inclusive um duo comigo. A mobilidade física pode 

ser percebida por toda a obra Laranjeiras, como demonstrarei mais adiante.  

O compositor utiliza vários recursos técnicos distintos. No primeiro e segundo 

movimentos, por exemplo, há o uso dos harmônicos no violão.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Tubenchlak, 2017 

 

 

 

 

Exemplo 53 - Laranjeiras, comp. 24 a 30 
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Fonte: Tubenchlak, 2017 

 

No terceiro movimento, temos o pizzicatto no violão, e no quinto, o staccato. De 

articulação: uso de ligados, arrastes, acordes arpejados e acentos. E a mudança na fórmula de 

compasso no meio dos movimentos. 

Laranjeiras é uma peça de difícil assimilação e sua realização depende muito de 

ensaios em conjunto entre violonista e violoncelista,  já que as duas partes estão 

extremamente interligadas, tornando alguns movimentos muito complexos ritmicamente. É o 

que demonstro no exemplo abaixo, nos compassos 1 a 5 de General Glicério. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Tubenchlak, 2017 

 

 

           Exemplo 54 - Laranjeiras, comp 41 ao 43 

 

 

 

Exemplo 55 - Laranjeiras, comp. 1 a 5 
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Nos compassos 53 a 56 de Túnel Santa Bárbara o compositor explora o efeito “air 

noise” acrescido ao “sul ponticello”. A altura das notas e o ritmo ficam a critério do 

violoncelista, as notas impressas na partitura nestes compassos servem apenas para indicar 

que um som é agudo e o outro grave. O efeito simularia o som dentro do túnel Santa Bárbara.  

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Tubenchlak, 2017 

 

Nos compassos 101 a 103 de Rua Alice, podemos notar como o compositor se apropria 

da questão rítmica para imprimir ao diálogo musical conexões entre contratempos e 

acentuações melodicamente inesperadas. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Tubenchlak, 2017 

 

Há o uso de articulações bem claras, staccattos, sforzandos, detachés, ligaduras. Estas 

especificidades direcionam os intérpretes a um tipo de ‘movimento preciso’ da expressão. No 

violoncelo, isso requer, muitas vezes, gestos curtos no arco aliados à velocidades distintas, em 

sua maioria velozes, como o próprio movimento dos veículos e dos pedestres no bairro. O 

contraste entre estas velocidades, de maneira não uniforme, revela um andar com atropelos, 

seguido de um lirismo inesperado, descrito muitas vezes em frases mais longas, que retornam 

em seguida à pressa dos tempos modernos. 

Exemplo 56 - Túnel Santa Bárbara, comp. 53 a 56 

Exemplo 57 - Laranjeiras, comp. 101 a 103 



    75 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Tubenchlak, 2017 

 

Quanto ao golpe descrito no compasso 116 de Rua Alice. Tubenchlak disse que este 

golpe é para ser feito no tampo do violão. Ele sugere  a alternância entre o mindinho e o 

polegar da mão direita. 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Tubenchlak, 2017 

 

Curioso notar que todos os movimentos circulam com andamentos próximos, com 

exceção do quinto movimento, que destoa por ser mais rápido. 

Em Mamma Rosa o violão faz um acompanhamento praticamente constante, 

utilizando o mesmo padrão rítmico e harmônico por quase todo o movimento, como pode-se 

perceber nos compassos 160 a 167. 

 

Exemplo 58 - Laranjeiras, comp. 114 a 120 

Exemplo 59 - Laranjeiras, comp. 116 
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Fonte: Tubenchlak, 2017 

 

Os compassos 196 a 204 do movimento Mamma Rosa exigem alta precisão por parte 

de ambos os intérpretes devido à dificuldade de juntar as vozes. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Tubenchlak, 2017 

 

 É uma composição que demanda a escuta individual e muito estudo a dois. 

Recomendamos o uso do metrônomo nos ensaios, como um terceiro elemento do grupo, até 

que se incorporem os aspectos rítmicos. 

 Outro cuidado que os instrumentistas devem ter é na equalização entre instrumentos 

de diferentes portes sonoros. O violoncelo soará sempre mais forte que o violão, e mesmo que 

Exemplo 60 - Laranjeiras, comp. 160 a 168 

Exemplo 61 - Laranjeiras, comp. 196 a 204 
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o compositor tenha lidado muito conscientemente com dinâmicas, os intérpretes não podem 

esquecer que no diálogo entre eles está implícito o equilíbrio entre as vozes. 

 

https://vimeo.com/304608982 

   https://bit.ly/2EfPfX9 
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4.5 Obras de Gijs Andriessen 

 

4.5.1 Moonscape 

Gijs Andriessen, um compositor da thirdstream32, compõe melodias acessíveis a um 

ouvido com bagagem tonal e é um compositor que mistura o clássico ao jazz e à world music. 

 

[...] o fim de século abre oportunidades sem precedentes de nos comunicarmos com 

muitas outras culturas, contruir repertórios híbridos e reconhecer o que, sendo 

irredutivelmente distinto, não ter por que ser isolado de forma separatista. 

(CANCLINI, 1997, p.126, tradução nossa) 33 

  

Moonscape34 é uma composição musical de Gijs Andriessen (1957). Escrita 

originalmente para piano e inspirada em uma noite de São João com lua cheia em São Paulo, 

esta peça tinha três minutos de duração e chamava-se “Moon Over São Paulo”.  Depois de 

receber o convite de David Chew para escrever uma obra para violoncelo e piano para o Rio 

International Cello Encounter35, Gijs decidiu reescrever a “Moon Over São Paulo”, com as 

fases da lua como tema principal. 

Com 14 minutos de duração, Moonscape apresenta quatro movimentos intitulados: 

Nuova, Crescente, Piena, Calante. 

 De acordo com o compositor, a palavra Moonscape significa paisagem lunar, e tanto 

pode ser interpretada como uma visão exterior da lua, quanto como uma “paisagem interior”, 

refletindo estados de espírito. 

Nuova é sobre a escuridão fértil de onde as coisas brotam. Aborda o nascimento da 

lua, através de vibrações agudas transmitidas pelo som do violoncelo. 

 

 

 

 

                                                 
32 Termo cunhado por Gunther Schuller, em uma palestra na Universidade Brandeis, em 1957, para definir um 

tipo de música, que através da improvisação ou escrita, ou ambas, sintetiza as características essenciais e técnicas 

da música de concerto ocidental e de outras tradições musicais (SCHULLER, 2017, tradução nossa).  
33 Asi, el fim de siglo abre oportunidades sin precedente de comunicamos con muchas otras culturas, construir 

repertodos hibddos y reconocer lo que, siendo irreductiblemente distinto, no tiene por que ser aislado en forma 

separatista (CANCLINI, 1997, p.126).  
34 A landscape resembling the surface of the moon, especially in being rocky and barren. O panorama se 

assemelha à superfície da lua, sendo especialmente rochoso e estéril (tradução nossa). Disponível em: 

<https://en.oxforddictionaries.com/definition/moonscape>. Acesso em: 17 set. 2018. 
35 Há dez anos reúne no Rio, grandes nomes do instrumento para concertos, master classes e intercâmbio com 

alunos e músicos brasileiros. 
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Fonte: Andriessen, 2017 

 

  Segundo o compositor, o piano entra como confirmação da existência do ser, e assim 

se desenvolve até chegar ao segundo movimento. 

Pequenos elementos musicais constroem a idéia do desenvolvimento. Imagens dos 

desertos norte-americanos serviram como inspiração, como as bolas “Tumbleweed”36 rolando, 

semelhantes às imagens da lua deserta e desoladora. Este primeiro movimento é musicalmente 

próximo de uma abordagem contemporânea de construção e desconstrução. 

Na parte da música que se refere à lua crescente, repetições e harmonias colaboram 

para que possamos ouvir a alegria, força, vontade, a expressão de sentimentos de juventude 

crescendo para a maturidade do terceiro movimento. 

Tecnicamente falando, o violoncelista deve estudar os compassos 52 a 54, para saber 

com clareza os movimentos de mudança de posição e de troca de corda. 

 

 

                                                 
36 A plant of arid regions which breaks off near the ground in late summer, forming light globular masses which 

are tumbled about by the wind. Genera Salsola (family Chenopodiaceae) and Amaranthus (family 

Amaranthaceae).  Disponível em: <https://en.oxforddictionaries.com/definition/tumbleweed>. Acesso em: 16 

set. 2018. 

  

Exemplo 62 - Moonscape, comp. 1 a 7 

https://en.oxforddictionaries.com/definition/tumbleweed
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Fonte: Andriessen, 2017 

 

Em Crescente, Andriessen diz que podemos encontrar influências da música francesa 

do século 20 combinadas com jazz progressivo, como também inspirações dos compositores 

da sua própria família Andriessen (holandesa). 

O terceiro movimento de Moonscape, Piena, se refere à lua cheia, e alterna a 

representação da plenitude, do brilho da vida, do vigor das emoções, e do amor vivido com 

intensidade, com uma certa melancolia que reside na percepção da finitude, da transitoriedade 

de todas as coisas.   

Concebido originalmente como uma peça musical (“Moon over São Paulo”), inspira-

se na música brasileira de Tom Jobim, Villa Lobos e Ivan Lins. Apresenta uma melodia 

expressiva, baseada em movimentos harmônicos similares, explorada na segunda parte com 

uma contra melodia. 

A melodia do violoncelo é lírica, já refletida na escolha do andamento “Adagio” e nas 

notas: mínimas.  Sugerimos o uso de bastante vibrato, para acentuar o caráter lírico expressivo 

deste movimento. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Exemplo 63 - Moonscape, comp. 52 a 54 
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Exemplo 64 - Moonscape, comp. 110 a 115 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Andriessen, 2017 

 

O quarto movimento de Mooonscape recebe o nome de Calante.  É a parte da música 

referente à lua minguante. Aqui estabelece- se um paradoxo na música, o fim não é abordado 

como uma interrupção drástica e trágica, mas como a transformação que trará a possibilidade 

de um novo começo. Através da expressão musical do fim de um ciclo lunar, temos a 

sugestão dos ciclos da vida, onde tudo acaba para dar início a novos modos de existir.  
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Fonte: Andriessen, 2017 

 

A composição termina como começou, desaparecendo nos sons de vibrações agudas 

do violoncelo, em um eterno retorno, onde alternam- se o nada e a plenitude. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Andriessen, 2017 

Exemplo 65 - Moonscape, comp.110 a 115 

Exemplo 66 - Moonscape, comp. 311 a 314 
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Calante tem uma inspiração minimalista, com um efeito que evoca um estado de 

transcendência. Pelos diferentes estilos musicais usados pelo compositor em Moonscape, 

podemos dizer que essa peça faz parte do movimento “Thirdstream” 

A dificuldade desta peça está no alto grau de subjetividade que ela carrega. 

Moonscape, através de sua construção, pede um envolvimento anímico do intérprete, a partir 

da atmosfera onírica que evoca. A peça não traz muitas dificuldades técnicas para o 

violoncelista profissional, não está na técnica sua dificuldade interpretativa. O impacto de sua 

execução depende da capacidade do violoncelista em transmitir através da música a sua 

bagagem emocional e o escopo de suas vivências. 

Como no depoimento de Cardasi (2016), também eu não espero dirigir aspectos 

subjetivos. 

 

Eu não tenho a intenção de me distanciar da experiência, para propor uma análise 

objetiva. Ao contrário, sendo participativa na colaboração, eu também era um 

observador vulnerável, para usar um termo da antropologia de Ruth Behar e não 

tenho a intenção de dirigir seus aspectos subjetivos e passionais. (CARDASI, 2016, 

p. 81, tradução nossa) 37 

 

O endereço eletrônico abaixo pode servir como referência por estarem na gravação o 

compositor e a pesquisadora na estreia de Moonscape. Ressalto, porém, que a gravação serve 

como inspiração e não como um modelo fixo. 

 

             https://www.youtube.com/watch?v=_lnPuU0XyQU  

                                                         https://vimeo.com/304613841 

  https://bit.ly/2EfPfX 

 

 

 

 

 

                                                 
37 I have no intention of distancing myself from the experience, to proposean “objective” analysis. On the 

contrary, besides being an active participant in this collaboration, I was also a vulnerable observer, to borrow a 

term from Ruth Behar’s anthropology, and there is no intent to hide its subjective and passionate aspects 

(CARDASSI, 2016, p.81) 

 

https://vimeo.com/304613841
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5 CONSIDERAÇÕES FINAIS  

 

A presente  pesquisa é resultado do processo colaborativo entre compositor e 

intérprete com o intuito de alcançar a excelência tanto das obras compostas como da sua 

execução.  O trabalho desta pesquisa foi satisfatório no campo profissional, como reflexo de 

uma busca por uma performance criteriosa. As obras apresentadas neste trabalho foram 

atravessadas por este esforço no âmbito da escrita musical ou da interpretação.   

Foram realizados diversos encontros com os compositores, para que novas e criativas 

soluções surgissem. O processo colaborativo torna possível ao intérprete  ficar mais 

consciente dos detalhes e especificidades das composições; e ao compositor, poder dialogar 

sobre ideias concebidos, buscando possibilidades técnicas e interpretativas de execução 

prática. 

Nesta pesquisa, os encontros  trouxeram um entendimento maior de algumas obras 

através das informações colhidas junto aos compositores a respeito da origem dos ritmos 

nelas empregados. Além disso, através desse contato, pude entender como conduzir com mais 

propriedade minha interpretação através das particularidades destes ritmos e como empregá-

los com mais eficiência nas performances. Outros importantes conhecimentos também se 

tornaram acessíveis através destes diálogos, como os que se referem à respiração, condução 

melódica e caráter das obras. 

Os compositores deste trabalho  incorporam recursos, técnicas, e conceitos da música 

popular. Desta forma, as possibilidades performáticas do violoncelo são ampliadas, e o 

instrumento é apresentado de uma forma ainda pouco usual dentro do universo acadêmico.  

Apresento informações técnicas para os violoncelistas que pretendam desenvolver um 

trabalho interpretativo com o violoncelo dentro de uma realidade que inclua a música popular.  

Acredito que este trabalho se posiciona dentro de uma lacuna, oferecendo “starts” que 

poderão ser ampliados, aprofundados e disseminados de uma forma mais horizontal no futuro, 

embora não tenha a pretensão de, dentro dos limites desta pesquisa, solucionar toda a carência 

de material observado dentro deste recorte. Deixo aos colegas instrumentistas oito sugestões 

de peças para o repertório individual. As peças também funcionam muito bem juntas, quando 

reunidas em um recital. 

Das oito obras, duas  são para violoncelo solo,  uma para violoncelo e violão e cinco 

para violoncelo e piano. Fiz três estreias mundiais. É preciso dizer que, dentro deste trabalho, 

o Duo Pitaya foi uma experiência fundamental, pois com a pianista Maria Di Cavalcanti as 

obras ganharam corpo e foram modificadas e consolidadas. Sem a colaboração desta 
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excelente pianista e compositora esta pesquisa não seria a mesma. Quatro peças foram 

modificadas através das sugestões do Duo Pitaya.  

A participação da violonista  Paula Borghi também foi de extrema relevância neste 

projeto. Através de seu talento, ela participou junto com a autora da construção  da peça 

Laranjeiras. 

As gravações feitas para o mestrado, como resultado de um trabalho de fim de curso, 

consolidaram um caminho percorrido em dois anos.  O processo de filmagem de Delicadeza, 

executado pelo próprio compositor Pedro Milman, deu continuidade ao processo colaborativo 

em uma extensão musical e cenográfica. O mesmo se deu com a peça Moonscape, filmada por 

Gijs Andriessen. 

Este trabalho se apresenta como uma alternativa, dentro de um cenário de carência de 

exposição dos violoncelistas a um repertório eclético e diversificado.  Entendo ter ajudado, 

para além das composições apresentadas, a incentivar os violoncelistas dentro do ambiente 

acadêmico a se aprofundarem, a partir de suas escolhas, na produção de conhecimento. 

Gostaria de deixar clara a defesa  pelo direito de escolha, e da valorização do gosto e aptidão 

pessoal na construção da relação entre o intérprete e seu instrumento, estando incluídas dentro 

deste contexto questões como repertório, possibilidades interpretativas, escopo técnico, 

habilidades, entre outras. Foi a necessidade de consolidação desta liberdade que tornou 

impositiva a realização deste trabalho. 
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ANEXOS 

ANEXO A - Biografia dos compositores 

 

 

ADRIAN BARBET 

Adrian Barbet nasceu em Santa Fé, Argentina, no dia 11 de novembro de 1971. Aos 

14 anos iniciou seus estudos de piano e contrabaixo de forma autodidata.  Com o grupo 

Adrian Barbet Quartet, gravou um CD com composições de sua autoria. São elas: Ancestros, 

Miradas, Cerca Tuyo, Hermet, Distante, São Francisco, Costa Brava, El Limon (Adrian- 

Sebastian Lopez).  Além disso, estudou improvisação durante três anos com Charlie Banacos 

(USA).  Adrian Barbet reside no Rio de Janeiro desde 2005.  Escreveu os livros "Método de 

Intervalos para Baixo” (2010, edição do autor), "Arpejos (2016, edição do autor), “Linhas 

Melódicas" (2017, edição do autor), e "508 Exercícios para piano" (2017, edição do autor).   

Em 2015, recebeu o diploma de honra ao mérito da Ordem dos Músicos do Brasil. 

Atualmente é professor de piano e contrabaixo na Escola de Música CIGAM. Suas maiores 

influências, segundo o próprio compositor, são: Chopin, Bach, Mozart, Schubert, Ravel, 

Schumann, Egberto Gismonti, Hermeto Pascoal, Tom Jobim, Ivan Lins, Chico Buarque, 

Charly Garcia, Luis Spinetta, Astor Piazolla e Gustavo Leguizamon. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



    91 

 

GIJS ANDRIESSEN 

Gijs Andriessen é compositor, cineasta e pianista. Nasceu em Den Haag (Haya), na 

Holanda, em 1957.  Filho do compositor erudito Jurriaan Andriessen e da atriz Kathenka van 

der Werff, é sobrinho do consagrado compositor Louis Andriessen38. Escreveu suas primeiras 

músicas com letras aos 11 anos. Aos 14, interessou-se por uma super 8 e iniciou suas 

aventuras cinematográficas. Entrou na Faculdade de Cinema aos 19 anos, e formou-se em 

direção e roteiro. Na faculdade, compôs trilhas sonoras para mais de 20 curtas metragens. Ao 

terminar a faculdade, após ter realizado um vídeo musical conceitual com composições 

próprias chamado "Views", viajou para Nova York e Los Angeles, onde participou dos 

festivais "Billboard Visual Music Festival" e "Visual Music Festival of University of 

California". Em 1983, veio ao Brasil e decidiu morar no Rio de Janeiro. Foi diretor de vídeo 

das produtoras "Spectrum" e "TV Plus" realizando documentários para a televisão 

Bandeirantes e para a televisão espanhola.  "Fishes in the sky" é uma mistura de várias 

influências musicais como a música popular brasileira, jazz, soul, pop, funk, erudita. Assim, 

Gijs inventa uma maneira original e própria de escrever suas músicas.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
38 O compositor holandês e anarquista radical Louis Andriessen, que depois de ouvir In C (Terry Riley) em 1970 

começou a elaborar sua própria linguagem de pulsações enfáticas e influenciada pelo pop, que teve um 

considerável impacto nos compositores de Bang ou Can nos anos 80. Andriessen acabou se tornando o único 

grande minimalista europeu. Em 1976, ano de Music for 18 musician e Einstein onthebeach, ele concluiu um 

trabalho em grande escala para vozes e orquestra intitulado De Staat, ou A República, com referência a Platão. A 

escolha dos textos dá um destaque irônico aos alertas de Platão quanto aos perigos da livre expressão musical 

(“Qualquer alteração nos modos da música é sempre seguido por alterações nas mais fundamentais leis do 

Estado”).  A partitura incorpora a altura e a lascívia que Platão temia: uma banda de suingue cheia de metais, um 

trio de guitarras elétricas, riffs e ritmos funk. Mesmo assim, Andriessen continua sendo um compositor 

reconhecidamente europeu. As harmonias são mais densas e mais mutáveis que as de Reich ou de Glass, com os 

ritmos motores esquisitos de Stravinsky á espreita em quase todos os compassos. A música é mais nervosa do 

que alegre, não exatamente o tipo que se pode desfrutar em paz (ROSS, 2011). 
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LIDUINO PITOMBEIRA 

Liduino Pitombeira é professor de composição da EM-UFRJ.  É doutor em 

Composição e Teoria (Ph.D.) e Mestre em Composição (M.M.) pela Louisiana State 

University (EUA). Suas obras têm sido executadas e premiadas no Brasil e no exterior, o que 

consolida Liduino como um dos nossos mais importantes compositores contemporâneos. É 

membro da Society of Composers Inc., da Associação de Pesquisa e Pós-Graduação em 

Música (ANPPOM) e da College Music Society. Tem publicado diversos artigos científicos 

sobre composição e teoria (https://ufrj.academia.edu/LiduinoPitombeira) e desenvolvido 

pesquisa como membro do grupo MusMat da UFRJ (http://musmat.org/). Suas peças são 

publicadas pela Peters, Bella Musica, Criadores do Brasil (OSESP), Conners, Alry, RioArte e 

Irmãos Vitale. Gravações de suas obras estão disponíveis nos selos Magni, Summit, Centaur, 

Antes, Filarmonika, Blue Griffin e Bis.  Liduino Pitombeira, atualmente, já pode ser 

considerado um nome incontornável quando nos referimos à cena de composição erudita 

contemporânea no Brasil. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

https://ufrj.academia.edu/LiduinoPitombeira
http://musmat.org/
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PEDRO MILMAN 

Pedro Milman é pianista, arranjador, compositor e produtor musical nascido no Rio de 

Janeiro em 1975. Após sua formatura em medicina na UERJ em 1999, abandonou a carreira e 

após submeter-se uma prova de seleção realizada no Conservatório Souza Lima em São 

Paulo, foi contemplado com uma bolsa de estudos na Berklee College of Music, Boston, onde 

graduou-se em 2004 em trilha para cinema. Lá também estudou composição jazzística, 

regência e síntese. 

A primeira premiação como autor de trilhas foi no mesmo ano da sua formatura, no 

Festival Internacional de Cinema de Arquivo - Recine, na categoria concepção sonora. 

Também compôs e produziu as aberturas dos programas Claro que é Rock (Multishow), Nota 

10 (Futura), Vice-versa (Canal Brasil). Em 2007 criou a trilha de abertura do primeiro 

programa do Brasil com conteúdo audiovisual específico para telefonia móvel - Humanóides, 

da Oi. No teatro foi regente do musical “O Sete” Charles Möeller e Cláudio Botelho, e fez 

parte da orquestra dos musicais "Os Produtores" e “Hairspray" dirigidos por Miguel Falabela. 

Escreveu os arranjos e regeu a orquestra na peça "O Soldadinho e a Bailarina" produzida por 

Luana Piovani, e também foi co-arranjador e regente do programa televisivo beneficente 

Criança Esperança 2010 e 2011 na TV Globo, onde também escreveu arranjos pra novelas e 

minisséries. 

Excursionou tocando piano, teclado e programando sintetizadores com os cantores 

Pepeu Gomes, Baby do Brasil, Marina Lima e muitos outros, além de Paula Morelenbaum 

com quem tocou no Konzerthaus de Viena, New Morning em Paris, e muitas outras cidades 

da Europa e da Ásia em doze países. Em 2016 fundou o selo musical Sputnik Phonograms, 

que grava música original de diversos grupos e artistas da música instrumental brasileira, e 

licencia para filmes, televisão, games e publicidade. 

É membro da Musimagem Brasil, associação de compositores para áudio-visual, e 

professor do Curso Musimagem de Pós-Graduação em Trilha Sonora, coordenado por Tim 

Rescala. 
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RUBENS TUBENCHLAK 

Compositor e violonista vem se dedicando há mais de duas décadas ao estudo de 

novas linguagens musicais e experimentos sonoros que convirjam com outros meios de 

expressões artísticas, como as artes visuais, o cinema, o teatro ou ainda as novas mídias 

eletrônicas. Dentre seus trabalhos, destacamos a composição e execução ao vivo da trilha da 

peça teatral “Cantos Malditos de Maldoror” (2001); as composições e arranjos da ópera 

popular “Lilith e o Sonho de Laio” (2007); as composições e arranjos das canções do projeto 

"A Deusa, o Herói, o Centauro e a Justa Medida", agraciado com a Bolsa FUNARTE de 

Circulação Literária (2010); a composição e arranjo da trilha do filme “Arte, Cultura e 

Sensibilidade”, de Flavia Corpas (2014); e a composição e arranjo da ambientação sonora da 

Mostra de Arte Contemporânea em Literatura Infantil (MACLI), que já passou por galerias da 

Caixa Cultural (em Brasília e São Paulo) e Sesc (Paraty). Em 2011 colaborou como violonista 

na Bienal de Música Contemporânea (FUNARTE), numa composição do compositor Carlos 

Almada, em 2013 teve sua primeira peça premiada na XX Bienal de Música Brasileira 

Contemporânea, obra para quarteto de cordas, em 2014 junto a violoncelista Nora Fortunato, 

monta o duo Laranjeiras que foi agraciado com o Prêmio Funarte de Concertos Didáticos 

realizando uma série de concertos pelo Estado do Rio de Janeiro com um repertório de música 

Contemporânea, e em 2015, na XXI Bienal de Música Brasileira Contemporânea 

(FUNARTE), teve outra peça premiada, esta, para grupo misto com oito integrantes. 

Atualmente vive em Berlim. 
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ANEXO B - Partituras  

 

 

 

 

 

de Liduino Pitombeira em salas de concertos no Brasil e nos Estados Unidos. Atualmente, 

como pianista, integra o Trio Brasilianas ao lado de Felícia Coelho (flauta) e Aynara Silva 

(clarinete). 
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ANEXO C -  E-mail  dos compositores para contato 

 

Para  eventual contato com os compositores, segue a lista de emails abaixo: 

 

 

Pedro Milman: pedromilman@gmail.com 

Rubens Tubenchlak: rubenstubenchlak@gmail.com 

Liduino Pitombeira: pitombeira@musica.ufrj.br 

Gijs Andriessen: gijsandriessen@yahoo.com 

Adrian Barbet: barbetadrian@gmail.com 
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ANEXO D - Fotografias 

 

 

Os compositores Pedro Milman e Liduino Pitombeira, recém – apresentados pela solista Nora 

Fortunato na Escola de Música da UFRJ.
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O compositor Gijs Andriessen e a violoncelista Nora Fortunato.  Crédito da foto: Pedro 

Milman. 
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Apresentação do Duo Pitaya no TribOz, novembro de 2017. Crédito da foto: Pedro Milman. 
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Liduino Pitombeira, Maria di Cavalcanti, Pedro Milman, Nora Fortunato e Gijs Andriessen, 

na apresentação do Duo Pitaya no TribOz. 
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Gijs Andriessen e Liduino Pitombeira sendo apresentados durante o ensaio do Duo Pitaya. 
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ANEXO E – O violoncelo 
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ANEXO F – Programas Duo Pitaya 
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ANEXO G - A percussão cubana, sus intrumentos y sus ritmos 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: GREGORIO, 2018 
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ANEXO H - Biografia Maria di Cavalcanti 

 

Maria Di Cavalcanti é professora de piano da Escola de Música da UFRJ. Doutora 

em Artes Musicais (DMA) na área de Piano Performance pela Louisiana State University 

(EUA) sob a orientação do pianista e professor Michael Gurt. Nessa mesma universidade 

complementou seus estudos aperfeiçoando-se em pedagogia do piano com Dra. Victoria 

Johnson e em composição com Dr. Dinos Constantinides. Anteriormente a essa formação, nos 

anos de 1992 a 1996, foi aluna particular do renomado pianista, regente e compositor 

argentino José Aberto Kaplan, tendo recebido em 1997 bolsa do instituto alemão Deutscher 

Musikrat para estudar com Ernst Ueckerman na HochschulefurMusikWuerzburg, Alemanha. 

Nos Estados Unidos, como pianista e cravista, integrou diversos grupos de câmara, foi 

pianista da banda sinfônica da Louisiana State University e participou de diversos concertos 

da Louisiana Symphony Orchestra. Em Fortaleza, durante os anos de 1989 a 1998, integrou o 

grupo de música antiga Syntagma, como cravista, período em que participou de festivais 

recebendo orientações de renomados professores como Rosana Lanzelotte, Jacques Ogg e 

Edmundo Hora. Além de seu desempenho como professora de piano e pedagoga do ensino do 

piano em grupo, a solista e camerista Maria Di Cavalcanti vem se apresentando especialmente 

como intérprete das obras de Liduino Pitombeira em salas de concertos no Brasil e nos 

Estados Unidos. Atualmente, como pianista, integra o Trio Brasilianas ao lado de Felícia 

Coelho (flauta) e Aynara Silva (clarinete). 

 


