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RESUMO

Neste projeto, investigo a utilizagdo do violoncelo na musica popular brasileira,
tomando como referéncia o trabalho do violoncelista Jaques Morelenbaum (também
arranjador e compositor), que possui a carreira mais longa e relevante nesta
especialidade no Brasil. Por meio de analises de performances selecionadas deste
artista em gravacoes de audio e de video, discuto as diferencas e semelhancas entre
praticas de performance do violoncelo nos ambitos da musica erudita, da musica
popular e em suas intersecdes. Destaco, no seu estilo de performance, a utilizacdo do
violoncelo tanto em arco como pizzicato, realizando as func¢des da linha do baixo, de
linhas melddicas principais e de linhas contrapontisticas secundéarias, nas quais
observo elementos de praticas de performance da musica brasileira (popular e erudita)
e do jazz, especialmente uma forte influéncia do estilo de Jodo Gilberto, um dos
maiores simbolos da Bossa Nova. Também aponto estratégias, adaptacbes e
emulagdes instrumentais no violoncelo, levando em conta o idiomatismo do
instrumento, a0 mesmo tempo em que aponto elementos interpretativos que nos

permitem uma melhor compreenséo de seu contexto e performance.

Palavras-Chave: violoncelo na musica popular brasileira; performance de Jaques

Morelenbaum; arranjo para violoncelo na musica popular.



ABSTRACT

In this project, | investigate the use of the cello in Brazilian popular music, taking as
reference the work of the cellist Jaques Morelenbaum (also arranger and composer),
who has the longest and most relevant career in this specialty in Brazil. Through
analyzes of selected performances of this artist in audio and video recordings, | discuss
the differences and similarities between cello performance practices in the fields of
classical music, popular music and their intersections. In his style of performance, |
observe the use of the cello in both bow and pizzicato performing the role of bass line,
main melodic lines and secondary contrapuntal lines, in which elements of
performance practices of Brazilian music (popular and erudite) and jazz are noticeable,
specially a strong influence of the style of Jodo Gilberto, a major symbol of Bossa
Nova. | also point out strategies, adaptations and instrumental emulations on the cello,
taking into account the idiomatic language of the instrument, while raising interpretive

elements that allow us a better understanding of its context and performance.

Keywords: cello in Brazilian popular music, performance of Jaques Morelenbaum,;

arrangement for the cello in popular music.
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Introducao

Iniciei meus estudos de violoncelo aos 13 anos de idade, em uma metodologia de
ensino tradicional, totalmente voltada para a musica erudita. Embora desde a
adolescéncia me interessasse pela bossa nova e pelo samba, esse contato ficou por
muito tempo restrito somente a experiéncia auditiva. Ainda na década de 1990, a Nova
Banda, de Tom Jobim, chamou muito a minha ateng&o por incluir um violoncelo em
sua formacéo e, desde esse primeiro contato, tenho acompanhado a carreira de
Jaques Morelenbaum.

O gosto pelo repertério, no entanto, ndo foi suficiente para motivar minha
experimentacdo na performance. Mesmo ap0s optar profissionalmente pelo
violoncelo, para mim, a préatica do instrumento continuava restrita ao universo da
musica erudita. As razdes para isso sado dificeis de identificar, mas, possivelmente, a
abordagem muito estrita do instrumento nas aulas, somada a escassez e a falta de
acesso a materiais de referéncia para o estudo da musica popular no violoncelo,
contribuiu para tal. No meio da musica popular, sdo requeridas diversas habilidades
do instrumentista que ndo sdo trabalhadas nos curriculos-padrdo das escolas de

musica, como a improvisacao, por exemplo.

Meu primeiro contato com a performance da musica popular ocorreu somente em
2012, quando recebi um convite para tocar em um show com uma cantora, piano,
baixo e bateria. O repertério era baseado em obras de Tom Jobim e alguns sambas.
Dada a minha inexperiéncia na area, transcrevi diversos arranjos e improvisacdes de
Jaques Morelenbaum, minha principal referéncia, a fim de estudar e me preparar para

0 evento.

Apesar da preparacao intensa, ainda nos ensaios percebi que havia muito o que
aprender para que minha interpretacdo obtivesse sucesso. Nado era apenas uma
guestao de quais notas e ritmo executar, mas de que maneira fazé-lo. Parecia haver
uma forma diferente de adequar as notas, ritmo, acentos, etc., mas como interpreta-
los no campo da musica popular? Toda a base técnica construida a partir do

referencial da masica erudita era, sem duvida, Gtil, assim como 0s anos em que tive
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intenso contato auditivo com esse repertorio, mas somente isso nao bastava para que

a performance se tornasse convincente, ou mesmo proficiente.

O episddio narrado gerou uma série de davidas e inquietacdes. Se o repertério era de
musica brasileira, com o qual eu ja tinha contato ha quase 20 anos, e as can¢fes eram
todas conhecidas, por que razéo estava sendo tédo dificil alcancar uma performance
satisfatoria? Tecnicamente, as obras ndo apresentavam grandes desafios e,
teoricamente, eram de facil execucdo, mas o processo para encontrar o balanco
correto e o “sotaque” adequado para a performance foi bastante dificil. Apos essa
experiéncia, continuei experimentando nesta nova area e ainda ndo considero ter

alcancado um nivel de performance equivalente ao que realizo ha musica erudita.

Se o instrumento € 0 mesmo e 0s materiais musicais (notas, ritmo e sonoridade)
também, em que ponto esta localizada esta dificuldade? Sabemos que cada género
musical tem um estilo proprio, uma maneira de se tocar, que os diferencia entre si. A
musica popular brasileira, por sua vez, apresenta também um “vocabulario”
especifico. Essas questdes e reflexdes levaram-me a uma série de inquietacdes, que
estdo na génese deste trabalho. Devido a amplitude e a incipiéncia da tematica,
considerando esta uma abordagem inicial deste campo de pesquisa, nosso foco se
concentrard em, a partir de um estudo de caso, investigar de que maneira o violoncelo
é utilizado no contexto da musica popular brasileira, se ha correlacéo entre a técnica

aplicada neste repertorio e no de musica erudita, e em como se da este transito.

O levantamento realizado constatou a existéncia de somente uma pesquisa acerca do
violoncelo no contexto da musica popular no Brasil, a dissertacdo de José Ocelo
Mendonca (2006), intitulada O violoncelo entre o choro e a improvisacdo: novos
desafios interpretativos na pratica do instrumentista de formacéo tradicional. A
caréncia de estudos sobre este tema aponta para a relevancia e atualidade do trabalho
proposto. Esta pesquisa visa a preencher esta lacuna a partir do estudo da vida, da
obra e das performances de Jaques Morelenbaum, principal violoncelista do género
em atuagcdo no pais. Por meio de analises de performances selecionadas de
Morelenbaum, verificaremos quais as diferencas e semelhancgas entre a execucéo do

violoncelo nas musicas erudita e popular, apontando possiveis adaptagdes, indicando
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estratégias de performance e levantando elementos interpretativos que possam ser

empregados por outros violoncelistas.

Considerando as questfes de pesquisa levantadas, procuraremos apontar, no ambito
da musica popular, as adaptagdes técnicas, estilisticas e interpretativas adotadas por
Morelenbaum em gravacGes selecionadas, além de verificar possiveis diferencas,
semelhancas e adaptacdes entre a abordagem técnica e musical do violoncelo na
musica popular e na musica erudita. Buscaremos identificar a existéncia de influéncias
de outros estilos musicais na performance do violoncelista e de que maneira esses se

adaptam ao contexto estudado.

Com vistas a complementar as informacdes necessarias para a andlise do objeto,
compilaremos a biografia de Jaques Morelenbaum a partir da coleta de dados por
meio de documentos, bibliografia e entrevista ndo-estruturada, além de fazer um breve
histérico do violoncelo no contexto da musica popular brasileira, com destaque para

Seus principais expoentes.

Nos trabalhos que realizou como violoncelista, podemos perceber que Morelenbaum
utiliza o instrumento de trés formas diferentes: a) como instrumento acompanhador,
podendo funcionar semelhantemente ao contrabaixo acustico no jazz, tocando em
pizzicato; ou como unico instrumento acompanhador, em performances somente de
voz e violoncelo, em que ele lanca mé&o de diferentes recursos técnicos a fim de
preencher todo o acompanhamento; b) como melodia secundaria, realizando melodias
importantes, como introduc¢do e contracantos, mas sempre sublinhando a voz, que
tem a melodia principal; e ¢) como melodia principal, em performances em que 0
violoncelo fica responsavel pela parte que caberia a voz humana. O presente trabalho

enfocara sua atuacdo como violoncelista, a partir destas trés tendéncias.

Dentro desta temaética, o primeiro referencial a ser considerado € o dos estudos em
musica popular. Naves (et al., 2001) aponta para o interesse crescente dos estudiosos
da area das Ciéncias Humanas neste tema. A autora aponta que disciplinas como
Historia, Sociologia, Antropologia, Teoria Literaria e Teoria da Comunicacédo, além da
Musica, estudam a musica popular brasileira sob diversas abordagens. Ulh6a (2015),

por sua vez, faz uma reviséao de todo o histérico de publicacbes sobre o tema e mostra
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como as perspectivas e abordagens foram mudando ao longo do tempo. Ela mostra o
estado atual das pesquisas em musica popular brasileira realizadas no Brasil,
apontando para a contribuicAo que os programas de pdés-graduacdo tiveram na

diversificacao das analises sobre o tema.

Borém e Santos (2003, p.59) ja apontavam que a musica popular estaria entre as “sete
principais tendéncias de estudos da performance musical na pos-graduacao
brasileira”. Hoje, percebe-se a confirmacao deste fato, havendo um grande nimero
de pesquisas na &rea no pais. Ulh6a (2015) traz um panorama mais completo,
abarcando as pesquisas de poés-graduacdo em diversas areas no Brasil, ndo se

restringindo somente a Mdsica, e apresenta os seguintes dados:

Considerando a totalidade das produ¢des dos programas de doutorado, o
samba ainda é a tematica mais escolhida (32 teses), seguido pela MPB (17
teses), Tropicalismo (15), bossa nova (14) e choro (10). Entre os artistas
estudados, Caetano Veloso despertou maior interesse (14 teses), seguido de
Chico Buarque de Holanda (8).1 (ULHOA, 2015, p. 9)

A autora ainda chama a atencao para o fato de que, até o ultimo quarto do século XX,
as pesquisas, de maneira geral, tendiam a defender a autenticidade e a tradicdo da
musica brasileira ante a influéncia estrangeira, lidando, em sua maioria, com o samba
como tematica principal. O estudo de Naves (et al., 2001) concorda com a percepcao
de Ulh6éa (2015), apresentando um panorama dos estudos que vinham sendo

realizados na virada do século XX para o XXI:

Provenientes, via de regra, das areas de Letras, Musicologia e Comunicacao,
analisam aspectos da prosédia musical [...] e as praticas dos musicos
brasileiros de incorporar ritmos estrangeiros. Uma outra linha consiste
basicamente em abordagens etnomusicoldgicas e musicoldgicas de criaces
musicais (urbanas e rurais) comprometidas com a inddstria cultural, a partir
dos géneros que se desenvolveram no século XIX e no inicio do século XX,
como a modinha, o lundu, o tango brasileiro, o choro e 0 samba carioca.
(NAVES et al., 2001, p. 6)

! Tradugdo da autora do original em inglés: Considering the whole of this production of doctorates,
samba is still the champion in thematic choices (32 Ph.D.s), followed by MPB (17), Tropicalismo (15),
bossa nova (14), and choro (10). Among the artists studied, Caetano Veloso has generated the most
interest (14 doctorates), followed by Chico Buarque de Holanda (eight doctorates). (ULHOA, 2015, p.
9)
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Ulhda (2015) ressalta a contribui¢cao positiva que os programas de pds-graduacao nas
areas de Musicologia, Histéria, Literatura e Comunicacdo deram para a
reinterpretacao desses primeiros estudos, mudando as caracteristicas do discurso e
analises apresentadas, e complementa afirmando que “com o estabelecimento do
estudo sistematico da musica popular nas universidades, a literatura sobre o assunto
parou de se preocupar com ‘origens”?2 (ULHOA, 2015, p. 5), podendo avancar para

outras questdes relevantes.

Embora seja uma &rea de estudo cada vez mais estabelecida, as fronteiras do campo
de estudos da musica popular ainda sdo bastante maleaveis e permeéveis, sendo
possivel abordar o objeto de pesquisa pertencente a este campo a partir de
referenciais diversos relacionados a outras areas, ou ainda com carater
interdisciplinar. Neste sentido, a reflexdo de Scott (2009), quando aborda a viséo da

musicologia sobre a area, lan¢ca uma luz sobre essa questao:

Ha varios modelos tedricos que musicélogos que analisam musica popular e
musicologos criticos usam, esbogados a partir de conceitos da antropologia,
sociologia, psicandlise, semiética, estudos pds-coloniais, feminismo e
estudos de género [...]. Devido a esta diversidade, ndo é surpreendente
chegarmos a conclusdo que ndo hd uma linha especifica de trabalho para a
musicologia popular; na verdade, ela pode ser pensada como um campo pés-
disciplinar devido & amplitude de suas formula¢cbes tedricas e dos seus
objetos de estudo.® (SCOTT, 2009, p. 2)

Em ambito global, ainda ndo séo claras as definicbes e metodologias aplicaveis a este
campo de estudos. No Brasil, a situacdo ndo difere, sendo possivel encontrar
abordagens de estudo provenientes das mais diversas areas, como argumenta Ulhda
(2015):

2 Tradugdo da autora do original em inglés: with the establishment of the systematic study of popular
music in universities, has the literature on the subject ceased to worry about “origins.” (ULHOA, 2015,

p. 5)

8 Traducdo da autora do original em inglés: There are various theoretical models that popular
musicologists and critical musicologists make use of, drawn from anthropology, sociology,
psychoanalysis, semiotics, postcolonial studies, feminism and gender studies [...]. Given this diversity,
it is not surprising to find that there is no party line to popular musicology; indeed, it may be thought of
as a post-disciplinary field in the breadth of its theoretical formulations and its objects of study. (SCOTT,
2009, p. 2)
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Musicélogos, comunicdlogos, sociélogos, historiadores e criticos literarios
reconhecem os textos de suas respectivas areas de conhecimento pelo
vocabulario utilizado. Seja o hibridismo (Canclini), [...] dialogismo (Bakhtin),
ou musemas (Tagg), cada termo tem uma histéria especifica e se refere a
uma tradicdo de investigacdo. Embora ndo haja uma area de estudos em
musica popular no Brasil, podemos dizer que ha uma tendéncia geral de
situa-la nas humanidades, com uma ligeira inclinagdo no sentido da area de
estudos culturais, considerando que a maioria dos estudos tratam das
relagdes entre musica e identidades, ideologia ou classe social.# (ULHOA,
2015, p. 10)

Se o panorama geral dos estudos em musica popular ainda ndo é bem definido, a
area da performance, neste contexto, comporta-se de maneira similar. O incremento
das pesquisas na area, conforme previsto por Borém e Santos (2003), tem contribuido
para a consolidacdo de determinadas metodologias e abordagens, além de propiciar
0 surgimento de novas possibilidades. Observando o estudo das préticas
interpretativas na musica popular brasileira, vemos que “a maioria das pesquisas em
musica popular enfatiza o estudo das cancdes, deixando a musica instrumental dentro
de um campo pouco explorado” (VALENTE, 2009, p.12). Se considerarmos temas
especificos dentro da musica popular, a tendéncia € que os trabalhos sejam ainda
mais escassos, Como 0 que ocorre com a improvisacao, por exemplo. (VALENTE,
2009, p.14)

Tratando especificamente da familia das cordas friccionadas, percebemos que as
pesquisas sobre musica popular no ambito académico tém enfocado, sobretudo, o
contrabaixo, instrumento bastante utilizado devido a forte influéncia do jazz.
Recentemente, o estudo do violino ganhou mais expresséo, principalmente com
estudos sobre o violinista Fafa Lemos, um dos precursores da utilizacdo do
instrumento na musica popular brasileira. O violoncelo, no entanto, ndo figura como

tematica nos trabalhos da area, excecdao feita ao texto de Mendonca (2006).

4 Traducdo da autora do original em inglés: Musicologists, communicologists, sociologists, historians,
and literary critics recognize the texts in their respective areas of knowledge by the vocabulary used. Be
it hybridism (Canclini), [...] dialogism (Bakhtin), or musemes (Tagg), each term has a specific history
and refers to an investigative tradition. Although there is not an area of study of popular music in Brazil,
we can say that there is a general tendency situating it in the humanities, with a slight current tilt toward
cultural studies, considering that most studies treat relationships between music and identity, ideology,
or social class. (ULHOA, 2015, p. 10)
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O presente estudo tem sua metodologia baseada em pesquisa bibliografica,
realizacdo de entrevista, transcricdo e analise de gravagcfes de 4udios e de videos
(BOREM, 2015), elaboracéo de edi¢des de performance (BOREM, 2017) em forma
de lead sheets. Por meio de pesquisa bibliogréfica e entrevista ndo-estruturada
(LAVILLE e DIONE, 1999), foi tracado um histérico da insercdo do violoncelo na
musica popular brasileira, bem como a biografia do violoncelista Jaques

Morelenbaum.

Embora um relato biografico e histérico tenha a aparéncia inicial de afastar-se da
resposta a questdo de pesquisa levantada, acreditamos ser possivel identificar, por
meio desta ferramenta, elementos relevantes para a analise, uma vez que o fazer
musical de determinado individuo é amplamente influenciado por diversos fatores e
experiéncias vivenciados ao longo do tempo. A esse respeito, Davidson (2004)
contribui ao relembrar que “se queremos descobrir como habilidades musicais sao
adquiridas em um contexto social, as biografias de musicos podem ser uma fonte
efetiva de informacéo. Elas podem ser Uteis pois podem rastrear os fatores, sejam
sociais ou de outras ordens, que levaram aquela realizagdo musical.”> (DAVIDSON,
2004, p. 59). Dessa maneira, se pretendemos delinear o estilo de performance de
Morelenbaum na musica popular brasileira, ndo ha davida de que sua biografia sera
de extrema relevancia enquanto fonte de dados. Foi realizada uma entrevista com
Morelenbaum a fim de levantar seus dados biogréaficos, investigar como se da o uso
da técnica do instrumento dentro do contexto popular e sondar outros pontos
relevantes que contribuissem para esclarecer as questdes de pesquisa levantadas.

Em conjunto com o orientador, foram escolhidas 10 obras interpretadas pelo
violoncelista Jaques Morelenbaum, nas quais o violoncelo aparece desempenhando
diferentes funcdes, seja como solista ou acompanhador, de acordo com a

categorizacdo estabelecida anteriormente. Esse numero foi escolhido de maneira a

5 Traducao da autora do original em inglés: If you want to find out how musical skills are acquired within
a social context, musicians’ biographies can be an effective source of information. Biographies are
useful because they can trace the factors, social and otherwise, that have led to musical achievement.
(DAVIDSON, 2004, p. 59)
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garantir que se possa cobrir uma amostra representativa do trabalho do artista, visto

0 enorme volume de gravacdes das quais participou durante sua carreira.

A utilizacdo de gravacdes a partir dos mais diferentes referenciais de analise tem se
tornado cada vez mais frequente, tanto nas pesquisas de performance, quanto nas
pesquisas sobre musica popular. Nascimento (2004) adverte:

O delineamento desse processo tem apontado o fonograma como fonte
material privilegiada para a pesquisa [...] especialmente na musica popular.
Isso traz diferentes perspectivas e também forte impacto metodoldgico, a
exemplo da eventual necessidade de proceder uma transcricdo, mais ou
menos detalhada conforme os objetivos da pesquisa, ou da importancia de
uma criteriosa selecdo do fonograma, coerentemente posicionado no
contexto histérico a ser estudado. (NASCIMENTO, 2004, p. 2)

No presente estudo, além da andlise auditiva e visual, foi constatada a necessidade
de proceder transcricbes detalhadas de trechos ou obras completas, com vistas a
possibilitar uma melhor visualizacdo, compreenséo e diferenciacdo dos elementos
adaptados pelo violoncelista que se encontram nos niveis do arranjo e da
performance. As partituras, ou trechos de partituras, geradas por essas transcrigcbes
foram confrontadas com as lead sheets das versdes originais das musicas a fim de
compararmos as adaptacoes realizadas. As transcricdes foram feitas com auxilio de
software de edicdo e tratamento de imagens e de audio. Adicionalmente, os audios
foram analisados com o auxilio do software Sonic Visualizer, a fim de verificar e
mensurar praticas de performance identificadas nas gravacoes, tais como o vibrato e
0s portamentos e/ou glissandos. Isso posto, passaremos a descrever a estrutura do

trabalho.

O Capitulo 1 traz um panorama da utilizacdo do violoncelo na musica popular
brasileira desde os primeiros registros encontrados na bibliografia sobre o instrumento
nesse contexto até a sua consolidacdo nos dias atuais. Inclui uma breve biografia de
alguns dos principais instrumentistas envolvidos exclusivamente ou ndo com esta
area. Embora aparente ser uma digressao, este relato é relevante, pois nos auxiliara
na compreensao do espaco ocupado pelo violoncelo no contexto popular, além de
situar a carreira de Jaques Morelenbaum em relacéo aos seus pares, deixando clara,
pela relevancia e alcance de seu trabalho, a raz&o de ser ele o intérprete escolhido no

escopo desta pesquisa. Segue-se com um relato biogréafico do violoncelista, por meio
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do qual, para além de narrar fatos importantes de sua trajetéria, busco evidenciar
como o caminho que percorreu e as influéncias que sofreu forneceram subsidios que

forjaram seu estilo de performance.

Apés a localizagao historica do objeto a ser estudado, o Capitulo 2 traz uma extensa
revisdo de literatura, entremeada com discussdes de conceitos e referenciais
relevantes, que serdo aplicados durante a andlise das gravacfdes selecionadas. A
primeira parte do capitulo trata dos conceitos e bases técnicas do violoncelo desde o
surgimento das escolas eruditas do instrumento até os dias atuais, colocando lado a
lado os conceitos tradicionais do ensino do instrumento com a pouca referéncia
encontrada sobre a aplicacdo da técnica em mausica popular. A escassez de
referenciais especificos sobre a performance do instrumento no contexto popular
levou-nos a buscar outras referéncias a fim de conduzir as analises de maneira mais
efetiva; dentre elas, os estudos ja realizados sobre o violino e o contrabaixo ha musica
popular brasileira; pesquisas sobre praticas de performance de outros instrumentos,
por exemplo, o piano, no contexto brasileiro e estrangeiro; e trabalhos que abordam a

VOz neste contexto, notadamente a interpretagéo de Joéo Gilberto.

As andlises das gravacdes iniciam-se no Capitulo 3, que traz consideracdes sobre o
uso do instrumento por Morelenbaum na funcédo de acompanhamento em momentos
diversos de sua carreira. Inicialmente, procuramos identificar em obras distintas a
maneira como ele aborda a realizacdo da linha do baixo, executada pelo violoncelo
enquanto integrante de uma banda, ou grupo maior. Buscamos destacar as
caracteristicas técnicas e musicais presentes na performance do violoncelista a fim
de evidenciar possiveis aproximacoes e influéncias de outros géneros musicais, tais
como o jazz e o choro, por exemplo. Dando continuidade, analisamos a gravacao de
Canto Triste, interpretada por Gal Costa (voz) e Jaques Morelenbaum (violoncelo). O
tratamento dado ao instrumento nesta condicdo de Unico acompanhador difere do
observado anteriormente, apontando para uma maior utilizacdo das possibilidades

técnicas e idiomaticas do instrumento.

O Capitulo 4 apresenta maior numero de dados em relagéo ao anterior e traz também
inferéncias mais consistentes acerca da constru¢do do estilo do intérprete. Pelo fato

de ater-se a analise das melodias executadas por Morelenbaum em diversos
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contextos, é possivel encontrar grande numero de elementos caracteristicos de sua
performance. Inicia-se a discusséo a partir da analise das linhas melddicas de
contracanto executadas em algumas obras, procurando explicitar a maneira como
elas sdo tratadas dentro dos arranjos, além de ressaltar os elementos técnicos e
interpretativos empregados. Por fim, € investigado de que forma Jaques usa o
instrumento na realizacdo de melodias principais em duas situacdes: cancgdes
originalmente escritas para voz humana e musicas originalmente compostas para
violoncelo. A relacédo entre a performance do instrumento e a performance vocal é

evidenciada nas escolhas interpretativas do violoncelista.
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1. O violoncelo na muasica popular brasileira: breve

contextualizagcao

1.1. Histérico Geral

O violoncelo, bem como os demais instrumentos da familia do violino, chegaram ao
Brasil trazidos pelos europeus que aqui desembarcaram, sejam portugueses ou de
outras nacionalidades. Tanto a pratica como 0 ensino de musica remontam a alguns
séculos e ocorreram em diversas localidades do territorio nacional. Entretanto, a
instalacdo da Corte Portuguesa no Rio de Janeiro, em 1808, trouxe importantes
transformacdes para o cenario musical da entdo capital, contribuindo para a
polarizacdo do movimento cultural e musical naquela localidade e adjacéncias.
(WERNECK, 2013, p. 26)

A proliferacdo de novos espacos de trabalho, como grupos musicais e orquestras,
bem como de escolas de mdusica, contribuiu para 0 aumento do numero de
profissionais na area. Muitos desses musicos acabavam por se envolver também com
as préaticas musicais populares existentes a época, dentro de uma tradi¢cao urbana na
qual as fronteiras entre o erudito e o popular ndo estavam muito bem delineadas,
conforme argumenta Magaldi (apud WERNECK, 2013, p. 30-31). O transito destes
individuos por essas diferentes esferas reforca, segundo Vermes (2015), a no¢éo de
que, desde essa época, ndo haviam fronteiras muito delimitadas entre esses dois
universos musicais, que, por vezes, assumem feicdes dicotdbmicas no discurso da

historiografia musical tradicional.

Embora o violoncelo tenha se inserido no contexto da musica popular no Brasil desde
o final do século XIX e inicio do século XX, sua participacdo restringiu-se mais a
atuacdo em orguestras ou a grupos de cordas. Neste periodo, é possivel encontrar
parcos registros referentes ao instrumento, notadamente como membro de grupos
com tamanho e formacao diversas. Alguns textos que versam sobre o violoncelo no
contexto da musica erudita, como Cernicchiaro (1926) e Presgrave (2013), registram

a presenca do violoncelo em sitios distintos do Brasil; entretanto, a maior parte da
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bibliografia e das fontes documentais desta época, principalmente que retratam o
instrumento no contexto da mauasica popular, referem-se a tais ocorréncias,
localizando-as no que conhecemos hoje como a Regido Sudeste do pais, e, mais
especificamente, no Rio de Janeiro, razéo pela qual esse sera considerado como foco

deste relato.

Com o processo de remodelacdo urbana do Rio de Janeiro, ocorrido na virada para o
século XX, surgiram muitos cafés na cidade, que se tornaram espacos propicios para
o crescimento de grupos de camara que executavam a muasica popular urbana, como
alternativa de entretenimento mais descontraido do que os saraus de musica erudita
existentes a época. (WERNECK, 2013, p. 37) Por serem espacos pequenos e que
nao necessitavam de instrumentos com grande proje¢ao sonora, 0s instrumentos da
familia do violino ocupavam de maneira significativa esses ambientes, sendo que ao

violoncelo restava, via de regra, o papel de instrumento acompanhador.

A multiplicacdo dos grupos de choro na cena musical carioca no inicio do século XX
também criou espacos onde esses instrumentistas puderam atuar. O violino teve
participagdo muito mais relevante que o violoncelo nesse contexto, por se tratar de
instrumento solista (WERNECK, 2013), contudo, foi possivel encontrar uma referéncia
ao violoncelo no livro O Choro: reminiscéncias dos chordes antigos, de Alexandre
Goncalves Pinto (1936), no verbete dedicado a Porfirio de Sa, que é descrito por Pinto

(1936, p. 16) como flautista, contrabaixista, violoncelista e compositor.

Neste periodo, além dos regionais do choro, multiplicaram-se outros agrupamentos
gue se dedicavam a execucao do repertorio de musica popular urbana, genericamente
denominados de orquestras. Este termo foi usado de forma indiferenciada para referir-
se a formacdes instrumentais diversas, desde as orquestras populares, que nao
apresentavam necessariamente a mesma formacdo da orquestra de tradicdo
europeia, muito encontradas no meio da florescente industria fonografica, até outros
grupos que guardavam a tradicdo de instrumentacdo herdada do velho continente.
Como exemplos deste ultimo modelo, enquadram-se, de maneira geral, as orquestras
de teatros de revista, cinemas e cassinos. (ARAGAO apud WERNECK, 2013, p. 65-
66) Estes espacos de trabalho democréaticos acabaram por absorver grande parte da

mao de obra qualificada existente no Rio de Janeiro, chegando o proprio Villa-Lobos
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a atuar como violoncelista na orquestra do Cine Odeon, arregimentada por Ernesto
Nazareth, entre os anos de 1910 e 1913. (DINIZ, 2003, p. 20)

Este periodo de grande crescimento e diversificacdo das orquestras e agrupamentos
musicais ocorrido no Rio de Janeiro foi impulsionado, primeiramente, pela industria
fonogréfica e, posteriormente, pelas radios instaladas ndo s6 na antiga capital do pais,
mas também em outras cidades importantes, como Belo Horizonte e Sdo Paulo. O
surgimento das radios contribuiu para a consolidacéo da participacédo das cordas nos
conjuntos orquestrais, visto que, no inicio da industria fonogréafica, estas eram, por
vezes, preteridas devido a pouca projecdo sonora em face aos demais instrumentos.
(WERNECK, 2013)

As orquestras tiveram seu auge nas décadas de 1940 e 1950 e estavam vinculadas a
radios ou cassinos, além de gravadoras. Grandes gravadoras, como Columbia, Odeon
e Victor, mantinham corpos orquestrais, além dos cassinos Assirio, Copacabana,
Atlantico e da Urca. Dentre as radios, destacam-se, em Sao Paulo, a Radio Record;
em Belo Horizonte, a Radio Inconfidéncia; além das radios Tupi, Mayrink Veiga,
Transmissora, Cruzeiro do Sul, Radio Club do Brasil, Ipanema e Mau4, todas no Rio
de Janeiro. (WERNECK, 2013) A Radio Nacional foi, sem duvida, a emissora carioca
de maior relevancia nesse periodo, e contava com diversas orquestras em seus
quadros, como a Orquestra de Tangos, a Grande Orquestra de Concerto e a
Orguestra de Serenata, todos estes, grupos com o violoncelo em sua formagéo. Os
musicos que atuavam nesses grupos, bem como o0s maestros, compositores e
arranjadores, também desenvolviam carreiras no mercado da musica erudita de
tradicdo europeia, conforme comprovam diversas pesquisas como Lacerda (2011),
Werneck (2013), Isidoro (2013), Muller (2011), Saroldi e Moreira (2005), Aguiar (2007),

dentre outros.

A consolidagcdo dos grupos orquestrais na musica popular, que posteriormente
sofreriam influéncia das jazz bands norte-americanas, contribuiu inequivocamente
para estabelecer e ampliar o espaco do violoncelo no contexto popular, embora este
ainda estivesse restrito a fungdes de acompanhamento. Em agrupamentos maiores,
os violoncelistas compunham naipes, ou atuavam sozinhos, em formacdes menores,

sempre realizando linhas de baixo ou ainda em conjunto com as demais cordas na
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execucdo de acompanhamentos com caracteristicas mais harménicas. De acordo
com Mendonga (2006): “Na musica urbana brasileira é fato conhecido que o violoncelo
foi utilizado integrando o grupo de cordas friccionadas desde as primeiras gravacoes
elétricas no grupo orquestral. A utilizacéo do violoncelo como instrumento de destaque

ou solo na musica popular é relativamente recente.” (MENDONCA, 2006, p. 43)

A partir de 1970, a representatividade do violoncelo foi reforcada principalmente com
sua insercdo no que Bastos e Piedade (2006, p. 931) definem como musica
instrumental, ou ainda integrando as bandas de alguns cantores. A insercado do
violoncelo nas formacdes dessas bandas deu-se de forma diversa e gradual, sendo
que, por longo periodo, ainda predominou a participacdo de orquestras e grupos de
camara formados por instrumentos de cordas em shows e gravacfes. Mendonca
(2006) identifica a década de 1980 como marco na transi¢éo do violoncelo da fungéo

de instrumento acompanhador para instrumento solista.

A atuacdo de grandes gravadoras, como a Phillips, e emissoras de televisdo, como a
TV Tupi, a TV Excelsior e a Rede Globo, mantiveram a demanda de trabalho criada
pelas radios para os instrumentistas de orquestra em geral, sendo importante destacar
gue este movimento fortaleceu o mercado em outras cidades, como, por exemplo, S&o
Paulo. A medida em que a musica brasileira, em seus diversos géneros, ia se
consolidando enquanto produto e conquistando mercados dentro e fora do pais, as
oportunidades de trabalho se multiplicaram, propiciando que alguns violoncelistas,
ainda nas décadas de 1970 e 1980, pudessem optar por seguir carreira apenas na
musica popular. Neste periodo, por vezes, ndo era viavel financeiramente para os
instrumentistas dedicarem-se exclusivamente a performance do violoncelo popular,
razdo pela qual encontramos diversos perfis polivalentes que conjugavam essa
atividade com outras de natureza diversa, como performance de outros instrumentos,

canto, producdo musical, composicdo e confeccdo de arranjos. (GAUNA, 2002)

Ja no inicio do século XXI, a abertura de novos mercados possibilitou uma
especializacdo maior desses violoncelistas, que podiam, cada vez mais, optar por se
manter apenas com a carreira na muasica popular. A atual conjuntura também tem
facilitado a presenca cada vez maior dos instrumentos de cordas friccionadas no

contexto popular. O violoncelo tem ganhado bastante espaco nesse contexto, sendo



32

cada vez mais utilizado por cantores e grupos, ndo obstante os custos e dificuldades
de transporte em turnés ainda sejam empecilho para uma maior popularizacédo do
instrumento. O violino, instrumento de transporte mais facil e barato, conta com um
namero crescente de intérpretes, aléem do surgimento de metodologias de ensino do

instrumento por meio da musica popular, o que ainda ndo ocorreu com o violoncelo.

Quando tratamos do violoncelo ha, ainda, diversas lacunas a serem preenchidas.
Neste trabalho, optou-se por trazer fatos e informacdes histéricas a fim de possibilitar
uma visdo panoramica de como se deu a insergéo do instrumento nesse contexto e a
diversificacdo de seu uso. Questdes relativas a performance e outros detalhamentos
possiveis ndo serdo abordados, pois objetivamos apenas contextualizar a carreira de
Jaques Morelenbaum em relacdo a seus pares. A seguir, apresentaremos breves
resumos biogréaficos de violoncelistas com atuacao de destaque nesse cenario, a partir
dos quais sera possivel notar a insercao, diversificacdo e consolidacao do violoncelo

no contexto da musica popular brasileira, notadamente a partir da década de 1970.

1.1.1. Rogério Duprat

Nascido em 1932, na cidade do Rio de Janeiro, envolveu-se com a musica popular
ainda na década de 1970 e tornou-se mais conhecido por seu trabalho como maestro,
compositor e arranjador. Sua trajetéria polivalente e multifacetada é similar a de
Jaques Morelenbaum, no entanto, Duprat estabeleceu sua carreira
predominantemente como compositor e arranjador, diferindo do caminho trilhado por
Morelenbaum, que, embora exerca tais atividades, ainda mantém a performance do

violoncelo como preponderante em sua trajetéria.

Violoncelista com formac&o erudita, iniciou seus estudos do instrumento em 1950, na
cidade de S&do Paulo, com o professor Calixto Corazza®, tendo posteriormente se

aperfeicoado também com o professor Luis Varoli’. (GAUNA, 2002, p. 32) Seu inicio

6 Professor e violoncelista nascido em S&o Paulo. Foi primeiro violoncelo da Orquestra Sinfénica
Municipal de S&o Paulo, lecionou no Conservatorio de Santos, além de ter sido membro fundador do
Quarteto de Cordas Municipal, que se tornaria posteriormente o Quarteto de Cordas da Cidade de Séo
Paulo.

7 Professor e violoncelista da Orquestra do Teatro Municipal de Sao Paulo.
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no violoncelo foi tardio, ap6s os 18 anos de idade, contudo, também tocava violéo,
cavaquinho e gaita, instrumentos em que era autodidata. Integrou a Orguestra
Sinfénica do Theatro Municipal de Sao Paulo e a Orquestra de Camara de Sao Paulo
na década de 1950. Também teve passagens pela Orquestra Sinfénica Juvenil do
Museu de Arte de Sao Paulo (MASP) e Orquestra da TV Tupi. Sua atuagdo como

violoncelista na musica popular ainda é inexpressiva.

Envolveu-se com os campos da musica erudita e popular no Brasil, tendo atuacéo de
destaque em ambos. Possui obra relevante enquanto compositor de musica erudita.
Foi aluno de Claudio Santoro e Koellreuter, importantes nomes da composicao erudita
no Brasil, e participou do movimento Musica Nova. A partir da década de 1960,
envolveu-se cada vez mais com a musica popular, passando, gradativamente, a
dedicar-se quase que exclusivamente a producdo de musica neste género. Compés
diversas trilhas sonoras de filmes, jingles, além de ter trabalhado como arranjador e
maestro na TV Excelsior, TV Record, TV Tupi e algumas gravadoras. Teve atuacao
de destague no movimento Tropicalista, sendo responsavel pelos arranjos das obras
de Caetano Veloso, Gilberto Gil, dentre outros, no inicio da década de 1970. (GAUNA,
2002) Destacou-se mais como arranjador, compositor e maestro do que como
instrumentista, tendo trabalhado com importantes nomes da musica popular brasileira

em seus mais diversos géneros.

1.1.2. Peter Dauelsberg

Alemé&o naturalizado brasileiro, mudou-se para o Brasil em 1960, com a finalidade de
integrar uma recém-criada orgquestra na cidade de Brasilia. Entretanto, chegando ao
Rio de Janeiro, acabou por radicar-se ali e atuar junto a Orquestra Sinfénica Brasileira.
O foco principal de sua carreira foi a muasica erudita, campo no qual dedicou-se a
musica de cAmara e ao trabalho em orquestras. Destacou-se atuando na formacéo de
guarteto de cordas, tendo, inclusive, estreado o Quarteto de Cordas n° 16 de Villa-
Lobos. Lecionou violoncelo e musica de camara na Universidade Estadual Paulista
entre os anos de 1978 e 2003.

Em paralelo, a partir de seu trabalho como arranjador na gravadora Phillips entre os

anos de 1970 e 1973, teve contato com diversos nomes importantes da musica
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popular brasileira, como Baden Powell, Milton Nascimento, Egberto Gismonti, Dori
Caymmi, dentre outros. Foi primeiro violoncelo da Orquestra da Rede Globo de
Televisdo, grupo importante que atuava nos festivais da cancdo promovidos pela
emissora na década de 1970. Foi professor de violoncelo de Egberto Gismonti, com
quem colaborou no inicio da carreira, tocando em shows e participando de gravacgodes.
Tem extensa discografia acompanhando nomes diversos da musica popular brasileira.
(NOGUEIRA, 2010)

1.1.3. Marco Antbnio Araujo

Nascido em Belo Horizonte, em 1949, foi violoncelista, cantor, violonista e compaositor.
Residiu em Londres entre os anos de 1970 e 1972, periodo em que, embora nao
trabalhasse com musica, pdode acompanhar o movimento cultural da cidade, mais
especificamente a cena do rock. ApGs seu retorno ao Brasil, radicou-se no Rio de
Janeiro, onde estudou violoncelo com os professores Eugen Ranevsky e Jaques
Morelenbaum. Embora Morelenbaum (2015) tenha afirmado em entrevista que néo
possuia experiéncia didatica, a biografia de Marco Antdnio Araujo traz esta informacéo
conflitante. Julgamos que isso possivelmente se deve ao fato de essas possiveis aulas

terem ocorrido informalmente, fora de um curso regular de musica.

Em 1977, Marco Antbnio regressa a Belo Horizonte ap6s aprovacdo em concurso da
Orquestra Sinfénica de Minas Gerais, grupo que integra como violoncelista até sua
morte prematura em 1986. Na capital do Estado de Minas Gerais, inicia um relevante
trabalho com musica popular, mesclando o rock progressivo com influéncias de estilos
musicais tradicionais de Minas Gerais, como as serestas e modinhas. O trabalho com
sua banda se consolida na década de 1980, e Marco Antdnio Araujo é tido como um

dos principais representantes da masica mineira neste periodo.

Embora fosse violoncelista, Marco Anténio ocupava a func¢éo de vocalista e violonista
em sua banda, sem, contudo, deixar de incluir o violoncelo na formacéo, que era
executada por seu colega Antonio Viola. Gravou 5 LPs, sendo que um deles, Entre
um siléncio e outro, foi gravado por um conjunto de camara formado por Marco
Antdnio, Jaques Morelenbaum e Marcio Malard, nos violoncelos, e Paulo Guimaraes,

na flauta. Sua discografia inclui os seguintes albuns: Influéncias, Quando a sorte te
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solta um cisne na noite, Entre um siléncio e outro, Animal Racional, Concerto Barroco
n® 1, Concerto Barroco n° 2, Projeto Musica da Inconfidéncia e Lucas. Faleceu em
1986 em virtude de um aneurisma cerebral. (PAZCHECO, 2012)

1.1.4. Marcio Malard

Violoncelista de formacao erudita, transita entre os géneros erudito e popular. Nascido
em Minas Gerais, iniciou seus estudos de musica no ano de 1953, em um projeto
social da Policia Militar daquele Estado, que treinava jovens para atuarem nas bandas
da corporagdo. Posteriormente, frequentou aulas particulares com o renomado
violoncelista brasileiro Iberé Gomes Grosso, ndo chegando a ingressar em curso
superior de musica. (MOULIN, 2006, p. 9) Foi primeiro violoncelo de importantes
orquestras, como a Orquestra Sinfénica Brasileira, sediada no Rio de Janeiro, além
de desenvolver relevante trabalho com musica de camara, tendo integrado o Quarteto
da Guanabara. Paralelamente, desenvolveu atividade didatica, alcangcando renome

como professor de violoncelo no Brasil.

No campo da musica popular, participou principalmente de gravacdes e shows nos
quais figurou em parceira com icones da musica popular brasileira, como Tom Jobim,
Maria Bethania, Caetano Veloso, dentre outros. Malard atuou tanto em grupos de
cordas ou orquestras, quanto como solista. Desenvolveu parceria duradoura com o
pianista popular Wagner Tiso e foi um dos fundadores do Rio Cello Ensemble,
conjunto de violoncelos criado no Rio de Janeiro com a finalidade de divulgar a musica

brasileira em suas vertentes erudita e popular.

1.1.5. Alceu Reis

Importante violoncelista brasileiro, com atuacdo destacada no cenario orquestral.
Iniciou seus estudos de violoncelo com Carmem Braga, no Rio de Janeiro, passando
a estudar, mais tarde, com Iberé Gomes Grosso. Posteriormente, aperfeicoou-se com
Pierre Fournier. Foi primeiro violoncelo da Orquestra do Theatro Municipal do Rio de
Janeiro, Orquestra Sinfonica Brasileira e Orgquestra Sinfénica do Estado de Sao Paulo,
além de ter integrado a Orqguestra Sinfénica Nacional (NABLE, 2011). Destaca-se

ainda na musica de camara, tendo integrado os quartetos Bessler-Reis e Amazonia,
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com 0s quais gravou a integral dos quartetos de Villa-Lobos. Atualmente integra o
Quarteto Carlos Gomes. Atuou na docéncia do violoncelo, tendo lecionado na
Universidade do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO). Paralelamente a carreira na
masica erudita, a semelhanca de Malard, Reis também envolveu-se em gravacdes de
musica popular e integrou orquestras populares, como a da TV Globo, no Rio de

Janeiro.

1.1.6. Dimos Goudaroulis

Nascido na Grécia, realizou sua formacdo neste pais e, posteriormente, em Paris.
Durante sua estadia na capital francesa, envolveu-se com a performance do jazz e da
musica improvisada, tocando com musicos de renome do jazz e realizando turnés por
toda Europa. Em 1996, mudou-se para o Brasil, onde lecionou na Universidade
Estadual de Campinas (Unicamp). Durante este periodo, dedicou-se também a
performance historicamente informada da musica dos periodos barroco e classico,
além do repertorio de musica brasileira e de masica contemporanea. Seus trabalhos
de musica erudita receberam diversas premia¢des, como o Prémio Bravo de Cultura,
conferido a sua gravacdo das trés primeiras Suites para violoncelo solo de Bach,
langcado em 2008; e o Prémio da APCA, recebido em 2010, por seu trabalho como

integrante da Camerata Aberta, grupo de musica contemporanea.

O envolvimento com a musica popular brasileira ocorre na sua chegada ao Brasil,
antes mesmo de seu ingresso como docente na Unicamp. Dimos estabeleceu-se em
Séo Paulo, onde teve a oportunidade de se envolver rapidamente com a cena popular
da cidade. Passou a integrar a Orquestra Popular de Camara em 1997, grupo no qual
permaneceu durante cerca de 10 anos. O trabalho do grupo foi intenso, contando com
gravacdes de CDs, programas de televisao, turnés no pais e também na Europa, além
de parcerias com grandes nomes da mausica popular brasileira, como Hermeto
Paschoal, Nana Vasconcelos, Luiz Melodia, dentre outros. Adicionalmente,

Goudaroulis também participou de diversos projetos com o pianista Benjamin Taubkin.

Atualmente, mantém um trio com o violonista, cantor e compositor Ronaldo Leite de
Freitas e o percussionista Guello, com o qual realizou diversas gravacdes e turnés

pela Europa, Estados Unidos e Canada. Integrou ainda trio com o pianista André
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Mehmari, com o qual excursionou pelo Brasil e realizou parceria com a cantora Monica
Salmaso. Enquanto morou no Brasil, teve a oportunidade de tocar e gravar com
diversos nomes de destaque da musica popular brasileira, como Gilberto Gil, Zizi
Possi, Badi Assad, Ménica Salmaso, Na Ozzeti, José Miguel Wisnik, Max de Castro,
Vittor Santos, Proveta, Frangois de Lima, Toninho Ferragutti, Carlos Malta, Teco
Cardoso, Zeca Assumpcao, Celio Barros, Itiberé Zwarg, Marcio Bahia, Jodo Parayba,

Toninho Carrasqueira, dentre outros.

Tratando especificamente da musica instrumental, Dimos colaborou com nomes de
destaque deste cenario no Brasil, a saber: Egberto Gismonti, Nan& Vasconcelos e
Hermeto Paschoal, que lhe dedicou algumas composi¢cdes originais para violoncelo.
Manteve um duo com o percussionista Eduardo Contrera, dedicado a improvisagao
livre. (GOUDAROULIS, 2018)

1.1.7. Hugo Pilger

Natural de Porto Alegre, Rio Grande do Sul, iniciou seus estudos de violoncelo com
Milton Bock, na Fundacéo de Artes de Montenegro (RS). Posteriormente, mudou-se
para o Rio de Janeiro, onde prosseguiu seus estudos com Marcio Malard e Alceu Reis,
obtendo o grau de Bacharel em violoncelo na classe desse professor na Universidade
Federal do Rio de Janeiro (UNIRIO). Concluiu o Mestrado e o Doutorado em Musica
nesta instituicdo, onde hoje atua como docente. Possui relevante atuacdo no cenario
da musica erudita como integrante de orquestras, solista e camerista. Integra o
guarteto Radamés Gnatalli, destacado grupo de camara brasileiro que se dedica a
difundir o repertorio brasileiro para esta formacéo, notadamente a obra de Villa-Lobos.
Como solista, estreou importantes obras no Brasil e América do Sul, como o concerto
para violoncelo e orquestra Pro et Contra, de Arvo Part, além da obra Tout um Monde
Lontain, de Henri Dutilleux. Desenvolve pesquisa sobre a obra para violoncelo de Villa-
Lobos, com importantes resultados publicados, tanto em formato escrito quanto em
registros fonograficos. (PILGER, 2014)

A semelhanca de muitos violoncelistas, sua carreira também tem uma vertente voltada
para a musica popular. Realizou inUmeras gravac¢des e shows com renomados artistas

da Musica Popular Brasileira, como Gal Costa, Zélia Duncan, Wagner Tiso, Alcione,
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Caetano Veloso, Caymmi, Chico Buarque, Djavan, Francis Hime, Elba Ramalho,
dentre outros. Também tem participacdo relevante em gravagfes de trilhas sonoras
de filmes e novelas. Sua atuacdo mostra-se bastante eclética, ndo estando
circunscrita a um género especifico da musica popular brasileira, antes abrangendo

um grupo bastante diverso de artistas.

1.1.8. Marcus Ribeiro

Iniciou seus estudos com Eugen Ranevsky, na Escola de Musica da UFRJ,
prosseguindo com o professor Alceu Reis, na classe de quem graduou-se na UNIRIO.
Posteriormente, cursou o mestrado com o renomado violoncelista brasileiro Antonio
Meneses, na Musikakademie Basel, na Suica. Vencedor de diversos concursos no
Brasil, participou também de muitos cursos e festivais de musica, onde teve a
oportunidade de estudar com nomes como Raphael Wallfish, Marcio Carneiro, Maria

Alice Brandao, Marcio Malard, entre outros.

E bastante atuante no campo da musica erudita, integrando a Orquestra Sinfonica
Nacional, no Rio de Janeiro, além de atuar como camerista e solista. Excursionou pela
Europa com diversos grupos de camara, como Zurcher Kammer Orchester, Neues
Orchester Basel, Basel Festival Orchester e Camerata Stuttgart. E frequentemente
convidado a ministrar cursos e masterclasses no Brasil. De forma semelhante a muitos
musicos residentes no Rio de Janeiro, Ribeiro também participa de gravacdes e shows
de musica popular. (RIBEIRO, 2014)

1.1.9. Jorge Kundert Ranevsky

Conhecido no meio artistico como lura Ranevsky, graduou-se na Escola de Musica
da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), na classe de Eugen Ranevsky,
tendo ainda frequentado cursos com nomes da importancia de Daniel Xafran, Paul
Tortelier, Antonio Janigro e Janos Starker. Atualmente, leciona na UFRJ e desenvolve
intensa atividade como violoncelista, tanto na vertente erudita como na popular. Foi
primeiro violoncelo da Orquestra Sinfénica Brasileira, de 1973 a 1990; da Orquestra
Sinfénica do Teatro Municipal do Rio de Janeiro, entre 1990 e 1993; e da Orquestra

de Camara da Radio MEC, no periodo de 1980 a 1990. Foi integrante do grupo
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musical ARS Musica e integrante do Trio Musical Trindade-Daltro-Ranevsky. Integrou
0 Quarteto Oficial da UFRJ em turnés no Brasil e na América do Sul. Atuou como
solista e recitalista no Brasil e no exterior. (RANEVSKY, 2018)

Possui vasta experiéncia na area de musica popular. Colaborou com artistas de
diversas tendéncias da musica popular, demonstrando uma atuagao eclética, sem se
restringir a um estilo especifico de musica. Dentre estes, citamos: Gal Costa, Caetano
Veloso, Roberto Carlos, Gilberto Gil, Maria Bethé&nia, Tom Jobim, Ivan Lins, Rildo
Hora, Hermeto Pascoal, Sivuca, Gonzaguinha, Rita Lee, Egberto Gismonti, Gilson
Peranzetta, Toninho Horta, Tim Maia, Djavan, Marisa Monte, Ana Carolina, C4ssia
Eller, Padre Fabio de Melo, Diogo Nogueira, grupos como MPB 4, Titds, Roupa Nova
e artistas internacionais como Rick Wakeman, Julio Iglesias, Michel Legrand, Stevie

Wonder, Henri Salvador, George Benson, dentre outros.

Também atua como arranjador e diretor musical de grupos como Cia das Cordas e de
cantoras como Virginia Rodrigues e Ana Carolina. Participa ainda de gravacfes de
trilhas de filmes e novelas, além de pecas de teatro e programas de televisdo.
Recentemente, foi indicado ao prémio de melhor trilha musical pela Comissao de
Criticos de Arte de Sdo Paulo, no projeto ltad/Unibanco “E Tudo Verdade’, pela

Direcdo Musical do Documentéario Dino Cazzola — Uma filmografia de Brasilia.

1.1.10. Saulo de Almeida

Nascido no Rio de Janeiro, iniciou seus estudos de violoncelo aos 13 anos de idade.
Graduou-se em violoncelo na classe do professor Alceu Reis, na UNIRIO, e obteve
um mestrado em violoncelo na Florida International University (Miami), e um em jazz,
na University of Louisville (Kentucky), onde frequentou o James Aebersold Jazz
Program. Atualmente, é professor de violoncelo e de improvisagdo no jazz na

Campbellsville University, Kentucky (EUA).

A semelhanca de muitos violoncelistas ja citados, Saulo desenvolve sua carreira com
trabalhos que contemplam tanto a musica erudita como a popular. Enquanto ainda
residia no Brasil, atuou no cenério orquestral do Rio de Janeiro, notadamente na

Orguestra Sinfonica Nacional. Atualmente, apresenta-se como solista e camerista nos
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Estados Unidos e no Brasil. Na area da musica popular, realiza performances com o
Almeida Duo no Brasil, EUA e Russia. Seu repertério e seu estilo de performance,
embora sejam compostos por muitas pecas de musica brasileira, mostram muita
influéncia do jazz. (VENTORIM, 2011)

1.1.11. Gustavo Tavares

Vindo de uma familia de musicos, interessou-se pelo violoncelo devido a influéncia de
seu tio, Mario Tavares, importante violoncelista e maestro brasileiro. Ainda jovem,
atuou como primeiro violoncelo da Orquestra Sinfénica do Teatro Nacional, em
Brasilia. Posteriormente, transferiu-se para a Alemanha a fim de aperfeicoar-se com
Antonio Janigro, na Escola Superior de Musica de Stuttgart. Cursou o doutorado na
Rutgers University, nos Estados Unidos. Atualmente é solista na Orquestra da Opera
de Oslo, Noruega, além de estar engajado em atividades didaticas e de pesquisa,

colaborando para divulgacdo da musica brasileira ao redor do mundo.

Desenvolve relevante trabalho como solista e regente, destacando-se, entre outras, a
Orchestra d'Archi ltaliana, as Filarmonicas de Johannesburgo e de Maribor, a
Orquestra de Camara de Oslo, a Orquestra Sinfénica de Tromsg, a Orguestra
Sinfénica Nacional, a Orquestra da Opera da Noruega, a European Art Orchestra e a

Princeton Chamber Symphony

Integra o trio Triangulo ao lado do clarinetista e saxofonista Paquito d’'Rivera e do
pianista Pablo Zinger, grupo que se dedica ao repertério de masica latino-americana.
Ja com o duo Tavares & Faria, Gustavo, juntamente com o violonista Nelson Faria,
ocupa-se do repertdrio de musica brasileira, tanto erudita como popular. Atuando
nessas duas vertentes, desenvolve ainda as facetas de arranjador e compositor,
escrevendo arranjos para nome de peso, como o violoncelista Yo-Yo Ma. (TAVARES,
2018)

1.1.12. Marco Antbnio Guimaraes

Violoncelista, compositor e arranjador, nasceu na cidade de Belo Horizonte, em 1948.

Na década de 1960, transferiu-se para Salvador, a fim de estudar regéncia nos



41

Seminarios de Musica da UFBA (Universidade Federal da Bahia). A época era de
grande experimentacdo na capital baiana, onde o jovem pdde absorver muitas
influéncias, especialmente dos musicos suicos Walter Smetak e Ernst Widmer. Este
ambiente de experimentalismo e constante inovacdo motivou o delineamento futuro
de sua carreira, estimulando-o na criacao, em 1978, do Grupo UAKTI. Em sua longa
carreira, que perdurou até o ano de 2015, o grupo ganhou notoriedade pelo uso de
instrumentos ndo-convencionais, especialmente construidos para suas performances
por Marco Antbnio Guimaraes. Antes de dedicar-se integralmente ao seu trabalho
com o UAKTI, Marco Antbnio foi violoncelista de algumas orquestras, como a
Orquestra Sinfonica da Universidade Federal de Minas Gerais, Orquestra Sinfénica

do Estado de Séo Paulo e Orquestra Sinfénica de Minas Gerais.

Guimaraes apresentou-se com o Grupo UAKTI no Brasil e exterior, em paises como
Espanha, Franca, Alemanha, Bélgica, Inglaterra, Estados Unidos, Canada e Japéao.
Também desenvolveu trabalhos em colaboragcdo com importantes artistas e grupos
de musica popular, como Milton Nascimento, Paul Simon, The Manhattan Transfer,
Ney Matogrosso, Zélia Duncan, Maria Bethania, Robertinho Silva, dentre outros.
Dentre os prémios que recebeu, constam: o Prémio Sharp de Musica, como melhor
arranjador e melhor grupo de musica instrumental em 1990; Prémio Sucesso Mineiro
da Prefeitura de Belo Horizonte em 1995; Prémio Ministério da Cultural para melhor
grupo de musica instrumental em 1996. Prémio Santista para melhor grupo de Mdsica
Popular Brasileira em 1997; e Prémio Multicultural Estaddo em 1999. Teve importante
atuacdo como compositor de trilhas para balé e cinema. (ANDRES; BOREM, 2011)

1.1.13. Luciano Correia

Com formacéo em violoncelo e violdo, € membro da Orquestra Sinfénica Nacional e
do Ensemble Jocy de Oliveira, especializado na performance de mdusica
contemporanea, além de ja ter atuado junto a Orquestra Sinfénica Brasileira, a
Orguestra Petrobras Sinfonica, dentre outras. Tem um trabalho bastante eclético, que

congrega varias tendéncias, como o erudito, o regional, o rock, o jazz e o pop.

Foi o primeiro brasileiro a participar dos importantes eventos NY Cello Night e New

Directions Cello Festival, ambos em Nova York, onde apresentou-se e ministrou
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workshops sobre a utilizagéo do violoncelo como instrumento ritmico e harmnico no
contexto da musica popular brasileira. Apresentou-se ao lado de importantes nomes
do cenario popular no Brasil, como Guinga, Elza Soares, Ana Carolina, Os Cariocas,
Wagner Tiso, Paulo Moura, Francis Hime, Cristovao Bastos, Teresa Cristina, Jamelao,
Armando Lobo e Victor Biglione, dentre outros. Compde trilhas para cinema, teatro,
danca e circo; além de produzir CDs. (CORREIA, 20??)

1.1.14. José Ocelo Mendonca Ferreira

Nascido em Fortaleza (CE), possui bacharelado em violoncelo pela Universidade de
Brasilia (UnB). Além de violoncelista, € flautista arranjador e compositor. Dedica-se
ainda ao campo da pesquisa, possuindo Mestrado em Musica pela UNIRIO, com
dissertacao cuja tematica aborda a performance do violoncelo no choro. Desenvolve
sua carreira tanto no campo da musica erudita quanto no da popular. E membro da
Orguestra Sinfénica do Teatro Nacional Claudio Santoro e professor da Escola de
Musica de Brasilia. No ambito popular, ja colaborou com diversos artistas, como
Geraldo Azevedo, Teté Espindola e Elomar. Integra o Alma Brasileira Trio e a Banda
de Elba Ramalho. Ocelo Mendon¢a também comp&e e atua como improvisador.
(MENDONCGCA, 2012)

1.1.15. Cid Ornellas

Natural de Belo Horizonte (MG), graduou-se em violoncelo na Escola de Musica da
Universidade Federal de Minas Gerais. Atuou ativamente no mercado da musica
erudita na capital mineira, integrando a Orquestra Sinfénica de Minas Gerais,
Orquestra de Camara da UFMG e Orquestra de Camara da UNI-BH, além do Quarteto
de Cordas Belo Horizonte e do Quarteto de Cordas da UNI-BH.

Desenvolve seu trabalho principalmente no campo da mdusica popular, também é
violonista e cantor. Em suas performances, utiliza tanto o violoncelo acustico quanto
o elétrico. Colaborou com importantes nomes da musica popular brasileira, além de
ter 6 albuns préprios gravados, a saber: Cacador de Lua (1998), Cid Ornellas e Mozart
Terra (1995), Emanacdes da Aguia (1999), Cristais (2001), Bentealtas (2004) e Cid
Ornellas ao vivo (2005). (ORNELLAS, 2018)
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1.1.16. Lui Coimbra

Cantor e multi-instrumentista, construiu toda sua carreira na muasica popular. Sua
iniciagdo no violoncelo deu-se tardiamente, aos 19 anos, e, segundo o0 proprio
Coimbra (apud MENDONCA, 2006, p. 165-166), seu contato com o repertorio de
masica erudita para esse instrumento ocorreu apenas apés essa idade. Estudou
violoncelo no Rio de Janeiro, com os professores Watson Clis, Alceu Reis e Marcio
Malard. (MENDONCA, 2006, p. 36)

Fez parte do grupo Aquarela Carioca, cujos integrantes conheceu enquanto estudava
na Escola de Musica da UNIRIO, grupo de referéncia ha musica instrumental brasileira
na década de 1980. Mendonca (2006) ressalta a relevancia deste trabalho de Coimbra
junto ao Aquarela Carioca como capital na divulgacdo do violoncelo como um

instrumento de destaque em grupos de musica popular brasileira.

Apesar de seu trabalho com este grupo, ndo deixou de se dedicar a sua carreira solo
e também de estabelecer parcerias diversas com artistas como Zeca Baleiro, Wagner
Tiso, Caetano Veloso, Ivan Lins, Elza Soares, dentre outros. Alcangou
reconhecimento internacional, apresentando-se em Montreaux e Nova lorque. Em
2004, lancou seu primeiro disco solo, Ouro e Sol, com composi¢des proprias e
também arranjos nos quais canta e toca violoncelo. Juntamente com Jaques
Morelenbaum, sua carreira € emblematica, pois sao os primeiros violoncelistas que
optaram por dedicar-se exclusivamente ao trabalho com masica popular, sem ter que
buscar meios de sobrevivéncia em mercados voltados para a performance da musica
erudita. (AMARANTE, 2007)

1.1.17. Novos horizontes

Os violoncelistas apresentados até aqui ja tém sua carreira consolidada e figuram
nesta relagéo por terem se tornado referéncia na performance do violoncelo na musica
popular brasileira, tendo desenvolvido seu percurso exclusivamente na musica

popular ou, ainda, concomitantemente a atuacdo no mercado da musica erudita.

Pode-se dizer que, nesta trajetoria de consolidagédo do instrumento no contexto da
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musica popular, eles iniciaram um trabalho que vem cada vez mais se diversificando
e ganhando novas possibilidades. A semelhanca dos casos de diversos artistas
citados, ao longo dos anos foram muitos os violoncelistas que dedicaram suas
carreiras a muasica erudita sem deixar, contudo, de participar de shows e gravacoes
junto a artistas populares, pratica que se verifica até os dias atuais. O transito desses

musicos entre esses dois mercados distintos é habitual.

Também é possivel verificar que o nimero de instrumentistas que opta pelo género
popular como o principal e unico foco de suas carreiras tem aumentado de maneira
significativa. Desta nova geracédo de violoncelistas, destacamos os trabalhos de Dom

La Nena8, Marcelo Vieira®, Di Freitas'?, Federico Puppi'! e Felipe José'?, a partir dos

8 Iniciou seus estudos de violoncelo em sua cidade natal, Porto Alegre (RS). Ainda na infancia, mudou-
se para Paris, onde viveu por cinco anos. Regressando ao Brasil, residiu um breve periodo no Rio
Grande do Sul antes de transferir-se para Buenos Aires, a fim de concluir seus estudos de violoncelo
sob a orientacdo de Christine Walevska. Posteriormente, regressou a Paris, onde vive atualmente. Foi
na capital francesa que iniciou sua carreira na musica popular, trabalhando tanto em parcerias como
sozinha. Ja lancou dois albuns, além de ter realizado outras grava¢des também, nos quais apresenta
obras autorais. Embora reconheca a musica brasileira como uma de suas fontes de inspiracdo, seu
estilo é préprio e mescla as diversas influéncias que sofreu durante a vida nos paises em que viveu.
Em seus &lbuns, Dom La Nena faz uso de recursos eletrénicos, como pedais de looping, além de tocar
diversos instrumentos e cantar. (NENA, 2077?)

9 Graduou-se em violoncelo na Universidade Estadual de Campinas, obtendo o mestrado em violoncelo
e jazz na Louisiana State University, nos EUA. E membro da Mississipi Symphony Orchestra e atua no
sul dos Estados Unidos tanto na area erudita como na popular. Comp@e trilhas para teatro e danca,
além de trabalhar como produtor. Dentre os artistas com os quais trabalhou, destacam-se: Orquestra
Popular de Camara, Luiza Possi, Falamansa, dentre outros. Dedica-se a préatica da improvisagéo e a
performance do violoncelo em conjunto com a voz. Tem sido convidado como artista e professor de
importantes festivais, como Rio Cello Encounter (Brasil) e New Directions Cello Festival (EUA).
(VIEIRA, 20??)

10 Natural de Fortaleza, Francisco Ferreira de Freitas Filho, conhecido como Di Freitas, estudou
violoncelo e violdo classico. Atuou por alguns anos como violoncelista erudito, tendo integrado a
Filarménica de Goias. Ha oito anos, mudou-se para Juazeiro do Norte (CE), onde atualmente dedica-
se a construgdo de instrumentos de cabacga (rabecas, violoncelos, violas, etc.), além de lecionar no
SESC local. Criou a Orquestra de Rabecas SESC - Cego Oliveira, a qual dirige e coordena. Dedica-se
ainda a performance dos instrumentos que constréi, tendo gravado um album autoral, O Alumioso, pelo
Selo SESC. (FREITAS FILHO, 20??)

11 Jtaliano, reside no Brasil ha cerca de trés anos. Iniciou seus estudos de violoncelo aos 4 anos de
idade. Formou-se em violoncelo na Italia, onde atuou no mercado da musica de concerto. Durante um
breve periodo, estudou jazz e World Music em Barcelona, Espanha. Ao radicar-se no Brasil, criou um
duo com a cantora Mari Blue. Posteriormente passou a integrar a banda da cantora Maria Gadd,
atuando inclusive na coproducéo de seu album mais recente, Gueld, lancado em 2015. (PUPPI, 2017?)

12 Nascido em Sé&o Jodo Del Rei (MG), graduou-se em composi¢cao musical na Universidade Federal
de Minas Gerais. Apesar de o violoncelo ocupar lugar de destaque em sua carreira, € multi-
instrumentista e desenvolve trabalho autoral, tendo langado recentemente seu primeiro album:
CIRCVLAR MVSICA. J4 integrou o Grupo RAMO e a Itiberé Orquestra Familia, além de ter tocado com
importantes nomes da musica brasileira, como Egberto Gismonti. Leciona no curso de musica da
Universidade Federal da Integracéo Latino-Americana. (JOSE, 20??)
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quais € possivel constatar que o violoncelo ndo ocupa mais o papel de coadjuvante
que ocupou outrora; ao contrario, tem ganhado cada vez mais destaque e valorizagao

na musica popular brasileira nos grupos que integra.

1.2. Jaques Morelenbaum

1.2.1. Formacéo musical e primeiras experiéncias

Nascido em 18 de maio de 1954, Jaques Morelenbaum descende de uma familia
tradicional de musicos de origem judaica, que imigraram para o Rio de Janeiro a fim
de escapar de guerras e perseguicdes na Europa. Seu pai, Henrique Morelenbaum,
era de origem polonesa e teve destacada atuacdo no cenario carioca, onde foi
professor da Escola Nacional de Musica (posteriormente transformada em Escola de
Musica da UFRJ), violinista, violista e maestro, tendo regido por muitos anos a
Orguestra do Theatro Municipal do Rio de Janeiro. Sua mae, Sarah Morelenbaum, era
de origem russa e lecionava piano, instrumento no qual graduou-se na Escola
Nacional de Musica. Além de Jaques, o casal Morelenbaum teve ainda mais dois filhos
gue seguiram a carreira da musica: Eduardo, que atua principalmente como regente,
embora seja clarinetista e arranjador, e Lucia, que é clarinetista da Orquestra

Sinfonica Brasileira.

Além de seu nudcleo familiar mais proximo, Morelenbaum (2014) também relata o
envolvimento de primos e tios com a musica. Jaques e Henrique Niremberg, irmaos
de sua mae, tocavam violino e viola, respectivamente, e integraram por muitos anos
o Quarteto Brasileiro da UFRJ, de destacada atuacdo nacional e internacional, ao lado

de Santino Parpinelli e Eugen Ranevsky.

Jaques Morelenbaum iniciou os estudos formais de musica aos trés anos de idade,
em um curso de formag¢do musical com a professora Ester Scliar, ingressando, em
1959, no Curso de Iniciacdo Musical da Escola Nacional de Musica da URFJ
(MORELENBAUM, 2015). Posteriormente, aos seis anos de idade, ingressou na
classe de piano da professora Saloméa Gandelman, nos Seminarios de Musica Pro-

Arte, escola de musica localizada na Zona Sul do Rio de Janeiro. A convivéncia neste
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altimo espacgo, segundo o proprio instrumentista, foi de fundamental importancia
durante todo seu periodo de formacao, desde a infancia até o principio da juventude
(MORELENBAUM, 2012).

Além dos estudos de musica em casa, supervisionados de perto pela mae, Jaques
relata que frequentava, desde muito jovem, o Theatro Municipal do Rio de Janeiro,
local que, por muitas vezes, servia como palco de brincadeiras, mas, a0 mesmo
tempo, onde ele podia escutar balés, Operas e 0s mais variados espetaculos musicais,
familiarizando-o com o0 ambiente orquestral desde a mais tenra infancia.
(MORELENBAUM, 2012) A escolha pelo violoncelo retrata o impacto causado pelo

ambiente familiar em sua trajetoria:

Para mim foi muito natural porque meu pai tocava violino e eu nasci huma
casa de musicos. Meu pai trabalhava no Theatro Municipal do Rio e aquilo
era a minha segunda casa. [...] quando tinha 12 anos resolvi estudar [...] um
instrumento melddico. Eu cheguei a pensar em oboé, mas eu estava andando
de carro com meu pai e ouvi uma sonata de Brahms para violoncelo e piano.
Naquele momento deu um estalo: “nao, acho que é esse instrumento”, porque
ele tem um timbre que se assemelha muito com a voz humana e tem uma
certa melancolia e a0 mesmo tempo tem uma certa agressividade e eu me
identifiqguei com esses dois predicados. (MORELENBAUM, 2012)

No ano de 1966, Jaques Morelenbaum inicia seus estudos de violoncelo com a
professora Nydia Soledade Otero, com quem estudou por sete anos. Dona Nydia,
como era conhecida, teve destacada atuacdo como pedagoga no Rio de Janeiro,
lecionando para diversas geracdes de violoncelistas, dentre os quais destacam-se o0s
internacionalmente reconhecidos Antonio Meneses e Marcio Carneiro. Em entrevista,
Morelenbaum (2015) relata que a metodologia de ensino era convencional e
sistematica, abrangendo tanto o repertério padrao do instrumento como 0os métodos
de estudos melddicos e técnicos tradicionais. Marcio Carneiro corrobora essa
afirmativa, apontando como caracteristicas marcantes da professora a “preocupacéo
com a postura ao violoncelo; a rigorosidade [sic] com o cumprimento dos livros de
estudos, principalmente os de Dotzauer (113 estudos); e a organiza¢éo das aulas em
grupo” (CARNEIRO apud NABLE; PRESGRAVE, 2014, p. 1). Apesar da metodologia
tradicional empregada, a abordagem de Nydia no ensino do instrumento era menos
formal, sempre incentivando brincadeiras e experimentagbes no instrumento. Nas
palavras de Morelenbaum: “era uma professora muito interessante. O estudo do

violoncelo para ela era uma coisa divertida. [...] Ela tinha uma didatica muito boa e um
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jeito muito bacana. [...] de transformar o aprendizado do violoncelo numa brincadeira,
numa coisa bastante divertida. (MORELENBAUM, 2015)

Jaques desenvolveu-se rapidamente no instrumento e, apdés dois anos do inicio de
seus estudos, ingressou na Orquestra Juvenil do Theatro Municipal do Rio de Janeiro,
passando a desempenhar a funcdo de chefe de naipe a partir do ano de 1970. Em
1974, foi selecionado para integrar a Orquestra Mundial Jeunesses Musicales,

realizando concertos na Austria, Inglaterra, Estados Unidos e Canada.

Ainda no periodo de sua adolescéncia, integrou o Quarteto D’Ambrosio, ao lado de
Eduardo Hack e Bernardo Bessler (violinos) e Ernani Aguiar (viola). O quarteto, que
tinha seu nome em homenagem a Paulina D’Ambrosio'3, era orientado por Santino
Parpinelli, primeiro violino do Quarteto Brasileiro da UFRJ a época. A formacéao
chegou a ser agraciada com o primeiro lugar no Concurso Sociedade Atrtistica Villa-

Lobos, ocorrido na cidade de Petrépolis no ano de 1973.

As formacgBes cameristicas e orquestrais eram as preferidas do jovem violoncelista,
que demonstrava um interesse amplo e difuso em diversas areas da masica, nao se

concentrando somente no estudo do violoncelo.

Na verdade eu nunca fui um aluno muito aplicado, porque meu interesse,
desde pequeno, era sempre muito dividido. Entdo eu ndo dedicava horas e
horas por dia para o estudo especifico do violoncelo. Eu estudava o que era
necessario [...] mas eu me dedicava muito também a aprender sozinho o
violdo, a escrever arranjos, a tocar piano. [...] como minha mée era pianista e
tinha muitos livros em casa, eu me divertia muito pelo descompromisso [...]
de poder pegar partituras, botar na frente do piano e ler [...]. Eu queria
conhecer pegas novas, conhecer as linguagens de varios compositores. Acho
gue eu achava que eu ia ser compositor. [...] Eu gostava muito de musica de
camara. Adorava tocar na orquestra, mas sempre meu interesse era
conhecer repertério novo, e talvez por isso eu gostasse da orquestra, porque
na orquestra a gente nunca ficava muito tempo batendo um sé repertério.
(MORELENBAUM, 2015)

A multiplicidade de interesses de Morelenbaum fica patente em toda sua trajetoria

musical, desde sua formacgdo. Ainda nesta época, o violoncelista participou de

13 Paulina D’Ambrosio foi grande pedagoga do violino no Brasil, tendo formado muitas geragdes de
instrumentistas, dentre os quais podemaos citar: Santino Parpinelli, Ernani Aguiar, Natan Schwartzman,
Guerra-Peixe, Henrique Morelenbaum, dentre outros (Bosisio, 1995, p. 31).
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diversos cursos e festivais com tematicas bastante diversas, como violoncelo, musica

de camara, regéncia coral, técnica vocal, composi¢do e andlise musical.

Entre 1972 e 1975, Morelenbaum integrou o grupo Pro-Arte Antiqua, que tinha entre
seus integrantes nomes como Rosana Lanzelotte, Homero de Magalhdes Filho,
Bernardo Bessler e Leo Gandelman. O grupo tinha como foco a performance de
repertorio de musica barroca e renascentista, e ele teve a oportunidade de tocar viola
da gamba, além de reger e escrever arranjos. (MORELENBAUM, 2015) A atividade
do conjunto foi intensa e incluiu gravacao de discos e concertos em todo o Brasil.
Ainda na década de 1970, Morelenbaum envolveu-se também com a atividade de
regéncia coral, estando a frente de corais de escolas, empresas e do Coral Pro-Arte,
grupo ligado aos Seminarios de Musica Pro-Arte que teve destacada atuacao entre os
anos de 1975 e 1978.

Os Seminarios de Mdusica Pro-Arte, primeira escola de musica frequentada por
Jaques, tiveram papel relevante neste periodo por serem um espaco onde ele pbéde
ter vivéncias as mais diversas, contribuindo para a constru¢cdo de um arcabouco
musical e artistico. O préprio violoncelista afirma que foi ainda durante a infancia que
seu interesse foi despertado para a criagdo e para questdes como harmonizacao e
encaminhamento de vozes. (MORELENBAUM, 1999). Pode-se inferir, a partir da
analise de sua trajetoria, que as experiéncias que ele teve com o0s mais diversos
contextos, estilos e espacos de fazer musical acabaram por forjar tanto seu
conhecimento quanto sua pratica. Percebemos, durante o periodo analisado que, ndo
obstante o jovem Jaques tenha passado por uma formacéo que pode ser considerada
sistematica, em muitos momentos a pratica veio antes da sistematizacdo do

conhecimento.

1.2.2. Primeiras aproximac¢des com a musica popular

A musica desempenhou papel importante durante a infancia do violoncelista, mas,
durante sua formacéo, predominou a influéncia da musica erudita em face da popular,
possivelmente devido a atuacdo profissional, formacdo e origem de sua familia,

principalmente seus pais, conforme podemos depreender de sua fala:
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Durante a infancia conheci muito pouco da musica popular brasileira. O
universo era completamente voltado para a musica classica. Os meus pais
ignoravam a musica pop. Nao fazia parte do quotidiano [sic] das conversas,
dos discos que se ouvia na radio. [...] Comecei a ouvir musica popular
brasileira, mas de uma qualidade inferior, no radio das empregadas. Eu
estudava piano, meus pais saiam de casa, e muitas vezes deixava o piano e
ia para a cozinha ouvir sambas, baides, e cancdes com influéncia americana
e inglesa. (MORELENBAUM, 2001)

Apesar dessa experiéncia com a musica popular brasileira, na verdade o rock foi o
primeiro género que despertou o interesse de Jaques pela musica popular. A exemplo
de muitos jovens de sua geragéo, o0 movimento do rock inglés encabec¢ado por bandas
como The Beatles e Rolling Stones atraiu Morelenbaum néo sé por razdes musicais,
mas também por todo o0 contexto que trazia consigo, como Nnovos costumes e
maneiras de pensar e agir. Ele relata que, em 1964, aos 10 anos de idade, descobriu
os Beatles, sinalizando uma importante ampliagdo em seus horizontes do fazer

musical.

O contexto politico brasileiro, a época, contribuiu para despertar o interesse e
fortalecer a construcdo de significado atribuida por Jaques a essas nhovas
descobertas. A ditadura militar que vigorava no Brasil acabou por motivar a busca do
jovem violoncelista por meios de expressao e contestacao frente ao regime, visto que

este atingiu diretamente sua familia. Sobre este periodo, o musico relata:

Por parte de minha mée a familia é comunista, gente russa que veio para ca
depois da revolucéo devido a perseguicdes [...] mas eles foram educados em
principios comunistas. Entdo a ditadura caiu sobre a minha cabeca ao mesmo
tempo em que os Beatles me trouxeram fantasia e a vontade de fazer a minha
musica, eu que nasci em um bergo cheio de musica. Haviam pessoas que
manipulavam essa arte com muito talento e abriam muitos caminhos e muitas
cabecas e tudo isso era muito estimulante e interessante, eram coisas a se
seguir. (MORELENBAUM, 2012)

O carater contestatorio destes movimentos musicais levou o instrumentista a procurar
novas possibilidades para sua arte, estimulando sua busca por novas possibilidades

de expressédo musical.

Através dos Beatles, acabei por estar completamente envolvido pelos
tropicalistas; ndo so eles, mas também os mineiros: Milton Nascimento, Clube
da Esquina, que refletiam toda essa influéncia, refletiam os movimentos de
transformacgédo e revolugdo dos anos 60. Viviamos em periodo de ditadura
militar, e o tropicalismo era uma afronta a isso, uma maneira contestatéria
possivel. (MORELENBAUM, 2001)
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Este contexto revolucionario e de experimentacdo apontado pelo jovem violoncelista
ajudou a tornar mais intenso o desejo de criar e de se exprimir de maneira original, o
gue acabou por criar um conflito no qual Morelenbaum foi reforcando, cada vez mais,
a ideia de afastar-se do papel de ser apenas um intérprete que executa obras alheias,
que, naquele momento, parecia ser para ele o objetivo do musico erudito. Embora
reconhecesse a importancia que o estudo académico e sistematico do instrumento
teve em sua formacéo, sua inquietacdo no sentido de buscar uma voz propria, uma
expressao artistica mais livre, acabou por direcionar sua trajetoria posterior, conforme

relatado pelo artista:

O método académico é importante para colocar os dedos e as maos no
instrumento, mas desde sempre eu me interessei por poder expressar com
meu instrumento o que se passava aqui dentro. E muito importante para o
crescimento do musico conhecer o que pensam 0s outros musicos [...], mas
muita gente passa toda sua vida procurando saber o que 0s outros pensam
e se esquece de tentar dizer o que nés mesmos pensamos através do
instrumento. (MORELENBAUM, 2008)

Apesar destes componentes de questionamento e inquietude emergirem no discurso
do violoncelista desde fases precoces de sua carreira, nesse momento de juventude
ainda havia muito a ser construido em sua visdo musical e de mundo, o que acabou
por gerar, na ocasido, um certo conflito entre os ambientes da musica erudita e popular
com os quais ele estava envolvido diretamente. Sobre esta questéo, ele afirma que
“era uma barreira que nao queria que existisse mas que existia [...], forjada pelas
circunstancias da minha vida.” (MORELENBAUM, 1999)

Essa divisdo entre musica erudita e popular apontada por Jaques acabou por se
materializar justamente no uso que ele fazia do violoncelo. Enquanto ele se permitia
experimentar com outros instrumentos, o violoncelo continuou, durante um certo
tempo, com utilizacdo restrita apenas ao meio erudito, conforme narrado em

entrevista;

Nessa mesma época em que eu comecei a estudar violoncelo, eu comecei a
me interessar pela musica popular. Na escola eu tinha um conjunto, tocava
piano. No ano seguinte que eu comecei a estudar violoncelo eu pedi um violao
de presente de aniversario pro meu pai. Comecei a aprender sozinho e formei
um conjunto de musica popular na escola, mas com o violoncelo ndo. Entdo
eu vivia, de certa maneira, dois mundos [...] sé alguns anos mais tarde,
guando eu tinha uns 18 anos e ja tinha quase 6 anos de estudo de violoncelo



51

gue eu comecei a me aventurar a tentar tocar musica popular no violoncelo.
Eu conheci um pessoal que resolveu formar um conjunto e ai eu tomei
coragem de usar. (MORELENBAUM, 2015)

Ao se permitir experimentar com o violoncelo em novos contextos, Morelenbaum inicia
um percurso, ou processo, que culminarg, anos mais tarde, em sua aclamada carreira
na musica popular. E nesse momento de transicdo para a vida adulta que o
violoncelista resolve, em suas palavras, “desfazer os lagos académicos” com o
violoncelo, motivado por um forte desejo de criar e improvisar com o instrumento que
ele mais gostava e dominava. (MORELENBAUM, 2015)

Foi durante um curso de verdo na cidade de Curitiba, em 1974, que Jaques
Morelenbaum teve este primeiro contato com a musica popular enquanto violoncelista.
Apesar de ter ganhado uma bolsa para o curso de violoncelo erudito, ele descobriu
gue ocorria, concomitantemente, um curso de masica popular ministrado por Dori
Caymmi e Egberto Gismonti, 0 que despertou prontamente sua curiosidade. Ele narra
que, na primeira aula que assistiu, houve uma identificacdo e que ele logo foi
convidado pelo grupo que estava tocando para integrar a banda chamada A Barca do
Sol. (MORELENBAUM, 2015) Egberto Gismonti foi pega fundamental nesse momento
de virada na carreira de Morelenbaum, pois, além de té-lo apresentado aos
integrantes da Barca do Sol, era também figura de referéncia para o jovem
violoncelista, principalmente porque lograva conjugar os universos das musicas

popular e erudita. Em suas palavras:

Uma grande referéncia nessa época minha de guinada foi o Egberto
Gismonti, que para mim representava o seguidor direto do Villa-Lobos,
porgque tinha toda essa inspiragdo muito clara na masica folclérica, na musica
brasileira, na musica de rua, e tinha todo um estudo, toda uma preparacao
técnica e tedrica. Eu era fa do Egberto e assistia todos os shows dele. Ele era
um grande estimulo pra eu me dedicar dessa forma a musica e foi um grande
estimulo pra Barca do Sol seguir o seu caminho. (MORELENBAUM, 2015)

Egberto Gismonti foi presencga constante durante a curta carreira do grupo, chegando
a produzir e participar como instrumentista em duas faixas de seu primeiro disco,
também denominado A Barca do Sol, lancado ainda no ano de 1974. O grupo teve
duas formacdes, a primeira, entre os anos de 1973 e 1975, contava com Nando
Carneiro (violao e vocal), Muri Costa (violao, viola, percusséao e vocal), Beto Rezende

(guitarra, violao, viola e percussao), Marcelo Costa (bateria e percusséo), Rui Mota
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(bateria), Marcos Stull (baixo) e Marcelo Bernardes (flauta), além de Jaques
Morelenbaum (violoncelo, violino e vocal). Na segunda formacéo, a partir de 1976,
acontece a saida de Marcos Stull para a entrada de Alan Pierre, no baixo, e a de

Marcelo Bernardes, dando lugar a Ritchie, e, posteriormente, a David Ganc, na flauta.

A Barca do Sol foi classificada, na época, como um grupo de rock progressivo. Muito
embora a influéncia do rock fosse de fato prevalente, os musicos nao se fecharam a
outras influéncias dos muitos movimentos que ocorriam naquele periodo. A musica
mineira do Clube da Esquina, o movimento tropicalista e até mesmo a bossa nova
foram ingredientes importantes na construcdo do estilo peculiar da banda, que, devido
a juventude dos integrantes, era altamente aberta a novas tendéncias e
experimentagdes. Conforme comenta Morelenbaum (2001): “A gente tinha um
comportamento muito definido, um estilo ndo tdo definido assim. [...] O comportamento
era rock and roll: cabelos longos, cal¢cas rasgadas [...] todas as experiéncias possiveis.

E na musica, uma mistura de influéncias.”

O repertoério do grupo era quase todo composto por musicas autorais e havia um
grande espaco para improvisacdo. Segundo Morelenbaum (2015), os musicos
conviviam quase que diariamente e 0 processo de criagao tinha um forte componente
coletivo. Este ambiente auxiliou o jovem violoncelista a romper com o academicismo
no qual estava envolta sua relacdo com o violoncelo, encorajando-o a criar, seja por
meio de composi¢cdes e/ou improvisacdo. Nessa fase, ele utilizava sonoridades
diferentes e inesperadas, conjugadas com a sonoridade tradicional do instrumento,
lancando mao de recursos como técnicas hdo convencionais, ou técnicas estendidas,

e até mesmo distorcdes.

Jaques integrou a Barca do Sol durante quatro anos, periodo em gue a banda gravou
dois albuns: A Barca do Sol (1974) e Durante o Ver&o (1976). Também participou do
album Corra o Risco (1978), da cantora carioca Olivia Byington, todos pela gravadora
Continental. Em 1979, o grupo lancou ainda o album Pirata, que continha

composic¢des de Jagues Morelenbaum, muito embora ele ja ndo integrasse o conjunto.

A Barca do Sol alcangou certo reconhecimento, como demonstram a critica ao seu

primeiro album veiculada no jornal O Estado de S&o Paulo: “as qualidades do conjunto
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fazem dele uma excecdo, a partir do nivel revelado por cada um dos sete
instrumentistas” (KUBRUSLY, 1975); e a critica do Jornal Opini&do ao segundo album,

Durante o verao:

momentos como o solo instrumental de "Belladona, Lady of the Rocks"
(destaque para o cello elétrico de Jaquinho) e o diabdlico "Pilares da Cultura"
(de Jaques Morelenbaum & Geraldo Carneiro) confirmam A Barca do Sol
como uma certeza de que os jovens musicos das cidades brasileiras ja
pararam de engolir passivamente os "rocks" da vida e estdo desenvolvendo
musica [...] de forma nova, inteira, viva (BAHIANA, 1976)

O trabalho com A Barca do Sol, além de ampliar suas possibilidades de expressao
por meio do violoncelo, também abriu caminho para seu reconhecimento enquanto
intérprete na musica popular brasileira, trazendo destaque para o violoncelo nesse

contexto, como podemos ver nesta critica do jornalista Nelson Motta:

Sem a menor duvida um dos mais brilhantes instrumentistas que testemunhei
nos ultimos muitos anos de musica brasileira [...] emprestando seu talento
original e sua técnica a musica popular, através de um instrumento que até
hoje teve escassa valorizagdo nesse campo. Trata-se de um musico raro,
capaz de criar as mais surpreendentes sonoridades e efeitos com seu
instrumento, como demonstrou nesses anos de forma total e definitiva.
(MOTTA, 1978)

Embora agradasse a critica, o conjunto ndo se manteve por muito tempo, pois nao
conseguiu angariar um grande publico, pelo fato de o repertdrio ndo ter apelo
comercial, de maneira que a venda dos discos gravados e a realizacao de shows nao
se mostraram suficientes para garantir a sobrevivéncia dos integrantes. Eles se
mantiveram juntos ainda por trés anos apos a saida de Morelenbaum, ocorrendo, a

seguir, a dissolucéo da banda.

Esta experiéncia marcou o inicio da carreira musical profissional de Jaques. Na
ocasido, o jovem musico cursava a graduacdo em Economia ha um ano, mas, devido
ao projeto da Barca, trancou sua matricula para dedicar-se integralmente a muasica. A
decisédo tomada por ele aparentemente ndo agradou sua familia, especialmente seu
pai, que se preocupava com seu futuro, em um ambiente incerto como o cenario

musical brasileiro da época. Sobre este periodo, Morelenbaum relata:

Causei um grande questionamento em casa, causei desgosto ao meu pai.
Ele tinha medo que me dedicasse a musica profissionalmente. Para ele, o
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gue importava era o universo da musica erudita, € [...] no Brasil, nessa época,
a vida profissional do musico erudito — a ndo ser que se revelasse um grande
solista e saisse do Brasil — era dificil. Entdo, ele queria que eu buscasse outra
profissdo. Quando entrei para a Barca do Sol, percebeu que aquilo era uma
opcdo de vida. Tivemos um periodo conturbado... Mas também ja era época
de sair de casa, buscar o meu proprio rumo. (MORELENBAUM, 2001)

Jaques, apesar da discordancia de seus familiares, seguiu em sua escolha, pois sentia
‘uma paixdo muito grande [...] por esse movimento, por esse direcionamento de
musica”. (MORELENBAUM, 2014) Pelo relatado, podemos perceber que uma série
de eventos concorreram para alavancar o violoncelista em sua busca por novos
entendimentos e significados, seja em sua arte, ou mesmo em sua vida, ampliando
seus horizontes de fazer artistico e musical, iniciando um processo de quebra de
barreiras, artificialmente construidas por sua formacéo, entre 0s universos erudito e

popular.

1.2.3. Formacédo académica nos Estados Unidos

O projeto da Barca do Sol, apesar de marcante, teve duragdo muito curta na carreira
de Jaques. Embora ele narre ter havido divergéncias com seu pai, foi este quem
acabou por direcionar sua escolha em seu ultimo periodo de formacéo. Sobre sua

saida da Barca do Sol, Jaques relembra:

Eu ja [...] tinha 24 anos, e senti que aquilo ndo ia ter muito futuro. [...] Em
conversas com meu pai eu conclui que eu tinha que retomar os estudos, [...]
me aprofundar mais para ter uma profissdo sélida. [...] Entrei na Escola
Nacional de MUsica, mas para a cadeira de regéncia. [...] Eu regia coral desde
0s 17 anos [...] sem ter nenhuma aula, nenhuma formacéo, a nao ser ficar
observando meus maestros das orquestras que eu tocava e meu pai também.
Entdo eu tinha essa vontade e entrei no curso de regéncia. Quando fiz 24
anos resolvi voltar a ter aulas de violoncelo e me matriculei no New England
Conservatory. Eles me admitiram no 3° ano, de 4. Eu mandei fitas minhas
tocando e mandei meus créditos que tinha na Escola Nacional de Musica.
Cheguei |4, fiz testes e eles me aceitaram no 3° ano. Eu estudei la 2 anos, fiz
um recital de graduagédo e me formei bacharel em violoncelo. La eu tive a
oportunidade de estudar com a Madeline Foley, que foi discipula do Pablo
Casals. (MORELENBAUM, 2015)

O periodo de estudos no New England Conservatory marcou o fim de sua formacao
violoncelistica académica. Segundo Morelenbaum (2015), a abordagem de Foley no
ensino do instrumento diferia da de sua primeira professora, sendo aquela muito mais
rigida. Ele considera que esse foi um periodo de muito aprendizado, destacando a

oportunidade de ter contato com a didatica e as ideias de Pablo Casals, por meio da
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atuacado de sua professora, uma ex-aluna do grande violoncelista. Além dos estudos
de violoncelo, Jaques pbde, nessa escola, dar continuidade a pratica orquestral e de
mausica de camara que ja desenvolvia no Brasil, tendo participado de formacgdes
diversas no periodo em que la esteve. Ele residiu em Boston por dois anos, até o fim

de sua graduacao em violoncelo.

A saida do Brasil trouxe a Jagues novas perspectivas na medida em que possibilitou
uma maior identificacdo com a cultura brasileira. Sendo sua familia composta por
imigrantes europeus, o violoncelista foi o primeiro brasileiro em sua casa, 0 que
suscitava questdes de identidade importantes para ele. Em suas palavras: “sou
nascido no Brasil, sou um musico brasileiro, mas quanto ha de brasileiro na minha
cultura e quanto eu sou uma mescla da cultura na minha casa da rua, que € o Brasil,
e de dentro da minha casa que € um pedaco da Europa? [...] Eu posso tocar samba?”
(MORELENBAUM,2012).

As respostas a essas questdes comecaram a se delinear durante sua estadia na
cidade de Boston. A distancia e as saudades de sua terra natal levaram Morelenbaum
a aproximar-se cada vez mais das coisas tipicamente brasileiras nos mais diversos
ambitos, inclusive musical. Além da forte relacdo que ja havia desenvolvido com a
mausica instrumental brasileira, tendo como referéncias nomes como Egberto Gismonti
e Hermeto Pascoal, Jaques comecou a encarar de maneira diferente a bossa nova e
compositores como Tom Jobim, a partir da admiracdo que ele percebeu nos
americanos e em pessoas de diversas partes do mundo por este género da musica
brasileira (MORELENBAUM, 2001).

Neste interim, além das atividades relacionadas a performance da musica erudita ja
descritas anteriormente, envolveu-se com diversos grupos de mdusica popular e
musica étnica, como Grupo Zanzibar, Grupo Yemanja, Orquestra Fantasma, dentre
outros, com repertério bastante abrangente, incluindo a musica popular brasileira.
Muitas vertentes influenciaram o jovem violoncelista durante essa fase de sua
trajetdria, notadamente a musica indiana e seus conceitos de desenvolvimento mental
e espiritual, além de técnico, que vieram ao encontro da visdo mais holistica que o
artista possuia sobre o fazer artistico e musical. (MORELENBAUM, 2015)
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A abertura encontrada no New England Conservatory acabou por favorecer sua
formacao multifacetada. Foi nessa instituicdo que Morelenbaum teve a oportunidade
de frequentar, durante um semestre, 0 curso de composicdo com 0 compositor e

pianista de jazz Thomas McKinley. Sobre a metodologia empregada, ele descreve:

Todo o curso se baseava em grafia musical. Meu professor, Tom McKinley,
compositor, grande improvisador e pianista de jazz [...], dizia que composicao
ndo se ensinava e que o mais importante era vocé expressar, o melhor
possivel, as suas ideias através de uma grafia musical clara para facilitar a
leitura e o entendimento do musico que fosse tocar. Tudo isso voltado para o
desenvolvimento do ouvido interno. Ele botava a gente na sala de aula
escrevendo para uma determinada formacao, cordas ou sopros, durante uma
hora, sem instrumento nenhum. Depois, na segunda hora, entrava 0 grupo
de instrumentistas para executar o que escreviamos e o professor comentava
com a turma. (MORELENBAUM, 1999)

O interesse na criagdo, manifestado cedo por Jaques, fez com que ele se envolvesse
desde muito jovem com as atividades de compositor e arranjador, que puderam ser
aprimoradas durante sua estada em Boston. Segundo ele, o fator que foi determinante
para seu aprendizado, na metodologia empregada por McKinley, foi a oportunidade
gue era dada aos alunos de ouvirem seus trabalhos sendo interpretados por musicos
gue, por vezes, ainda davam um retorno sobre questdes técnicas e musicais proprias
de seus instrumentos para a turma. Esse processo de aprendizado, a partir da escuta
do resultado sonoro de seus arranjos e composi¢des, prosseguiu durante toda sua
carreira, levando-o a afirmar que seu maior aprendizado nesta area se deu, de fato,
com o oficio, ou seja, o aprimoramento e o aprofundamento surgiram a partir de sua
experiéncia. (MORELENBAUM, 2015)

Além dos relevantes departamentos de musica classica e de jazz, cuja influéncia é
evidente na formacdo de Morelenbaum, havia, durante o periodo de sua estada
naquela instituicdo, um departamento cujo objetivo era mesclar essas duas vertentes
do fazer musical, denominado Third Stream, termo que pode ser traduzido por terceira
corrente. O termo foi criado pelo trompista Gunther Schuller na década de 1950, a

partir de suas experiéncias tanto com a musica classica quanto com o jazz:

O seu livre transito e sua admiracdo por ambas as esferas musicais
contribuiram para sua concep¢cdo de uma masica que reune “a
espontaneidade improvisacional e a vitalidade ritmica do jazz com os
procedimentos e técnicas composicionais adquiridas na musica ocidental

durante 700 anos de desenvolvimento.” (SCHULLER, 1986, p.115). Sua ideia
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inicial ndo era deflagrar um movimento ou criar um slogan, mas descrever um
tipo de musica que ja existia, e carecia de denominagdo. O compositor
vislumbrava um cenario onde a musica de concerto do século XX e o jazz
seriam as duas principais correntes estilisticas correndo paralelamente, e que
em algum ponto comecaria a haver uma troca muatua de elementos, dai
nascendo a tal terceira corrente. (PINTO, 2011, p. 47)

Logo em seguida, Schuller, juntamente com o pianista e compositor Ran Blake,
fundaram o departamento de Third Stream no New England Conservatory. Blake
ampliou a concepgéo do termo cunhado por Schuller, incluindo também a vertente da
musica étnica nos estudos desenvolvidos neste departamento (BLAKE, 1981). Blake
(1976) descreve o desenvolvimeto de uma metodologia propria de ensino, por meio
da qual o processo de aprendizagem natural do aluno era estimulado. Todo o curso
tinha duracdo de quatro anos e, durante esse tempo, 0os alunos eram encorajados a
realizar viagens e pesquisas de campo a fim de buscarem informacdes e
compreenderem melhor o género musical e o estilo que se propuseram a estudar.
Durante o primeiro ano de curso, a tutoria de um professor era mais presente, sendo
encorajada a autonomia do aprendiz & medida de seu avangco no percurso. Ainda
segundo Blake (1976), os alunos aprendiam ao menos cinco melodias por semana e
deviam, obrigatoriamente, cantad-las e memoriza-las, antes de toca-las com seus

instrumentos.

Um dos focos principais descritos por Blake (1976) € o desenvolvimento no aluno de
um estilo pessoal de performance, improvisacao e composicao. A escuta e apreciacao
musicais, a improvisacdo e as transcricbes sdo fundamentais no processo de
aprendizagem. (BLAKE, 1981) Apesar de ter desenvolvido um curriculo de estudos
de quatro anos, Blake (1976) deixa claro que esse processo de busca do estilo pessoal

€ ininterrupto e deve prosseguir durante toda a carreira do masico.

A proposta de Schuller e, principalmente, de Blake veio ao encontro dos anseios de
Morelenbaum, que vislumbrou possibilidades de unir as diversas vertentes musicais
gue o interessavam na busca da construcdo de sua identidade enquanto performer.
Esta abordagem mais ampla da musica, sem fronteiras delimitadas entre o erudito e
o popular, foi de extrema relevancia na formacgao do violoncelista. Durante os dois
anos que esteve em Boston, participou de oito concertos, com diversas formacoes,

ligados ao Departamento de Third Stream. Embora n&o tenha cursado integralmente
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0 programa, a metodologia ali aprendida fez-se presente durante toda sua carreira, o
gue pode ser aferido em diversas entrevistas do artista. Ele descreve sua experiéncia

da seguinte forma:

Eu pegava musicos que admirava, principalmente dentro da area de jazz,
onde vocé vai encontrar um ndmero muito grande de improvisadores, ou
entdo na musica brasileira também, e transcrevia as coisas que eles faziam,
os improvisos deles. Eu pegava gravacdes do Miles Davis, que € um musico
gue eu admiro muito, [...] ou do Charlie Parker, ou do Hermeto Paschoal, e
comecava a escrever [...] Eu analisava aquilo tanto lendo, quanto tentando
tocar no violoncelo. Baseado nisso eu tinha a mesma experiéncia que eles
tinham quando improvisavam em cima de uma série harménica, de um tema.
Eu conseguia, através disso, ver como o Miles Davis, por exemplo, reagia em
relagdo a certos caminhos musicais, a certos temas, a certas harmonias. Isso
foi uma coisa que eu fiz bastante, tanto tentar escrever improvisos de grandes
musicos em cima de temas que eu conhecia, como tentar tocar aquilo e tentar
solfejar. (MORELENBAUM, 2015)

Percebemos que Morelenbaum praticou a metodologia desenvolvida por Blake em
todos os estagios propostos, quais sejam: audicdo, entoacdo, improvisacdo e
transcricéo. E razoavel conjecturar que ele tivesse maior desenvoltura na realizac&o
de algumas etapas desse processo devido ao historico de seu processo de formacéao,
entretanto, pode-se afirmar que a experiéncia com essa metodologia, conjuntamente
com as demais experiéncias vividas durante seu periodo em Boston, contribuiram
para solidificar habilidades e, principalmente, conceitos do jovem violoncelista sobre
seu proprio instrumento, sobre a muasica e também sobre a arte. Ele destaca a
habilidade de ouvir como a mais relevante para a pratica da musica: “ouvir € muito
mais importante que qualquer coisa para o mausico, saber ouvir € muito mais
importante do que saber tocar. Nao adianta a sua técnica ser a melhor possivel se
vocé nao ouve, nao afina, nao toca junto com ninguém.” (MORELENBAUM, 2015).
Embora este conceito possa ser entendido quase como que um senso comum, € muito
provavel que a relevancia dada por Morelenbaum a esta habilidade tenha sido

reforcada por sua experiéncia com a metodologia do Third Stream.

Suas vivéncias nas aulas de Blake, bem como nas aulas de composi¢ao de McKinley,
ajudaram a reforcar seus conceitos sobre a performance do instrumento. Embora
durante toda a sua formacéo o enfoque tenha sido predominantemente instrumental,
seja por meio do piano, ou do violoncelo, a pratica do canto € encarada por Jaques

como primordial na busca de uma expressado musical mais efetiva. Este conceito, que
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€ relativamente recorrente em discursos de grandes pedagogos de diversos
instrumentos, é também valorizado por Morelenbaum, que descreve o processo desta

forma:

A expressdo musical mais natural para o ser humano é o canto. E uma
expressdo que nao depende de nenhum fator externo ao seu préprio corpo,
o0 instrumento ja mora dentro de vocé. [...] O professor de composicdo [Tom
McKinley] pedia pra gente evitar usar algum instrumento para compor para
nao perder os horizontes da nossa mente, que sdo muito mais amplos que os
da nossatécnica, por melhor que ela seja. Eu acabei concluindo que qualquer
instrumentista na verdade é um cantor que usa o instrumento para cantar. [...]
Trocando o assunto de angulo, eu acho que se vocé literalmente canta
através do instrumento, vai transmitir aquilo que vocé tem para dizer para o
ouvinte de uma forma muito mais verdadeira, porque Vvocé esti
materializando aquilo que o compositor quer, na verdade. E a expressio
musical da forma mais pura e mais natural possivel. Como a voz esté dentro
de vocé, o comando mental em cima da arte que vocé vai fazer é muito direto,
[...] € uma forma de comunicagdo absoluta, da tua mente pra tua voz. [...] a
fala e o canto sdo atitudes muito mais naturais do que aquela que vocé tem
gque desempenhar quando vocé toca um instrumento. Baseado nessa
premissa, eu penso que no desenvolvimento do teu lado de improvisagéo, se
vocé buscar cantar aquilo que vocé toca, [...] vocé vai desempenhar melhor
essa fungdo. (MORELENBAUM, 2015)

A expressdo €, na verdade, o fator mais relevante para Morelenbaum, que encara o
canto como a forma de expressdo musical mais direta, com menos interferéncias,
disponivel para o ser humano. O paralelo tracado por ele entre canto e instrumento
coloca em perspectiva sua compreensao mais ampla e global da experiéncia musical,
deixando claro que a técnica do instrumento deve estar sempre a servi¢co da intencao
expressiva que se deseja transmitir. Disso decorre que, em sua viséo, a técnica jamais
sera um elemento limitador do fazer musical, estando ele disposto a realizar quaisquer
ajustes que julgar necesséarios para consecucdo de seus objetivos artisticos e
musicais. Se por um lado é inegavel que a natureza de um instrumento musical, seu
funcionamento e sua técnica definem muito do que é ou ndo possivel executar, por
outro, a disposicao de Morelenbaum em flexibilizar e ampliar estes limites, sempre
que necessario, expande significativamente a gama de possibilidades de expressao

no violoncelo.

E possivel perceber, nos relatos do artista, que o mote da construgdo de um estilo
préprio de se expressar musicalmente proposto pelo Third Stream potencializou as
guestdes sobre as quais Morelenbaum ja refletia, e a expressdo musical e artistica

tornaram-se, cada vez mais, questdes de importancia para ele. A quantidade e
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diversidade de projetos com 0s quais se envolveria mais tarde demonstram sua
compreensao mais abrangente do fazer musical. Ndo obstante este trabalho
proponha-se a analisar primordialmente sua atuacdo enquanto violoncelista, é
imprescindivel destacar que, para ele, importa de fato a musica como um todo, sendo

0 violoncelo apenas um veiculo de expressao:

Na verdade o violoncelo é apenas um instrumento. [...] O instrumento é um
meio, na verdade o que o artista diz ndo importa a ferramenta, o que importa
€ o0 que ele quer dizer, o que esta no interior do artista. A minha vontade é de
ser completamente camalednico [...] e tentar me ajustar como artista, ndo
pelo violoncelo, mas eu mesmo, a todas as situacdes que me aparecem na
vida e na mdusica. [...] Evidentemente a gente sempre deixa uma marca nossa
gue é impossivel escapar, mas a minha intencéo é sempre essa: entender o
mais profundamente a musica que eu estou fazendo e me adaptar a ela,
dancar conforme a musica. (MORELENBAUM, 2014)

1.2.4. Retorno ao Brasil e consolidacéo do trabalho na Musica Popular Brasileira

O periodo em que Morelenbaum esteve estudando no New England Conservatory,
em Boston, foi extremamente proficuo para ele, ndo s6 pelo seu desenvolvimento
técnico no violoncelo, mas também por todas as oportunidades de ter contato com
novas tendéncias e diferentes vertentes da masica, o que contribuiu para ampliar e
embasar suas visdes e convicgbes sobre a musica. ApGs sua formatura, por
considerar que o desenvolvimento cultural e artistico era sobremaneira avancado nos
Estados Unidos, mais especificamente na cidade em que se encontrava, ele julgou, a
época, que poderia contribuir mais se regressasse ao Brasil (MORELENBAUM, 2015).

Em 1980, ele retorna ao Rio de Janeiro e volta a integrar o meio musical rapidamente.

Nesse periodo, a atuacdo em orquestras tornou-se sua principal atividade, sem que
ele, contudo, abandonasse seus outros interesses, como a mdsica popular, a
composicao e os arranjos. Jagues integrou, durante oito anos, a Orquestra do Theatro
Municipal do Rio de Janeiro, onde ocupava a cadeira de segundo solista, substituindo
o violoncelista Alceu Reis, chefe de naipe, em suas folgas. Participou da montagem
de diversas Operas e de relevantes concertos, como a performance das Bachianas
Brasileiras n°® 5, de Heitor Villa-Lobos, sob a diregcdo do renomado violoncelista e
maestro Mstislav Rostropovich. A destacada posi¢cao que ocupava no grupo rendeu a
Morelenbaum certo reconhecimento, possibilitando novas oportunidades de trabalho,

como participagdes eventuais, na Orquestra Sinfdnica Brasileira e na Orquestra
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Sinfénica do Estado de S&o Paulo, e mais rotineiras, em gravagdes de musica popular
(MORELENBAUM, 2015). Sua relacéo préxima com Norton Morozowicz'* também lhe

rendeu participacdes junto a Orquestra de Camara de Blumenau.

Semelhantemente ao ocorrido antes de sua saida do Brasil, o violoncelista também
esteve muito envolvido com o trabalho de musica de camara nesse periodo. Os
concertos dos quais participou ocorreram predominantemente no Rio de Janeiro.
Tocou com diversas formacfes e grandes nomes do cenario da musica erudita
brasileira, como Paulo Bosisio, Rosana Lanzelotte, Mauro Senise, Norton
Morozowicz, Helena Jank, dentre outros. Além da musica de camara, Morelenbaum
retomou sua atividade como regente, fundando o Coral da Shell em 1982, conjunto
que dirigiu até o ano de 1992. Ainda no campo da musica vocal, trabalhou com o grupo

Céu da Boca'® como arranjador, violoncelista e produtor.

Entre os anos de 1980 e 1985, Morelenbaum participou de algumas performances de
musica popular como violoncelista, acompanhando artistas como Xangai, Mario Adnet
e Milton Nascimento. O numero de gravacdes em que tomou parte foi muito maior,
abrangendo uma gama extremamente variada de géneros dentro do universo da
musica popular brasileira. Ele atuou como violoncelista nos discos de artistas como
Milton Nascimento, Zé Ramalho, Robertinho Silva, Gonzaguinha, Gilberto Gil, Wagner
Tiso, Alceu Valenca, Nara Ledo, Simone, Martinho da Vila, Nelson Gongalves, Francis
Hime, Edu Lobo, Benito de Paula, Alcione, Fagner, Elomar, Fafa de Belém, Roberto
Carlos, Maria Bethania, Gal Costa, Elba Ramalho, Nana Caymmi, Moraes Moreira,
Plebe Rude, Marco Anténio Araujo, dentre outros. Nesse periodo, Jaques ainda nao
era integrante fixo de nenhuma banda, fazendo apenas participacées a convite dos

artistas, em sua maioria, como integrante de orquestras ou do naipe de cordas.

14 Flautista e maestro brasileiro com destacada carreira. Fundou a Orquestra de Camara de Blumenau
e o Festival de Musica de Londrina. Atuou como professor na Escola de Misica da Universidade
Federal de Goias.

15 Grupo vocal misto atuante no Rio de Janeiro entre os anos de 1979 e 1984. O grupo mantinha a
divisdo de vozes tradicional do coral, embora tivesse um nuamero de integrantes reduzido. Surgiu a
partir do trabalho desenvolvido pelo Coral dos Seminarios de Musica Pro-Arte e tinha em seu repertorio
a musica brasileira, popular e erudita.
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Antes de sua ida aos Estados Unidos, em 1978, Morelenbaum ja havia adquirido
alguma experiéncia na escrita de arranjos e composi¢coes para o grupo A Barca do
Sol, do qual era integrante, além dos corais que regia e alguns trabalhos mais ligados
a musica erudita. Apos seu retorno ao Brasil, esse envolvimento com o segmento de
gravacdo em estudio rendeu a ele muitos contatos e oportunidades, que propiciaram
a consolidagdo de sua carreira também nessa area. Tal como ocorreu com suas
performances em gravacdes, a maioria dos arranjos e composicfes que escreveu
nesse periodo foram sob encomenda para artistas e trabalhos especificos, também

abrangendo géneros musicais variados.

Certamente que razbes financeiras e de sustento foram motivadoras para o
engajamento de Jaques nesses projetos. Todavia, para além desses aspectos mais
pragmaticos, podemos afirmar que sua visdo ampla, sem preconceitos e aberta a
experimentacdo, também foram fatores relevantes, que ndo podem ser
desconsiderados nesta analise. Mesmo em periodos posteriores, nos quais sua
carreira ja estava mais consolidada, ele manteve-se aberto a perfis bastante distintos
de trabalhos, o que propiciou grande aprendizado e relevante experiéncia. Apos
completar seu periodo de formacédo, durante a graduacdo em Boston, o musico pode
usufruir de um verdadeiro laborat6rio ao realizar esses diferentes projetos, levando-o
a afirmar que considera que o maior aprendizado que teve nesta area foi de fato poder
tocar com musicos de destaque, além da oportunidade de poder sempre ouvir seus

arranjos e composi¢coes sendo executados.

Este ambiente de mudltiplas possibilidades motivava o artista. Ele deixa claro seu
interesse na musica de forma vasta e considera que a atividade como arranjador e
também produtor € mais um modo de se envolver com ela amplamente
(MORELENBAUM, 2001). Para ele, as atividades que desempenha no campo musical

nao sdo excludentes entre si; na verdade, sdo complementares e analogas:

Sado atividades muito semelhantes, compor ou fazer arranjo e tocar. A
diferenca basica esta no tempo que vocé tem para cada uma dessas
atividades. Quando vocé toca, tem que fazer aquilo na hora. Quando vocé
compde ou arranja, vocé tem um tempo muito maior [...] Quando vocé
improvisa, tem que se conformar com aquilo que acabou de fazer, porque
vocé ndo pode mudar o passado. Quando vocé faz o arranjo, tem o tempo
gue depende s6 de vocé, ou dos limites da vida, o que te permite procurar
uma solugdo melhor. [...]. Por exemplo, reger me desenvolve como
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compositor. Acho que 0 maestro, assim como o instrumentista, tem que ser
dono da musica, tem que conhecer a musica como se ele a tivesse composto.
Para isso vocé acaba mergulhando dentro da musica e conhecendo ela como
0 compositor. Entdo reger me ajuda a compor, compor a tocar e tocar me
ajuda a reger e compor também. (MORELENBAUM, 2015)

Além dessa forma de encarar as diferentes facetas da pratica musical, vale ressaltar
que, igualmente, ele ndo demonstrava preferéncia entre géneros e estilos musicais,
sendo aberto a todo tipo de musica e influéncia, ndo importando se de origem erudita
ou popular. Tal posicéo fica evidente quando ele se refere aos nomes de Tom Jobim,
Villa-Lobos, Brahms e Stravinsky, como os compositores que mais admira. Ja dentre
os arranjadores, destaca o nome de George Martin, arranjador dos Beatles que, em
sua opinido, unia o universo sinfénico e a linguagem da musica erudita com o rock em
seus arranjos. Outro musico admirado por ele é o brasileiro Rogério Duprat,
violoncelista, compositor e arranjador que desempenhou importante papel no
movimento da Tropicalia, e que, nas palavras de Morelenbaum (2015), “tinha esse
caminho que ultrapassava e quebrava as fronteiras” entre os universos erudito e

popular.

Ainda durante esse periodo inicial de seu retorno ao Brasil, Jaques também dedicou-
se a composicao de trilhas, ramo em que se destacaria posteriormente. Em 1985, ele
compds a trilha sonora para a pega Carmem com filtro, de Gerald e Daniela Thomas,
que foi premiada com o Troféu Governador do Estado (SP) e com o Prémio
Mambembe (SP). Ja em 1989, compés a trilha do desenho animado Contem Comigo,
de Ziraldo, juntamente com Antonio Pinto. Esta Ultima parceria viria a ser duradoura,

rendendo a Jaques muitos frutos.

E possivel perceber que o periodo de regresso ao Rio de Janeiro trouxe para o musico
uma série de oportunidades de realizar atividades que ele tinha iniciado antes de sua
saida do pais, quando integrava o grupo A Barca do Sol. Além de todas as citadas
anteriormente, Morelenbaum teve oportunidade de produzir albuns de alguns grupos
e artistas, como o Céu da Boca, Elomar, Xangai e o disco Entre um siléncio e outro,
do violoncelista mineiro Marco Antbnio Araujo. No decorrer de sua carreira, as

atividades de producéao e direcéo artistica ganharam cada vez mais relevancia.
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Percebe-se, pelos fatos narrados, que, embora houvesse algum direcionamento e
interesses definidos por parte do violoncelista, Morelenbaum néo esteve fechado as

oportunidades:

Na verdade, minha vida nunca foi muito organizada, porque eu sempre tive
um interesse muito grande por campos distintos da musica. Eu ndo queria ser
s6é um violoncelista, s6 um maestro, sé um arranjador, s6 um compositor. Eu
queria fazer de tudo, porque eu achava que era assim que eu ia me satisfazer.
As oportunidades foram surgindo. Eu toquei muito, durante toda minha
formacao académica como violoncelista, em orquestras, quartetos, grupos de
camara. Quando eu voltei dos Estados Unidos, me dediquei cada vez menos
a musica erudita, mas mesmo assim eu continuava tocando.
(MORELENBAUM, 2015)

Seu interesse amplo na masica e as circunstancias de sua historia de vida acabaram
por direciona-lo para uma carreira que se desenvolveria exclusivamente na area da
musica popular. Foi em 1985, quando ainda era componente da Orquestra Sinfénica
do Theatro Municipal do Rio de Janeiro e realizava participacdes eventuais em
projetos de musica popular, que recebeu o convite de Tom Jobim para integrar sua

banda.

Apés a morte de Vinicius de Moraes, Jobim fez uma pausa, durante a qual esteve
afastado de performances para o publico, e em 1984 retomou as apresentacgdes,
formando este novo grupo chamado Nova Banda, também conhecido como Banda
Nova. A formacao inicial incluia Paulo Jobim (violdo), Danilo Caymmi (flauta e vocal),
Paulo Braga (bateria), Tido Neto (baixista), Ana Jobim, Simone Caymmi e Beth Jobim
(vocais). Retornando ao Brasil, Tom Jobim sentiu necessidade de ampliar o grupo
vocal feminino, convidando Malcha Adnet e Paula Morelenbaum, cujos trabalhos
conhecera por meio do grupo vocal Céu da Boca. A entrada de Jaques no conjunto

seguiu-se a das duas cantoras, e o convite deu-se de forma muito peculiar:

Era verdo no Rio de Janeiro, e eu recebi o convite de Jobim, na verdade,
muito informal, pois eu estava a uma hora e meia do Rio, em uma casa de
montanha que eu alugava naquela época [...], num lugar muito bonito
chamado Sao José do Rio Preto, Poco Fundo, e uma visita bateu em minha
porta. Quando eu abri, era Anténio Carlos Jobim! Por acaso, nesse momento
tocava Villa-Lobos no meu aparelho de som e Jobim entrou em minha casa e
falou: “O, que beleza, Villa-Lobos! Que bom! Vamos tomar uma cerveja?”,
alguma coisa assim. Bebemos e conversamos e ele me convidou para ir &
noite em sua casa para tocar. Ele estava também em uma casa perto de onde
eu estava. Entdo, nesta noite, nés tocamos juntos. Ele me deu a partitura de
Meu amigo Radamés, uma peca muito complexa que ele gravou no seu
Gltimo disco, Antonio Brasileiro, e no final ele perguntou a sua mulher e a
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minha mulher, Paula: “que tal termos um violoncelo em nossa banda?” E as
duas, gracas a Deus, disseram: “Ah, € uma boa ideia.” (MORELENBAUM,
2012)

A este convite casual, feito em dezembro de 1984, seguiram-se as duas primeiras
apresentacdes de Morelenbaum com o grupo, ocorridas nos dia 29 e 30 de marcgo de
1985, no Carnegie Hall, na cidade de Nova lorque. Jaques integrou a banda por
aproximadamente dez anos, desde 1985 até a morte de Jobim. Segundo o
violoncelista, a convivéncia desse grupo foi bastante intensa nos primeiros quatro ou
cinco anos. Embora a agenda de shows né&o fosse repleta, 0s ensaios ocorriam quase

todos os dias na casa de Tom e transcorriam sempre em um ambiente familiar.

Era uma banda muito familiar: tinha o filho dele, a filha dele, a mulher dele,
alguns casais, eu e a Paula Morelenbaum, minha mulher, o Danilo Caymmi e
a mulher dele. Tinha um clima muito gostoso e atraente. Nos primeiros anos
de Nova Banda, a gente se reunia todos os dias, sabado, domingo, de
segunda a sexta, para tocar. Quando tinha show e quando néo tinha. A gente
se reunia todas as noites, ficava em volta do piano... Era uma festa. Era muito
rico pra gente estar la bebendo aquela inspiracdo toda das musicas dele
mesmo e das musicas que ele curtia de outros compositores. Foi uma época
muito fértil e maravilhosa para mim. Eu tive oportunidade n&o sé de tocar nos
concertos com ele, mas de gravar uma série de discos e projetos, trilhas que
ele fez, e de arranjar pra ele, de produzir discos dele também e de conviver
diariamente com um mestre, uma figura humana muito especial.
(MORELENBAUM, 2014)

Essa verdadeira imerséo no universo de Tom Jobim experimentada por Jaques foi
muito marcante e trouxe diversos desdobramentos positivos em sua carreira. A Nova
Banda foi o primeiro grupo de sucesso na musica popular brasileira do qual ele teve a
oportunidade de fazer parte. Além do aprendizado musical, as oportunidades de
envolvimento em outros projetos também cresceram bastante, a medida que sua
exposi¢do na midia e sua rede de contatos ia crescendo. A confian¢ga de Jobim em
seu trabalho, trouxe novas possibilidades para Morelenbaum nas diversas funcfes
gue o interessavam na musica, fosse como violoncelista, arranjador, compositor ou

produtor.

A proximidade e a familiaridade da relacdo dos dois foram construidas ao longo do
tempo. Nos primeiros momentos, contudo, Jaques encontrou certa dificuldade em se
aproximar daquele ambiente, pelo fato de Jobim ja representar para ele, a época, uma
referéncia musical importante. Sobre o0 inicio dos ensaios com 0 grupo, 0 musico

relata:
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O desafio primeiro foi a desmistificacdo. Eu nunca vou esquecer o primeiro
ensaio. [...] Eu cheguei na casa dele, tirei o instrumento, sentei ali e eles
comecaram a tocar e eu fiquei meio parado. [...] Quando terminou a primeira
musica, eu falei: “Maestro [...], 0 que vocé quer que eu toque?”. E ele falou:
“Ah, toca o que vocé quiser.” E ai bateu a responsabilidade de ferir aquele
universo [...] de sonho, tdo perfeito pra mim, que é a composi¢do do Tom,
com a minha pobre musiquinha [...]. Chegar com o meu cello la e dar uma
nota no meio daquele negdcio que era o paraiso pra mim. Quem sou eu para
dizer alguma coisa, para inventar alguma coisa dentro daquele negdcio
perfeito? (MORELENBAUM, 2012)

Para além do fato de Tom Jobim ser um musico de carreira consolidada
internacionalmente, é possivel que o envolvimento mais proximo com a bossa nova
também possa ter sido um fator que exigiu adaptacdes do violoncelista, que até entéo
ndo possuia uma experiéncia tdo amiude com este género. Os grupos que havia
integrado anteriormente tinham estética bem diversa, embora ele ja tivesse trabalhado
como freelancer em projetos que envolviam a bossa nova. A simplicidade e
acessibilidade de Jobim, no entanto, facilitaram a aproximacdo dos dois, o que
contribuiu para a rapida integracdo de Morelenbaum ao grupo.

O violoncelista descreve Tom como uma pessoa inteligente e curiosa, muito
interessada em aprender coisas novas. (MORELENBAUM, 2014) Semelhante a
Morelenbaum, Jobim também possuia uma visdo ampla da musica, realizando
atividades diversas (pianista, cantor, compositor, arranjador) e demonstrando
interesse tanto pela muasica erudita quanto pela musica popular. Tais caracteristicas
tornaram a convivéncia de ambos bastante proxima e fizeram com que Jaques
considerasse o periodo em que conviveu com Jobim de extrema importancia em sua

vida e carreira.

Cantavamos e tocadvamos ndo somente as musicas do Jobim, mas também
as musicas que ele gostava. Por exemplo, ele gostava muito de cantar Carlos
Lyra e Johnny Alf. Ele mencionava muito os compositores russos. Tinha livros
de Chopin, que néo € russo, é polonés; tinha Rachmaninov, os concertos para
piano, as partituras. Era uma convivéncia muitissimo interessante. Era um
homem muito brilhante que falava assim: “Eu n&o gosto de falar sobre o que
eu sei, me interessa falar sobre o que eu nao sei.” Ele tinha atras de si, em
seu estudio [...], uns 40, 50 ou 60 dicionarios de todos os tipos: portugués-
francés, inglés, russo, todas as linguas; dicionarios de verbos; dicionarios de
tupi-guarani [...]; dicionarios de passaros; dicionarios de todos os tipos. Um
homem de muita rigueza interior, de muita consciéncia da natureza; um
homem inteligente. (MORELENBAUM, 2012)
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Morelenbaum integrou a Nova Banda até a morte de Tom Jobim, em 1994,
Juntamente com o grupo, excursionou por varias localidades do Brasil, como Rio de
Janeiro, Sao Paulo, Porto Alegre, Salvador, Belo Horizonte, Brasilia, dentre outros,
apresentando-se nos mais importantes teatros e casas de shows do pais. Devido ao
prestigio de Jobim, a carreira internacional do grupo foi relevante, atuando em
diversos paises, a saber: Estado Unidos, Franca, Espanha, Bélgica, Alemanha, Italia,
Japao, Suica, Canada e Israel, local onde ocorreu a ultima performance do grupo, em
19 de maio de 1994. Nesses paises, eles exibiram-se em grandes teatros, casas de

shows, clubes e festivais de jazz.

A discografia da formacao inclui 4 albuns: Passarim (1986), Inédito (1987), Familia
Jobim (1989) e Antonio Brasileiro (1994); nos quais Jaques pdde atuar como produtor,
arranjador e regente, além de ser o responsavel pelas partes de violoncelo solo.
Passarim, o primeiro disco de Jobim produzido por Morelenbaum em parceria com
Paulo Jobim, filho de Tom e também integrante da Nova Banda, recebeu o Disco de
Ouro e o prémio de Melhor Album de MPB no 1° Prémio Sharp de Mdsica, ambos no
ano de 1988. A parceria com Jobim néo se limitou apenas ao trabalho com a banda,
abrangendo também outros projetos, como trilhas sonoras de filmes, minisséries,
filmes publicitarios, participacdo em programas de radio e TV, além de parcerias com
outros artistas. Por tudo ja relatado, podemos afirmar que a parceria com Tom Jobim
levou a carreira de Morelenbaum a um outro patamar de reconhecimento e abriu
inmeras oportunidades na medida em que seu trabalho era difundido e tornava-se

cada vez mais conhecido no meio da musica popular brasileira.

Apesar da intensa agenda com o conjunto de Tom Jobim, Morelenbaum envolveu-se
em varios projetos de musica popular desde seu retorno ao Brasil. A parceria com
Egberto Gismonti iniciou-se ainda durante a existéncia do grupo A Barca do Sol e foi
retomada posteriormente. Em 1988, o pianista convida Jaques para integrar o Egberto
Gismonti & Grupo, que se dedicava a performance de musica instrumental brasileira
composta ou arranjada por Gismonti. Nesse momento, o violoncelista ainda
desempenhava suas fun¢gdes na Orquestra do Theatro Municipal do Rio de Janeiro,
no entanto, o convite de Egberto foi fator motivador para seu desligamento da
orquestra, passando a dedicar-se exclusivamente a sua carreira na musica popular

brasileira, conforme relata:
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Eu tocava na Orquestra do [Theatro] Municipal; comecei a tocar com o Tom
Jobim [...] e ao mesmo tempo fui convidado pelo Egberto Gismonti para tocar
com ele, quer dizer, ao mesmo tempo ndo, alguns anos depois. Foi quando
eu vi que ndo dava mais pra eu tocar no Municipal porque eu ndo queria
perder essas duas oportunidades fantasticas de tocar com o Tom Jobim e
com o Egberto e realmente as trés coisas... Mas teve um ano que eu aguentei
firme: tocar no Municipal, tocar com Tom Jobim e comecar a tocar com
Egberto, mas ai ndo tinha mais como conciliar. (MORELENBAUM, 2015)

Embora o interesse de Morelenbaum pela musica popular fosse patente e
considerando que seu envolvimento com esta vertente cresceu gradativamente ao
longo do tempo, ndo é possivel perceber que tenha havido um movimento planejado
de mudanca de seu meio de atuacao do erudito para o popular. As circunstancias da
vida levaram o musico a ter um envolvimento cada vez maior com a musica popular,

fazendo com que esta fosse a tendéncia dominante em sua carreira.

O trabalho com o grupo de Gismonti era bastante distinto do realizado pela Nova
Banda. Enquanto, com Jobim, o foco era a musica cantada, o grupo de Egberto
dedicava-se a musica brasileira instrumental, com forte influéncia do jazz. Entre 1988
e 1990, Morelenbaum excursionou com Gismonti pelo Brasil, Europa e Estados
Unidos, apresentando o espetaculo Egberto Gismonti e Academia de Dancas. Sobre

a formacé&o do grupo e escolha dos musicos que o integraram, Gismonti comenta:

Quando formo um grupo como o 'Academia de Dancas', os musicos me
ajudam muito na composicéo. E sempre musica feita para eles. Sdo musicos
capazes de acrescentar. Nao escolho os instrumentos e sim as pessoas,
pelas contribuicdes que elas podem trazer. Os musicos que tocam comigo
atualmente - Zeca Assumpcéo (contrabaixo), Nando Carneiro (violdo) e
Jaques Morelenbaum (cello) - tem uma participacdo, uma interferéncia
grande. Somos quatro solistas tocando juntos. (GISMONTI, 1992)

Enquanto no trabalho desenvolvido com Tom Jobim havia uma hierarquia clara entre
0 cantor e os demais integrantes da banda, o grupo de Egberto trouxe maior
protagonismo para Morelenbaum. Essa diferenca de concepcdo na formacao do
conjunto deixa claro que a opc¢éo de Gismonti em convidar o violoncelista n&o tinha
apenas relagao com seu trabalho como instrumentista; antes, demonstra a afinidade
musical entre ambos em diversos niveis, ndo obstante Morelenbaum (2015)
considerar o repertério deste grupo mais desafiador, em termos técnicos, enquanto

violoncelista. As sugestbes, ou intervencdes de Jaques eram bem acolhidas no
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momento de concepcao dos arranjos do grupo, quando eles definiam a estrutura da
peca e alguns trechos que eram escritos. Ele ressalta que, dentre os masicos com
guem trabalhou, a musica de Gismonti representava para ele o maior desafio técnico.
Embora houvesse espaco para improvisacao e criacao, era Egberto que escrevia a
versdo final de cada instrumento, o que, muitas vezes, trazia uma dificuldade técnica
maior para Jaques, devido ao virtuosismo do compositor. Havia sempre uma parte da
musica escrita e outra aberta a improvisacdo. A busca por novas sonoridades também
era uma constante na rotina de trabalho desse grupo. (MORELENBAUM, 2015)

O grupo manteve uma programacdo de shows e apresentacbes em diversas
localidades do Brasil e também em importantes casas e festivais de jazz na Europa,
sendo que alguns foram gravados e transmitidos por importantes cadeias de radio
europeias e redes de televisdo no Brasil. Morelenbaum integrou o grupo de Egberto
entre os anos de 1988 e 1993, periodo em que gravou 0s seguintes albuns: Feixe de
Luz (1988), Kuarup (1989), Infancia (1990), Amazonia (1991), Casa das Andorinhas
(1991) e Musica de Sobrevivéncia (1992). Além dos projetos vinculados ao conjunto,
Jaques trabalhou com Gismonti em diversos outros, como trilhas para cinema,
seriado, novela, balés, dentre outros. Embora o Egberto Gismonti & Grupo tenha se
desfeito, a boa relacdo e a parceria entre 0os dois musicos prosseguiu e muitos outros

trabalhos foram realizados conjuntamente ao longo da carreira de ambos.

1.2.5. Outras parcerias

Em 1992, quando ja integrava os grupos de Tom Jobim e Egberto Gismonti,
Morelenbaum iniciou outra parceria relevante e duradoura em sua carreira, com 0
cantor, violonista e compositor Caetano Veloso. Ele relata que o primeiro encontro de
ambos se deu da seguinte forma:

Conheci o Caetano pessoalmente como integrante da banda do Tom.
Admirava Caetano desde a minha adolescéncia, desde o tempo da Barca do
Sol. Conheci-o num programa de televisdo, em 89, ou por ai, que ele tinha
com o Chico Buarque, numa noite em que o Tom Jobim e o Astor Piazzolla
eram os convidados. N&o sei se foi nesse momento que o Caetano prestou
atencao no meu trabalho, ou se ele ja me conhecia antes — nunca conversei
com ele sobre isso. (MORELENBAUM ,2001)
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Percebe-se, na fala do violoncelista, a identificacdo que ele tinha com o trabalho de
Caetano. O envolvimento deste no movimento da Tropicdlia, ainda na década de
1960, sem davida, teve impacto durante o periodo de formacgéo de Morelenbaum, que,
na adolescéncia e inicio da juventude, admirava muitos artistas e musicos com

posturas questionadoras e transgressoras.

O primeiro projeto que realizaram juntos foi o album e a turné Circuladd, com duracéo
de trés anos. Nesse periodo, Jaques pode adaptar-se ao estilo de Caetano, que,
segundo ele, outorgava-lhe muita liberdade de escolha durante a performance.
Morelenbaum aproveitou essa caracteristica para desenvolver uma maior autonomia
com relacdo a partitura, que até entédo era peca fundamental em suas performances,
tanto com Jobim quanto com Gismonti. (MORELENBAUM, 2015) Enquanto nos outros
grupos a improvisacao era o Unico momento de variagdo, com Caetano havia maior
liberdade de modificar os arranjos entre uma apresentacao e outra, o que trouxe maior

liberdade ao violoncelista.

Além da performance do violoncelo, o trabalho com Caetano Veloso possibilitou o
crescimento de Morelenbaum em outras areas, como produc¢édo, direcdo musical e
arranjos, além de contribuir para estabelecer ainda mais a carreira do violoncelista,
por tratar-se de um artista mundialmente reconhecido e com grande entrada junto ao
publico brasileiro. Embora ja tivesse trabalhado por muitos anos com Tom Jobim, a
responsabilidade de acompanhar Veloso foi sentida por Jaques, ja que o cantor
delegava a ele muitas fungBes além de tocar violoncelo. Em 1994, foi lancado o album
Fina Estampa, com arranjos e producéo de Morelenbaum. Sobre este, ele relata:

O Fina Estampa foi o primeiro disco que eu tive inteiro para arranjar, entdo
eu desenvolvi muito esse lado de arranjador, e com a reponsabilidade enorme
de escrever para um artista que eu prezava tanto e que era tdo conhecido
também. Cada momento que eu tive com o Caetano me desenvolveu e me
deu a oportunidade de desenvolver em outras areas. (MORELENBAUM,
2015)

A relagéo entre ambos era de confianca, o que criava um ambiente propicio para a
criacao. Ela também foi bastante frutifera, indo muito além dos projetos do cantor e
sua banda. O aspecto mais relevante para Morelenbaum foi a liberdade de criacdo e

experimentacdo. Embora estivesse subordinado as ideias de Veloso, dentro de certos
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parametros colocados, Jaques possuia autonomia para elaborar arranjos,
composi¢cdes e performances em geral, fato que foi valorizado por ele, como

depreendemos de seus relatos:

Caetano sabe muito o que quer, a0 mesmo tempo sempre me deu muita
liberdade. [...] Por muitas vezes ele me dava liberdade completa. “Toma a
musica e faz o que quiser”. Na maioria das vezes tinha uma ideia muito clara
do que queria em termos de instrumentacao. [...] Ele sempre me deu total
liberdade e nao me recordo de nenhuma vez que ele modificou algo que eu
havia feito. E um estimulo muito grande e uma responsabilidade muito grande
também, porque € um artista que eu gosto muito e tocar em sua obra é uma
grande responsabilidade. (MORELENBAUM, 2008)

A parceria entre ambos durou 14 anos, entre 0os anos de 1992 e 2005. Nesse periodo,
Jaques participou da gravacdo dos albuns do cantor, desempenhando diversas
funcBes além da performance do violoncelo, como producédo, arranjos, regéncia,
performance vocal, dentre outros. Foram lancados os seguintes CDs: Circuladd
(1992), Circuladd Vivo (1992), Fina Estampa (1994), Fina Estampa Ao Vivo (1995),
Livro (1997), Prenda Minha (1998), Noites do Norte (2000), Noites do Norte Ao Vivo
(2001), A Foreign Sound (2003). Ao lancamento desses discos, seguiram-se turnés
extensas por varias partes do mundo, incluindo paises da Europa, Estados Unidos,

Canada, México, Japdo, América do Sul, Israel e quase todos os Estados brasileiros.

A critica musical especializada aclamou esses trabalhos nacional e
internacionalmente, proporcionando ainda mais projecdo ao trabalho de
Morelenbaum, ndo s6 como instrumentista, mas principalmente como compositor,
arranjador e produtor. Em 1993, foi agraciado com o Prémio Sharp de melhor disco
de Musica Popular Brasileira, pela producdo de Circuladd, e em 1998 ganhou o
mesmo prémio por Fina Estampa, na categoria melhor disco produzido em lingua
estrangeira. No ano 2000, o album Livro foi premiado com o Grammy de melhor disco
na categoria Wolrd Music, e em 2001 Noites do Norte venceu o Grammy Latino como
melhor disco na categoria Musica Popular Brasileira. Como violoncelista, foi premiado
pela Associagéo paulista de Criticos de Arte (APCA) como Melhor instrumentista do
ano, em 1992.

Outra vertente proficua dessa parceria foram as composi¢des de trilhas sonoras para

o cinema. E de autoria de Veloso e Morelenbaum a trilha do premiado fiime O
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Quatrilho (1995), de Fabio Barreto, vencedora do prémio de melhor trilha sonora do
Festival de Cinema de Havana, em 1995. Jaques participou ainda de outros projetos,
como as trilhas de Tieta do Agreste (1996) e Orfeu do Carnaval (1999), ambos
dirigidos pelo cineasta Cacéa Diegues, tendo desempenhado diversas funcdes, como
arranjador, orquestrador, produtor e instrumentista. Ambas as trilhas foram premiadas
no Brasil. Internacionalmente, destaca-se a participacdo do violoncelista, juntamente
com Caetano Veloso, no filme Fale com ela (2001), do cineasta espanhol Pedro
Almoddvar. Esse episédio angariou muita projecdo ao instrumentista, pois
Morelenbaum aparece em cena durante o filme, executando a peca Cucurucucu

Paloma, acompanhando a performance vocal de Veloso.

Especificamente no que tange a performance do violoncelo na musica popular
brasileira, sem, contudo, desconsiderar a riqueza do aporte musical e técnico das
experiéncias vividas nos mais diversos contextos ja citados, pode-se perceber que a
parceria duradoura com Caetano Veloso trouxe novos aspectos na formacao do estilo
de performance de Morelenbaum, contribuindo para reforcar seu carater mais
diversificado e abrangente. O alto grau de liberdade presente no processo de criacao
e performance de Caetano Veloso acabou por influenciar Jaques, que se permitiu
viver novas experiéncias, sendo a liberacdo do uso de partituras durante a

performance a mais significativa delas, conforme narra:

Eu geralmente era dependente das partituras, eu nunca desenvolvi muito o
lado da meméria. [...] Com o Tom Jobim por exemplo, eu fazia meus arranjos,
evidentemente que tinham alguns momentos de improvisacdo, mas uma
grande parte do que tocava, eu mesmo escrevia e sempre tocava a mesma
coisa. [...] Com o Egberto [...], ele escrevia grande parte do material que eu
tocava e tinha o lado da improvisacdo. Com o Caetano eu resolvi, desde o
primeiro ensaio, a desenvolver essa independéncia da partitura. [...] Esses
meus primeiros 3 anos, que foi o quanto durou esse projeto do Circuladd,
foram bastante ricos pra mim nesse lado, de primeiro eu desenvolver mais a
minha mem¢ria fazendo arranjos e lembrando deles de cor, e, por outro lado,
tinham varias situacdes no repertério em que eu nunca fazia um mesmo
arranjo, que eu me propunha, a cada vez que fosse tocar aquela musica, a
inventar alguma coisa nova. (MORELENBAUM, 2015)

A quebra da dependéncia em relacdo a partitura escrita, incentivada e reforcada
durante esse longo periodo de trabalho com Veloso, foi relevante para fortalecer ainda
mais a vertente criativa do trabalho do artista. Diferentemente do observado na pratica

de grande numero de musicos populares, Morelenbaum, embora tenha sempre
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prezado e buscado a criagdo e improvisacéao, tinha na escrita musical um importante
apoio para sua performance, possivelmente devido a sua formacao ter se dado no
meio da musica orquestral de concerto. O contato com Caetano impulsionou Jaques
a buscar maior liberdade na performance do instrumento, auxiliando no delineamento

de seu estilo pessoal.

Como citado, a participacdo de Morelenbaum como integrante da banda destes
renomados artistas brasileiros Ihe proporcionou bastante visibilidade na midia
nacional e internacional, levando-o a firmar outras inUmeras parcerias com artistas
brasileiros e estrangeiros. No Brasil, destacam-se grandes nomes da Musica Popular
Brasileira, como Gal Costa, Gilberto Gil, Wagner Tiso, Milton Nascimento, Tim Maia,
Xangai, Elomar, Hamilton de Holanda, dentre outros. No ambito internacional, realizou
trabalhos com Mariza (Portugal), Cesaria Evora (Cabo Verde), Juana Molina
(Argentina), Sting (Gra-Bretanha), Ryuchi Sakamoto (Japao), dentre outros. A parceria
com Sakamoto foi a mais longa, incluindo turnés pelo Japao, Europa e Estados
Unidos, com diversas formacgdes; gravacao de trilhas de filmes; bem como a criacao
do grupo Morelenbaum2/Sakamoto, que incluia o violoncelista brasileiro, o pianista e
compositor japonés e a cantora Paula Morelenbaum, contando com dois albuns

gravados, a saber: Casa e A Day in New York.

Finalmente, destacamos o trabalho de Jaques com o Quarteto Jobim Morelenbaum.
Este grupo, formado em 1995, apds a morte de Tom Jobim, tinha como objetivo a
performance e releitura de obras do grande pianista e compositor, e era formado por
Jaques e Paula Morelenbaum, além de Paulo e Daniel Jobim, filho e neto de Tom,
respectivamente. O grupo teve intensa atividade, apresentando-se em turnés no
Brasil, Europa, Estados Unidos e Asia, além de langarem um album no ano de 1999.
O grupo se manteve em atividade até 2003.

1.2.6. Cello Samba Trio

Durante o desenrolar da carreira de Jaques Morelenbaum, percebe-se a
predominéncia do trabalho em parceria com cantores, sendo o grupo de Egberto
Gismonti, uma excecao. Pode-se afirmar que tal fato ocorreu muito mais pelas

circunstancias do que propriamente por uma escolha deliberada do artista. A musica
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instrumental foi alvo do interesse do violoncelista desde muito cedo, bem como o
desejo de desenvolver um trabalho préprio, em que o violoncelo fosse o protagonista.

Sobre a musica instrumental, Morelenbaum afirma:

A musica instrumental tem um predicado bastante interessante, que é a
abstracao total. [...] A musica cantada tem um grande valor, mas eu acho que
o0 sentido basico, fundamental, da muasica é o aprofundamento espiritual, e a
musica instrumental, por ndo ter um elemento que chame a atencao por uma
poesia mais concreta, que chame pra um raciocinio em um outro campo, ela
leva 0 ouvinte a uma abstracdo total, e me interessa muito esse tipo de
aprofundamento artistico-espiritual. (MORELENBAUM, 2014)

Podemos perceber, de forma recorrente no discurso do artista, a vinculacdo entre o
fazer musical e artistico e outras esferas de percepcdo, notadamente a componente
espiritual. Seu envolvimento com a musica indiana, ja citado, € um dos fatores que
podem explicar esta visdo. No inicio do século XXI, seus trabalhos com o Quarteto
Jobim Morelenbaum e principalmente com Ryuichi Sakamoto j& demonstravam com

maior relevancia essa vertente da musica instrumental, bastante valorizada por ele.

Além dessa busca por outros niveis de significacdo em sua musica, outra questdo
sempre presente para o violoncelista foi a construcdo de uma carreira solo. Devido a
grande demanda de trabalhos em parceria, seja como instrumentista, produtor,
compositor, arranjador, etc., Morelenbaum acabou por postergar 0 momento de
dedicar-se a um trabalho solo, por meio do qual pudesse explorar todas as

possibilidades de seu instrumento.

Foi somente a partir de 2005 que Jaques comecou a realizar este antigo desejo por
meio de um novo projeto, denominado Cello Samba Trio. Além de Morelenbaum,
estdo envolvidos neste projeto os musicos Lula Galvao, violonista, e Rafael Barata,
baterista e percussionista. Embora possamos dizer que este trabalho tenha sido
derivado de uma vontade do artista, seu inicio se deu quase que por casualidade,

conforme narra;

O Cello Samba Trio surgiu de um convite que eu recebi de um empresario
aleméo para fazer uma turné na Europa. Eu n&o tinha nenhum projeto, mas
disse para ele que tinha. [...] Minha vontade foi de tocar samba no violoncelo,
porque samba, para mim, é o estilo musical brasileiro que mais sintetiza o
gue € a musica brasileira. Se vocé puder definir a musica brasileira em uma
palavra, eu diria que é o samba. [...] No decorrer da minha carreira eu tive a
chance e a sorte de tocar com tantos artistas que eu admirava e acabei ndo
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dedicando muito tempo para a minha carreira solo. O Cello Samba Trio foi
esse momento de resolver me dedicar ao meu caminho pessoal. Como
violoncelista brasileiro, eu queria tocar masica brasileira. Muasica boa
brasileira, ou musica brasileira de uma forma boa, que me agradasse.
(MORELENBAUM, 2015)

Embora tenha declarado em outras ocasides (MORELENBAUM, 2014) que a ideia de
formar um grupo em que pudesse mostrar sua propria voz ja existisse desde o final
de sua parceira com Caetano Veloso, em 2004, foi apenas na ocasido relatada que o
projeto péde se concretizar. De todas as influéncias que sofreu durante sua
diversificada trajetoria, Jaques elegeu Joao Gilberto como referéncia para construir o
estilo do grupo recém-criado, principalmente por identificar-se com a voz do cantor e
com a delicadeza de suas interpretacbes (MORELENBAUM, 2010). Inspirado no
album Jodo Gilberto, de 1973, cuja instrumentacdo resume-se a voz, violdo e
percussao, ele estrutura o Cello Samba Trio, visando a alcan¢ar um resultado musical
completo, da mesma forma que Gilberto no referido aloum. Além da correspondéncia
clara com o trabalho de Gilberto, o violoncelista também demonstra sua admiracao

pelo cantor e sua maneira inovadora de cantar o samba (MORELENBAUM, 2014).

Utilizando-se do ferramental desenvolvido a partir do seu contato com 0 movimento
do Third Stream, Morelenbaum relata que transcreveu algumas cancdes do referido
album a fim de pesquisar a forma de Gilberto cantar o samba para, a partir dai,

construir seu proprio estilo de tocar o samba no violoncelo.

O samba que eu sempre gostei era um samba mais sofisticado, e ele se
personalizava muito nas figuras de Tom Jobim e Jodo Gilberto. Como
intérprete, o Jodo Gilberto era a grande sonoridade que me encantava. Eu
admirava muito o balanco [...], a forma com que ele dividia 0 samba. Uma
forma que eu encontrei pra aprender o samba foi transcrever [...] gravacdes
[...] e tentar tocar no violoncelo com aquela mesma divisdo que ele fazia. Esse
foi 0 meu primeiro momento com o Cello Samba Trio: pegar um repertério
gue eu admirava, que me encantava — vdarias dessas cangfes me
encantavam especialmente pela forma que o Jo&o Gilberto fazia — e comecar
a anotar nota por nota, ritmo por ritmo o que ele fazia. Eu comecei a estudar
isso como uma peca classica, como um desafio de tentar tocar daquela
forma. Cada vez mais aquilo foi entrando no sangue e eu comecei a praticar
articulagdes na méo direita do violoncelo que eu sé comecei a fazer porque
eu estava tentando ler aquelas divisées do Jodo Gilberto. Ai eu comecei a
ampliar isso e ampliar a minha liberdade também de como tocar aquilo.
Comecei a sair um pouco do estilo do Jodo Gilberto e passei a encontrar meu
proprio estilo. (MORELENBAUM, 2015)
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O relato do violoncelista descreve claramente o processo pelo qual passou nha busca
por realizar o samba no violoncelo de uma maneira que se aproximasse da
performance de Gilberto, sem, contudo, deixar de refletir seu proprio estilo pessoal.
Interessante notar que, embora ja tivesse cerca de 40 anos de carreira na musica
popular, trabalhando com as mais diversas vertentes, Morelenbaum afirma ter
encontrado seu proprio estilo a partir deste processo. Apesar de expor o desejo de
mostrar sua propria voz, deixando de ser apenas mais um musico integrante de um
grupo, pode-se dizer que é apenas quando inicia esse projeto do Cello Samba Trio
que ele retne as condigBes necessdrias para construir de forma mais sistematica e
consistente seu proprio estilo pessoal, ou sua voz no violoncelo, como ele mesmo a

denomina.

N&o obstante as recorrentes afirmacgdes do artista em entrevistas e o préprio nome do
grupo — Cello Samba Trio —, analisando o repertorio tocado, hd muito mais influéncias
presentes do que somente o samba. Morelenbaum faz, na verdade, uma mescla de
obras e cancdes a partir de seu gosto pessoal e de suas experiéncias, cujas
performances sempre apresentam uma roupagem inspirada no estilo de performance

de Gilberto, bem como do jazz. Sobre o repertdrio do grupo, ele afirma:

Procurei trazer cancdes que eu gosto, [...] e fazer uma homenagem aos
musicos com quem eu venho tocando. Entdo tem musica do Tom Jobim; tem
musicas, como o Eu vim da Bahia, do Gilberto Gil [...]; tem musica do Caetano
Veloso, Coragéo Vagabundo; tem composi¢céo do Egberto Gismonti, Salvador
[...]- Aideia[...] é essa: trazer o universo da musica, do samba, que eu gosto,
e especialmente mencionar esses amigos, grandes musicos brasileiros.
(MORELENBAUM, 2010)

As influéncias de variadas tendéncias da musica popular brasileira, agregadas a
caracteristicas marcantes do jazz, que podem ser percebidasna forma por meio da
qual o grupo realiza as improvisacdes, permitem que o estilo seja classificado no
conceito que Bastos e Piedade (2005) denominam mdusica instrumental, ou jazz

brasileiro.

O Cello Samba Trio €, atualmente, o principal trabalho desenvolvido por Jaques
Morelenbaum enquanto violoncelista, sendo que ele mantém também sua carreira
como produtor, compositor, arranjador e maestro em parceria com outros artistas

nacionais e internacionais. Semelhantemente ao ocorrido com os demais grupos dos
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quais participou ao longo de sua carreira, o Cello Samba Trio apresentou-se em
importantes palcos no Brasil, Argentina e Europa, além de ter lancado, no ano de
2014, seu primeiro album: Saudade do Futuro — Futuro da Saudade.

Jaques Morelenbaum é um musico versatil, que se dedicou aos mais diversos campos
do fazer artistico e musical durante sua longa carreira. Desde seu inicio, na muasica
erudita, e mesmo apos sua opc¢ao por trabalhar exclusivamente com a masica popular,
o violoncelo sempre foi sua principal ferramenta de expresséo, permanecendo da
mesma forma até o presente momento. Dedicou-se predominantemente a
performance do instrumento, bem como a composicdo, regéncia e elaboracdo de
arranjos. Embora tenha algumas poucas experiéncias didaticas em seu curriculo, ndo
desenvolveu muito esse lado, optando por estar mais envolvido com o fazer musical

em si.

Ao longo de sua carreira, foram diversas as influéncias que sofreu e inUmeras as
parcerias que realizou, 0 que trouxe uma vasta experiéncia nos mais diversos géneros
da musica popular, seja ela nacional, ou internacional. Esta pluralidade de ambientes
trouxe ao musico versatilidade e desenvoltura para transitar em muitos meios,
colaborando para a constru¢do do que viria, posteriormente, a se transformar em seu

estilo proprio de interpretar a musica popular brasileira, como veremos a seguir.
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2. Entre o erudito e o popular: questdes relevantes para a
compreenséo da performance do violoncelo no contexto da musica

popular brasileira

O capitulo anterior traz um breve panorama e contextualizacdo historica acerca do
violoncelo na musica popular brasileira, construidos com base nas biografias de
artistas relevantes da area, com maior destaque para Jaques Morelenbaum, objeto
deste estudo. A escassez de literatura sobre a performance do violoncelo nos meios
populares torna necesséria a busca de informacdes e conceitos em areas tangenciais
ao tema a fim de se construir, em conjunto com os dados histéricos e biograficos, as
analises que seréo realizadas. Neste capitulo, apresentaremos uma breve revisao de
literatura, apresentando esses conceitos e informacdes a fim de completar o

referencial a partir do qual procederemos as analises.

2.1. Técnica erudita e técnica popular no violoncelo

O violoncelo & um instrumento bastante estabelecido no contexto da musica erudita
atual. Considerando o0 seu uso na musica popular, as referéncias ao violino e
instrumentos similares sdo mais numerosas, mesmo em épocas remotas. Os autores
gue se dedicam a relatar o processo de estabelecimento do violoncelo na Europa, em
sua fase inicial, demonstram que, embora houvesse repertorio solista relevante desde
os primordios, como as Suites de J. S. Bach, concertos de Vivaldi, dentre outros, ele
€ um instrumento muitas vezes relegado a segundo plano no tocante ao contexto da
musica de concerto de tradicdo europeia e vinculado a praticas musicais mais
populares, entendidas aqui como préaticas musicais realizadas fora do ambiente das
cortes. Esta informacado, contudo, é de dificil verificacdo em face a escassez de
registros histéricos que retratem em que ambientes, sob quais condicfes e de que

forma este instrumento era utilizado.

Destarte, a historia oficial, da qual se tem registro, narra quase que exclusivamente a
construgdo do que conhecemos hoje como a técnica erudita do instrumento. Nesse
contexto, a partir da atuacdo dos italianos, desenvolvem-se algumas escolas

nacionais na Europa, que tém grande influéncia e relevancia por terem lancado as



79

bases técnicas do que é praticado até os dias atuais, como a Escola Francesa, com
Berteau, Bréval, os irmaos Duport e, posteriormente, a fundagédo do Conservatorio de
Paris, no século XIX; a Escola Alem&, onde destacaram-se nhomes como Romberg,
Dotzauer; e a Escola Inglesa, que se desenvolveu muito a partir da criagdo da
Academia Real de Mdusica, em 1822. (Walden, 2004)

Pode-se afirmar que a pedagogia do violoncelo se estabeleceu de maneira mais
definitiva na segunda metade do século XIX, com o auxilio dos conservatorios e
escolas de musica, bem como com a colaboragédo da atuacdo dos grandes virtuoses
do instrumento por toda a Europa no periodo. Apos 1850, percebe-se um grande
aumento na publicacdo de métodos sobre o instrumento voltados tanto para musicos
profissionais como para amadores. (WALDEN, 1999, p. 179). Apesar de a técnica do
instrumento estar, de certa maneira, subordinada tanto a viola da gamba quanto ao
violino nos séculos XVII e XVIII, a autora aponta que “o desenvolvimento de praticas
de performance idiomaticas, contudo, exigiram que a técnica do violoncelo se
libertasse do violino e da viola da gamba.”*®¢ (WALDEN, 1999, p. 178)

Ainda no século XIX, houve uma proliferacdo de escolas de violoncelo por toda
Europa, alcancando paises que até entdo tinham papel inexpressivo no ensino do
instrumento, como Holanda, Bélgica, Russia e Hungria, além do fortalecimento das ja
estabelecidas escolas italiana, francesa, alema e inglesa. O século XX testemunhou
uma maior internacionalizacdo deste movimento, até entdo restrito ao continente
europeu. A atuacao de grandes virtuoses e pedagogos do instrumento, como Casals,
Piatigorsky, Pleeth, Tortelier, Navarra, Rostropovich, Yo-Yo Ma, dentre outros,
contribuiu para a disseminacgao do instrumento em um nivel nunca visto anteriormente,
destacando-se ainda o aparecimento de mulheres entre os performers de maior
destaque, como Jacqueline Du Pré, Zara Nelsova, Natalia Gutman, Guilhermina
Suggia e Sol Gabetta. (CAMPBELL, 1999)

16 Traducéo da autora a partir do original em inglés: The development of idiomatic performance
practices, however, also required the fundamentals of cello technique to be disengaged from those of
the violin and, for pre-nineteenth-century players, the viola da gamba. (WALDEN, 1999, p. 178)
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O violoncelo chegou ao Brasil trazido pelos europeus, tanto portugueses quanto
imigrantes de outras nacionalidades, sendo que o ensino do instrumento tornou-se
mais comum apos a vinda da familia real portuguesa para o Rio de Janeiro. Augusto
(2008) descreve a atuacao das sociedades musicais no século XIX ,na entdo capital
do pais, e a posterior fundacdo do Conservatério de Musica nesta cidade. O ensino
do violoncelo no século XIX deu-se primordialmente por meio de aulas particulares.
Apesar de o Conservatério de Musica ter sido fundado em 1848, somente a partir de
1855 séao encontrados registros de uma classe regular de violoncelo na instituicéo,
sendo o professor José Martini o0 responsével por ensinar este instrumento e também
0 contrabaixo. (AUGUSTO, 2008, p. 140) Este mesmo autor aponta que, apds a
transformacdo do Conservatério em Instituto Nacional de Musica, a classe de

violoncelo ficou a cargo de Frederico Nascimento. (AUGUSTO, 2008, p. 30)

A partir do relato histérico de Cernichiaro (1926), percebemos que, durante a segunda
metade do século XIX e inicio do século XX, floresceram sociedades de concerto,
orquestras e pequenas formacdes musicais, bem como estabelecimentos de ensino
em todo pais. Embora sejam encontradas poucas referéncias a violoncelistas em sua
narrativa, sua obra fornece uma boa perspectiva do ambiente musical no pais a época,

considerando o contexto da musica erudita.

O Rio de Janeiro destacou-se como o grande polo de ensino do instrumento no inicio
do século XX, pois, além de abrigar as maiores instituicdes de ensino e performance
de musica do pais, também recebia regularmente artistas vindos de outros paises, 0
qgue contribuia para o fortalecimento do meio musical. Os trabalhos de Babini, no
nordeste do pais, e Corazza, em S&do Paulo, foram referéncia nesta época,
contribuindo para a construgédo de uma classe de violoncelo no Brasil. Ao longo do
século XX, o pais produziu performers de alto nivel, inclusive com reconhecimento
internacional, além de importantes pedagogos, como |beré Gomes Grosso, Tomaso
Babini, Calixto Corazza, Aldo Parisot, Marcio Carneiro, Antonio Meneses, Alceu Reis,
Watson Clis, Claudio Jaffé, dentre outros. Nao obstante este processo, ha
pouquissimos registros sobre a técnica do violoncelo da maneira como € aplicada no
Brasil, destacando-se o fato de que quase a totalidade do que se encontra descrito é
extremamente recente, como os trabalhos de Presgrave (2009), (2008), Pilger (2013),
(2015), Suetholz (2011), Nable e Presgrave (2014), por exemplo.
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Durante o século XX, a técnica do instrumento foi consideravelmente ampliada a fim
de obter novos recursos e sonoridades que passaram a ser exigidas pelas novas
correntes composicionais que se sucederam ao longo do tempo. Como adverte
Karttunnen (apud PRESGRAVE, 2009, p. 11): “O intérprete € chamado a descobrir
novas formas de tocar a partir do impossivel. Neste momento o papel do intérprete é
crucial, o momento de tentar novas maneiras de abordagem do instrumento.” A
relacdo entre compositor e intérprete, no contexto da mausica erudita, mostrou-se
proficua, na medida em que abriu muitas novas possibilidades, como descreve Uitti
(1999, p. 211):

A méo esquerda ficou liberada de sua posicdo costumeira e da estrutura
diatdnica tradicional, gragas ao aumento do uso do cromatismo, tons inteiros,
microtons e outros padrdes de escalas, glissandos e cordas duplas néo-
consonantes e cordas multiplas em padrfes ndo usuais. Aplicagdes extremas
do vibrato foram prescritas [...] e usos tradicionais foram subvertidos. [...] Uma
grande variedade de efeitos de pizzicato foram desenvolvidos [...] e 0s
harménicos e scordaturas foram explorados em seu potencial de gerar cores
distintas. A técnica de arco se desenvolveu no século XX como resultado das
demandas impostas aos intérpretes pelos compositores. [..] Efeitos
percussivos em vérias partes do instrumento e sons estranhos ao violoncelo,
como efeitos vocais e eletrénicos, também foram adicionados a linguagem
contemporénea, que complicou-se ainda mais devido a fatores notacionais e
extra-musicais. 7 (UITTI, 1999, p. 211)

Todos estes recursos e meios de expressao peculiares do violoncelo definem o que
designamos comumente como idiomatismo. Este termo, por vezes controverso, é

definido por Pilger (2013) a partir de sua raiz etimolégica:

A palavra “idiomatico” vem do grego (idiomatikds), que significa “particular”,
especial. Ao trazer esse conceito para o0 instrumento, entendemos por
idiomatismo tudo o que |Ihe é particular [...]. Ao analisarmos instrumentos de
uma mesma familia como o violino, a viola e o violoncelo, percebemos tragos
particulares, ainda que muitas vezes possam ser deveras semelhantes. O

17 Traducao da autora a partir do original em inglés: The left hand became liberated from its customary
position-sense and the traditional diatonic framework, thanks to increased chromaticism, whole-tone,
microtone and other scale patterns, glissandi and unusual non-consonant double and multiple-stopping.
Extreme applications of vibrato have been prescribed [...] and traditional usages have been reversed
[...] A wide variety of pizzicato effects has been developed [...] and harmonics and scordatura have
been exploited for their colouristic potential. Bowing technique developed in the twentieth century as a
result of composers’ demands on players [...] Percussive effects on various parts of the instrument and
sounds extraneous to the cello, such as vocal and electronic effects, have also been added to the
contemporary language, which has been further complicated by various notational and extra-musical
factors. (UITTI, 1999, p. 211)
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idiomatismo de um instrumento se desenvolve de acordo com o tratamento
gue os compositores dispensam a esse instrumento em suas composicoes,
portanto, ele evolui constantemente. (PILGER, 2013, p. 169)

Os elementos idiomaticos diferem entre os variados instrumentos e acabam por
caracteriza-los, de certa forma, visto que determinado conjunto de caracteristicas ndo
podera se repetir entre dois instrumentos distintos. Pilger (2013) prossegue sua
conceituacao, classificando o idiomatismo de duas formas distintas: o idiomatismo
direto e o idiomatismo indireto. O primeiro termo refere-se aquilo que é préprio do
instrumento, enquanto este Ultimo abarca elementos que sdo desencadeados pelo

processo composicional. Nas palavras do autor:

[...]Oidiomatismo indireto, pode ser exemplificado pelo uso sistematico por
parte do compositor, das teclas brancas e pretas do piano como processo
composicional. Esta formula nédo foi usado por causa do violoncelo, mas sim
em funcdo de um processo composicional, mas que traz consequéncias
diretas para o desenvolvimento idiomatico do instrumento. Portanto, [...] um
determinado elemento somente sera considerado idiomatismo indireto,
qguando influir na técnica do violoncelo, interferindo e/ou reforgando, em
funcéo disso, o idiomatismo do instrumento. (PILGER, 2013, p. 175)

Ampliando o conceito proposto por Pilger (2013), no contexto da musica popular,
consideramos pertinente verificar a possibilidade de ocorréncia de idiomatismos
indiretos que resultem de praticas de performance, e ndo da interferéncia do

compositor.

Por outro lado, a musica contemporanea abriu todo um leque de novos meios de
expressao até entdo ndo explorados pelos violoncelistas, ampliando as possibilidades
idiomaticas do instrumento. Presgrave (2009, p. 1) levanta uma interessante questao
em sua tese, que aborda a performance do violoncelo na musica contemporanea,
quando questiona: “como fazer um instrumento nascido no Século XVI ter vida nos
dias de hoje?” Ele mesmo responde a indagagao, apontando novos e diversos

caminhos para a performance do instrumento:

As respostas tém se multiplicado de formas interessantes e surpreendentes.
[...] Artistas tém explorado as possibilidades do violoncelo em meios
“populares”, nas mais variadas midias, incluindo o cinema — exemplos podem
ser vistos no disco “Fina Estampa”, de Caetano Veloso, onde Jacques [sic]
Morelembaum cria uma nova sonoridade para o violoncelo popular e no filme
“Naqoyqatsy” de Philip Glass, com Yo-Yo Ma, onde o violoncelo e o proprio
filme se confundem. Uma outra vertente de violoncelistas busca, na chamada
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“Musica Nova”, diferentes possibilidades para o instrumento. (PRESGRAVE,
2009, p. 1)

Nesse processo de busca de novas formas de expressao no violoncelo, ndo é tarefa
facil delimitar fronteiras claras entre diversos campos e contextos possiveis para a
performance. Por tratar-se do mesmo instrumento, que transita em situacdes distintas,
€ natural que haja momentos em que, do ponto de vista técnico e idiomatico,
conseguimos tracar muitas semelhancas e paralelos. A musica erudita
contemporanea, designada por Presgrave (2009, p. 1) como “Musica Nova”, por
exemplo, abriu grande espaco para improvisacao livre, o que também ocorre na
musica popular. Embora fosse um costume comum no periodo barroco, por exemplo,
ao longo da histéria da musica erudita ocidental, a pratica da improvisacdo perdeu
forca ao longo dos anos, retornando a cena somente no século XX, no contexto ja
citado. Como explana Uitti (1999, p. 222):

O numero de musicos praticando a livre improvisagdo aumentou nos Ultimos
anos, a medida em que a audiéncia também cresceu. Eles abriram novos
horizontes musicais e adicionaram ideias novas para o desenvolvimento da
técnica por meio de experimentos livres com a linguagem e o som. A
composicao espontanea pode resultar em um elemento de surpresa, com a
criacdo de novos temas e formas. Os meios eletrbnicos revolucionaram a
improvisagéo através da amplificacdo, ferramentas de modificacdo do som,
sampling ao vivo e programas de computador. Atualmente é possivel produzir
0 som de uma orquestra completa com apenas um violoncelo, com um
espectro de dinamica que pode competir até com uma banda de rock. 18
(UITTI, 1999, p. 222)

Em seu texto que aborda o uso do violoncelo no contexto do jazz, mais
especificamente do bebop, Isaacson (2007) reforca o importante papel da musica
improvisada nas ultimas décadas, deixando transparecer a ligacéo entre 0s contextos

de performance eruditos e populares que esta proporciona:

Atualmente ha véarias gerages de violoncelistas que dedicam-se a
performance de formas diferentes de musica improvisada, seja em grupos ou
como solistas. Eugene Friesen e David Darling foram os violoncelistas
improvisadores mais notaveis da geracdo anterior. Na década de 1980, a

18 Traducdo da autora a partir do original em inglés: The number of musicians participating in free
improvisation has increased in recent years, as has the audience for it. These musicians open new
musical horizons and add fresh insights into technical development with unconstrained experiments in
language and sound.Instant composi- tion may result in the element of surprise, with spontaneous
creation of new themes and forms. Electronics have revolutionised improvisation through the use of
amplification, sound-modifying tools, live sampling and computer programs. It is now possible for a
single cello to produce all the sounds of the orchestra, with a dynamic range rivalling that of a rock band.
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revista Strings comecou a publicar artigos sobre a performance dos
instrumentos de cordas de maneira ndo-tradicional ou alternativa e o quarteto
de cordas Turtle Island levou obras de jazz ao publico mainstream. A geracao
mais atual de violoncelistas improvisadores inclui muitos que tocam sozinhos
com auxilio de eletrbnica ou em pequenos grupos, dentre eles: Matt Turner,
Hank Roberts, David Eyges, Matt Brubeck, Erik Friedlander, dentre outros.
[...] Muitos desses violoncelistas [...] fizeram algum tipo de estudo do jazz
como forma de expandir seu vocabulario de improvisacao. 1° (ISAACSON,
2007, p. 4-5)

O historico do violoncelo no jazz é mais antigo que na musica popular brasileira, ndo
sendo, contudo, muito longo, pois data da década de 1940 seu uso mais sistematico
como instrumento solista. Nesse periodo, o avango de dispositivos eletrénicos, como
0 microfone, propiciaram que instrumentos com menor projecdo sonora, COmo O
violoncelo, pudessem ser incorporados aos conjuntos de jazz que dispunham de
secdes de instrumentos de metal com grande projecao sonora. (NORMAN, 2002, p.
41)

Na época, muitos contrabaixistas chegaram a experimentar o violoncelo como opc¢éo
de instrumento solista. A partir de 1960, houve um aumento do interesse de musicos
da tradicdo classica pela masica improvisada, notadamente o jazz. (ISAACSON, 2007,
p. 4). De uma forma ou de outra, fica claro que, mesmo no jazz, ndo € possivel
distinguir ainda o que seria uma escola de violoncelo baseada totalmente na musica
popular, como ocorre com outros instrumentos, como o violino, por exemplo. Embora
seja possivel encontrar métodos de ensino de jazz especificos para o violoncelo, como
o0 método de Baker (1995), ndo h& ainda um corpus consistente de material escrito
sistematizado no contexto da musica popular que consiga abarcar todos os
parametros necessarios a performance e ao ensino do instrumento. O préprio Baker

(1995) adverte, no prefacio de seu livro, que

Embora a informacé&o contida neste livro [...] garanta ao instrumentista certa
dose de sucesso na aplicacdo, de maneira nenhuma ela pretende substituir

19 Traducgdo da autora a partir do original em inglés: Today there are several generations of cellists
performing various types of improvised music, both as soloists and in groups. The most notable of the
earlier generation of cello improvisers are Eugene Friesen and David Darling. In the 1980’s, Strings
magazine began to publish articles on non-traditional or alternative string styles and the Turtle Island
String Quartet brought jazz works for string quartet to mainstream audiences. The later generation of
cello improvisers includes many who play as soloists with electronics or in small groups. Players of this
new generation include Matt Turner, Hank Roberts, David Eyges, Matt Brubeck, Erik Friedlander and
others. Many of these cellists, however, have undertaken some form of jazz study in order to expand
their improvisational vocabulary. (ISAACSON, 2007, p. 4-5)
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a riqueza de excelentes materiais disponiveis para o aprendizado de cordas
voltados primordialmente para a formacédo do instrumentista classico. Os
materiais de estudo de musica classica devem ser trabalhados em conjunto
com os que sdo apresentados neste livro. 2° (BAKER, 1995, p. 1)

Isaacson (2007) concorda com o proposto e aponta que

A maioria dos violoncelistas se aproxima da improvisacdo como musicos
classicos treinados que estdo aprendendo um novo estilo posteriormente. No
curriculo tradicional de educagdo musical, os caminhos de aprendizado do
violoncelo e do jazz néo estdo integrados. Essa integracao do ensino do jazz
ou técnicas de improvisagao com o treinamento tradicional de cordas é uma
tendéncia atual. 2 (ISAACSON, 2007, p. 5)

Percebemos que, mesmo em contextos de musica popular que ja foram mais
estudados e sistematizados, o violoncelo ainda ocupa um espaco de transi¢do no
tocante a descricdo e consolidacdo de técnicas e praticas de performance dentro de
uma linguagem especifica da musica popular, como o0 jazz ou a muasica popular
brasileira. Semelhante ao que ocorre no Brasil, 0 niumero de violoncelistas que se
dedica exclusivamente a performance da musica popular tem aumentado
significativamente em todo mundo, haja vista movimentos como o que deu origem ao
New Directions Cello Festival, evento que ocorre anualmente nos Estados Unidos e
tem por objetivo discutir e apresentar abordagens ndo convencionais da performance
do instrumento, no qual a participacdo de violoncelistas populares € significativa. Nao
obstante haja instrumentistas hoje que se dedicam exclusivamente a musica popular,
a base da formacéo técnico-musical ainda ocorre prioritariamente a partir dos métodos

tradicionais de ensino do instrumento, que tem suas origens nos séculos XVIl e XVIII.

Tal conjuntura contribui para que haja um amalgama entre os estilos classico e popular

de performance, resultando em diferentes abordagens e formas de tocar o

20 Traducao da autora a partir do original em inglés: While the information in this book [...] guarantees
the prospective player a certain measure of success, it is by no means intended to replace the wealth
of excellent available string materials aimed primarily at producing a classical player. The materials from
classical studies should work in conjunction with the materials and information presented in this book.
(BAKER, 1995, p. 1)

21 Most cellists approach improvising as classically trained musicians who are learning this style later.
In a traditional music education curriculum, the paths of learning the cello and jazz are not integrated.
This integration of jazz education or improvisational techniques with traditional string training is a current
trend. (ISAACSON, 2007, p. 5)
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instrumento. (ISAACSON, 2007, p. 5) Como ja exposto, h4d uma escassez de
bibliografia sobre o uso do instrumento na musica popular, fato que se acentua se
levarmos em conta o contexto da musica popular brasileira. Considerando que
também ha pouquissimo material sobre técnica do violoncelo produzido no Brasil,
utilizaremos como base para as andlises, neste trabalho, métodos e tratados
tradicionais do instrumento, como os trabalhos de Alexanian (2003), Walden (2004) e
Stowell (1999), bem como referenciais sobre a execucdo do instrumento no contexto

da musica popular em outros paises, dentre eles Isaacson (2007) e Baker (1995).

Finalmente, h4 que se destacar que, em termos de producdo e sistematizacdo de
conhecimento na area de cordas no Brasil, o violino encontra-se em posicao de
destaque frente aos demais instrumentos de sua familia, no contexto da mausica
erudita. Por ser a técnica de mao direita essencial para a construcdo do estilo de
performance destes instrumentos, e considerando a semelhanca existente entre as
técnicas de arco do violino e violoncelo, destacam-se a seguir questdes relevantes

encontradas na bibliografia nacional acerca do uso do arco na musica brasileira.

Salles (2004, p. 20) define a arcada como sendo “o ato de ir e vir, [...] a direcdo do
movimento do arco em relagdo as notas”. Nao ha, portanto, qualquer ligagado deste
termo com outras “marcag¢des, como acentuagado, articulacdo ou sonoridade”. No
trabalho da autora, o termo arcada € empregado também para designar um
agrupamento de golpes de arco. O golpe de arco, por sua vez, é conceituado como “o
tipo de movimento composto no qual a acdo de grupos distintos de masculos definem
determinado tipo de sonoridade” (SALLES, 2004, p. 20). Este segundo conceito € mais
amplo que o primeiro, abarcando questdes interpretativas e ndo somente mecanicas

do funcionamento do arco.

Dourado (2009), corroborando Salles (2004), define o golpe de arco como o “repertério
de maneiras diferentes de se articular uma Unica nota ou grupo de notas em
determinada célula musical por meio de um gesto técnico especifico, passivel de ser
identificado e denominado por uma expressao particular” (DOURADO, 2009, p. 13), e
a arcada como “a maneira com que o arco deve executar determinado trecho musical”
(DOURADO, 2009, p. 13). O autor apresenta ainda um terceiro conceito, o de

articulacdo, que é partilhado por todos os instrumentos musicais e “serve para
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designar [...] maneiras de se imprimir diferentes caracteristicas de ataque a execuc¢ao
de um ou mais sons, independente das particularidades fisicas ou da natureza do
instrumento” (DOURADO, 2009, p. 14).

Sabemos que cada estilo musical tem uma linguagem idiomatica que depende do
instrumento, uma maneira de tocar que diferencia os instrumentos entre si. A masica
popular brasileira, por sua vez, apresenta também um “vocabulario” especifico. Assis
(2010) afirma que “a manipulacado do arco esta relacionada com as necessidades do
repertdrio em conjunto com seus aspectos culturais, sendo possivel, portanto, uma
organizagdo dos golpes, arcadas e nomenclaturas mais adequados a um contexto
musical” (ASSIS, 2010, p. 23).

O trabalho de Salles (2004) confirma a visao de Assis (2010), discorrendo sobre
algumas técnicas de arco especificas do Brasil, na sua proposta de definicbes e
classificacbes de arcadas e golpes de arco, baseada nas fontes canbnicas de Carl
Flesh, Ivan Galamian, Marcos Salles e Max Rostal. A autora traca um estudo
comparativo da técnica violinistica da mao direita empregada no século passado e
seu aproveitamento no Brasil, além da padronizacdo da nomenclatura dos golpes de
arco e seu correto uso na musica brasileira por parte de intérpretes, compositores e
maestros. Outro objetivo secundario da autora € sugerir orientagcdes acerca da
execucao dos golpes de arco, assim como suas respectivas marcacdes graficas, com
observacdes direcionadas a compositores e maestros. Em sua sistematizacdo de
golpes de arco, Salles (2004, p. 66,82) introduz trés golpes de arco que considera
tipicos da musica brasileira: Gran-détaché porte, Détaché duro e Spiccato duro.
Embora a autora identifique estes golpes no ambito da musica erudita, consideramos
relevante verificar seu emprego ou ndo por Morelenbaum para a performance da

musica popular brasileira.

2.2. Préticas de performance na musica popular brasileira

Tendo em vista uma analise mais completa do fenbmeno estudado, sera de extrema
relevancia considerarmos as praticas de performance realizadas por outros
instrumentistas, bem como por cantores, na interpretacéo deste tipo de repertorio. E

certo que Morelenbaum, além do arcabouco técnico do instrumento construido a partir
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da sua formacéao erudita, sofreu, durante sua trajetoria, diversas influéncias e, por nao
haver muitos violoncelistas que se dediquem a préatica da musica popular, torna-se
relevante verificar em que medida estas foram utilizadas e/ou adaptadas em seu estilo

de performance.

Quando ampliamos o conjunto de instrumentos considerados, podem ser encontradas
muitas referéncias sobre praticas de performance da musica popular tanto no Brasil
quanto em outros paises. E certo que para diferentes instrumentos, ou familias de
instrumentos, que consideremos, o volume, a qualidade e a caracteristica das
informacdes irdo variar. A primeira e mais 6bvia opcao de recorte possivel € considerar
a bibliografia que trata da performance dos instrumentos da mesma familia do
violoncelo na musica popular brasileira e suas respectivas influéncias de outras partes
do mundo. Em segundo lugar, temos a relagdo ndo menos perceptivel da performance
do violoncelo com o canto, explicitada por Morelenbaum (2015) a todo momento em
sua fala, afirmando ser o violoncelo a sua voz. Por fim, tomaremos alguns referenciais
gue tratam de outros instrumentos quando estes demonstrarem algum vinculo musical

e/ou metodoldgico com o objeto estudado.

Dado o volume de informagdes conceituais e praticas contidas na bibliografia
considerada, optamos por trazer, neste momento, uma abordagem mais panoramica
a esta revisdo de literatura, que servira de base para a construcdo de um referencial
tedrico para andlise das pecas selecionadas. Os detalhes mais especificos das
praticas de performance estudadas serdo explicitados durante as analises nos

capitulos subsequentes.

Dentre os pontos de tangéncia que serdo aqui considerados, o mais proximo e
evidente sdo os instrumentos da mesma familia do violoncelo, quais sejam, o violino
a viola e o contrabaixo. Nao foi possivel identificar bibliografia que tratasse
especificamente da performance da viola na muasica popular, considerando a realidade
brasileira e internacional. Embora seja possivel encontrar violistas que se dediqguem a
esta pratica, seu numero € muito inferior aos demais instrumentos da familia das
cordas friccionadas, carecendo de maior representatividade e expressao, bem como
de maior documentacéo e estudos. Demonstrando a deficiéncia citada, Zeitlin e Bratt

(2001) apontam alguns métodos e arranjos de jazz para viola, sendo que a maior parte
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deles séo livros genéricos, que podem ser usados por qualquer instrumento de cordas,

ou ainda pelo violino e pela viola.

O violino, por sua vez, tem uma trajetéria mais bem definida e relevante no contexto
da musica popular brasileira. Silva (2005, p. 1-2) destaca 0 momento propicio vivido
pelo violino no cenario popular no Brasil na atualidade. No entanto, chama a atencéo
qgue o periodo das radios, entre as décadas de 1940 e 1950, também foi de extrema
efervescéncia para o instrumento, destacando o papel de Fafa Lemos neste momento
histérico. O autor analisa o estilo de performance de Lemos em faixas selecionadas,
buscando encontrar paralelos com o estilo de Grappelli, principalmente no tocante a
estruturas de frase; convencdes jazzisticas; uso de elementos interpretativos, como
rubatos, glissandos, harmodnicos; e outros. Adicionalmente, ele ainda identifica as
caracteristicas de performance tipicamente brasileiras utilizadas por Fafa, como:
ritmos caracteristicos, alusdo a instrumentos da mausica brasileira, articulacdo e
elementos que diferem do estilo de Grappelli. O autor ainda analisou elementos da

técnica do instrumento empregados pelo violinista. (SILVA, 2005)

Faf4 Lemos é, indubitavelmente, um dos nomes de maior expressao do violino na
musica popular brasileira. Dentre os precursores nesta area, construiu um estilo que
aliava caracteristicas da mausica popular brasileira com influéncias do jazz norte-
americano, contribuindo para delinear o que viria a ser uma tendéncia nas geracoes

subsequentes. Conforme sublinha Silva (2005, p. 14)

[...] a contribuicdo de Fafa [...] foi de grande importancia, pois soube criar um
estilo pessoal hibrido, sintetizando tragcos jazzisticos e nacionais
inteligentemente. Sua desenvoltura no instrumento propiciou a criacdo de
uma linguagem rica, exploratéria de efeitos que denotam uma preocupagéo
grande com timbre e equilibrio nos arranjos, qualidades por si s6 muito bem-
vindas na longa luta de libertagdo do instrumento de sua tradi¢cdo erudita no
Brasil. Ao colocar o arsenal técnico e rico vocabulario erudito a servico de
uma nova linguagem, refez os passos da historia do violino em outras
musicas populares do mundo. (SILVA, 2005, p. 14)

Lemos, a semelhanca de Morelenbaum, também realizou sua formagéo no violino em
um contexto erudito, tendo inclusive atuado em orquestras antes de optar por dedicar-
se exclusivamente a sua carreira na musica popular. O amplo dominio que ele possuia

do instrumento possibilitou a busca por formas diferentes de expressédo no violino,
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levando a construcdo de um estilo proprio, em um processo assim descrito por Silva
(2005, p. 15):

Quando Fafa lanca mao de sua formacao erudita na construcéo de seu estilo,
aponta na direcdo de um caminho mais comum, tirando proveito de séculos
de tradicao violinistica na elaboracéo de sua voz particular dentro da masica
popular brasileira, afinal, fazendo o mesmo que muitos outros instrumentistas
de instrumentos da tradicdo erudita, hoje consagrados dentro da musica
popular, o fizeram. (SILVA, 2005, p. 15)

Este caminho trilhado por Lemos e Morelenbaum, da musica erudita de tradi¢do
europeia até a musica popular brasileira, passando obrigatoriamente pela influéncia
marcante do jazz norte-americano, parece, de fato, ser ponto comum na trajetéria da
maioria dos instrumentistas de cordas friccionadas, sejam violinistas, violoncelistas ou

contrabaixistas.

A importancia de Fafa Lemos para o violino na musica popular brasileira pode ser
aferida por meio da quantidade de estudos que tém, como temética, o instrumentista.
N&o obstante a literatura sobre o assunto ainda seja restrita, grande parte dos estudos
tem, como objeto, o violinista, podendo ser encontrados 0os mais diversos tipos de
abordagens. Além do artigo de Silva (2005), ha também o trabalho de Miiller (2011),
que faz um breve relato biogréfico do artista, destacando sua atuagcdo como cantor,
seguido da analise das praticas de performance empregadas no repertorio da musica
popular brasileira, denominadas pelo autor de ferramentas de interpretacdo. Por meio
de transcrices, ele faz uma analise comparativa entre versdes da mesma musica
cantadas e tocadas ao violino por Fafa Lemos, buscando justificar as escolhas
técnicas e interpretativas do violinista a partir da relagcdo da melodia tocada com a
letra da musica. O autor busca explicitar as escolhas interpretativas efetuadas por
Lemos a partir da aproximacédo da sonoridade do violino com a voz, relacdo que mais
uma vez encontra paralelo com o praticado por Morelenbaum. Por fim, Muller (2011)
destaca elementos idiomaticos proprios dos instrumentos de cordas friccionadas
utilizados pelo violinista, a fim de imprimir o carater da musica brasileira em suas

interpretacoes.

Werneck (2013) traz um panorama do uso violino na musica popular urbana carioca

entre 1850 e 1950. A autora narra a trajetéria do instrumento, dentro do recorte
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proposto, desde sua inser¢do na musica de barbeiros no século XIX, passando pelo
choro, até sua consolidacdo no meio popular na época das radios, nas décadas de
1940 e 1950. O texto tem um tom predominantemente historico, contudo traz, em sua
parte final, discussdes e analises sobre o estilo interpretativo de Irany Pinto e Fafa
Lemos, dois importantes expoentes da Radio Nacional, além de tracar breve biografia
e discografia destes artistas.

Trazendo um olhar mais voltado as praticas interpretativas, a dissertacédo de Isidoro
(2013) compara duas gravacdes da peca Fafa em Hollywood, uma executada por Fafa
Lemos, em 1955, e outra por Nicolas Krassik, no ano de 2004. O autor busca
identificar elementos tipicos das praticas de performance do choro em cada uma das
versoes desta obra, escrita originalmente para violino pelo préprio Fafa Lemos, além
de realizar uma andlise comparativa entre as duas performances, buscando verificar
as diferencas e semelhancas entre elas. Como nos demais trabalhos, ha um breve
relato biografico dos intérpretes. O recorte desse texto é mais especifico que os
demais, trazendo as particularidades de performance do género choro no violino.
Outro ponto que merece destaque é o fato de o autor incluir um violinista
contemporaneo em sua analise, ampliando o escopo de sua pesquisa e enriquecendo

o corpus de bibliografia existente.

O trabalho de Vieira (2013) destaca-se pelo mesmo motivo. Este autor analisa a
performance e a metodologia de ensino do violino na musica popular brasileira a partir
do trabalho de Ricardo Herz, um dos mais relevantes intérpretes em atividade na
atualidade. A semelhanca dos demais, o autor também traz um relato biografico a fim
de compreendermos de que maneira o violinista em questdo estabeleceu seu estilo
de performance. Herz ndo foge a regra dos demais instrumentistas de musica popular,
tendo realizado sua formacdo em contexto erudito para, posteriormente, integrar-se a
performance da musica popular. O violinista cunhou o termo *“violino popular
brasileiro”, pelo qual designa seu estilo de performance, e criou uma metodologia de
ensino desta linguagem baseada nos métodos utilizados pelos conservatoérios,
“traduzidos” para o estudo de ritmos brasileiros. Neste trabalho, ndo ha anélise de
uma performance especifica; antes, sdo investigados 0s exercicios e conceitos

trabalhados por Ricardo.
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Pode-se afirmar que a investigagdo sobre o uso do contrabaixo na musica popular
brasileira encontra-se em estagio similar a do violino, ou seja, ha mais estudos e
referenciais sobre a tematica quando comparamos com o violoncelo. Enquanto o
violino exerce primordialmente a funcdo de solista na mausica instrumental, o
contrabaixo tem uma fung&o historicamente mais vinculada ao acompanhamento,

tendo se estabelecido neste cenario, no Brasil, na década de 1930:

Na musica popular brasileira, estima-se que até meados dos anos de 1920 o
contrabaixo ndo era utilizado, os baixos (linhas melédicas de tessitura mais
grave) eram executados por formacdes instrumentais que ndo contemplavam
o instrumento, normalmente essas linhas melédicas eram feitas pelo violao
ou por algum instrumento de sopro. [...]é provavel que uma participagdo mais
efetiva do instrumento na musica popular brasileira ocorreria por volta da
década de 1930, onde o contrabaixo acustico comecaria a ser utilizado de
maneira mais assidua como instrumento de base (acompanhamento) em
gravagoes, formagdes instrumentais e grupos regionais. (RIBEIRO, 2014, p.
32-33)

Neste ponto, € importante fazer uma ressalva, uma vez que, embora o papel de
acompanhamento relegado ao contrabaixo seja predominante, o instrumento vem

ganhando for¢a ultimamente também como solista.

A diferenca de papéis entre esses dois instrumentos pode ser um indicio relevante
para compreendermos as diferentes abordagens encontradas nos textos
pesquisados. Nos textos sobre o violino, por mais que os autores analisem questdes
variadas, como contexto histérico, praticas de performance, dentre outros, o0s
trabalhos acabam focando em um artista especifico, ou no maximo dois, buscando
encontrar o estilo especifico de performance de determinado sujeito em um repertorio
ou género especifico. O enquadramento proposto pelos autores que abordam as
praticas interpretativas do contrabaixo € deveras distinto, uma vez que se preocupam-
mais em descrever elementos e questdes técnicas sem, contudo, delimitarem suas
discussées em torno de um contrabaixista especifico. A maior presenca do
contrabaixo em grupos de musica popular também deve ser levada em conta, pois

indica que ha um maior numero de performers envolvidos com a atividade.

O violoncelo parece ocupar, de fato, uma posicdo intermediaria entre essas
realidades. Suas proprias caracteristicas de construgcédo e sonoridade o situam neste

local, onde tanto tem facilidade de atuar como solista quanto como acompanhador,
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podendo seu comportamento se assemelhar a qualquer um destes dois instrumentos.
Isso torna o estudo desta bibliografia um importante ponto de apoio para a analise

proposta neste trabalho.

Embora pareca estar mais vinculado ao contexto da musica popular devido a grande
representatividade que tem no jazz, o contrabaixo compartilha, com os demais
instrumentos da familia do violino, algumas questdes, principalmente no tocante a
formacdo e metodologias de ensino e aprendizagem. Sobre a formacdo dos
instrumentistas no Brasil, repete-se 0 panorama encontrado para 0S outros

instrumentos, considerando-se 0s contextos erudito e populares:

Grande parte do material utilizado para a formacdo de instrumentistas no
Brasil est4 alicergcada em referéncias europeias e norte-americanas refletindo
a, ainda necessaria, atencéo de pesquisadores para gerar material didatico
gue explore a realidade de ensino e o uso de repertérios brasileiros. [...]
Contudo, apesar de o repertorio brasileiro para contrabaixo ter aumentado
significativamente nos Ultimos anos, o material didatico em lingua portuguesa
tem recebido pouca atengéo por pesquisadores (RAY e NEGREIROS apud
RIBEIRO, 2014, p. 22)

Tratando somente da musica popular, encontramos ainda o seguinte relato sobre a

situacao no pais:

No Brasil, observa-se uma caréncia de produ¢cdo académica que discute o
desempenho do contrabaixo no uso na musica popular e que apresentem
propostas de estudo para o contrabaixo na MPBI [musica popular brasileira
instrumental]. Embora haja um ndmero crescente de publica¢cdes que tém
promovido avancos na area pedagdgica ligada ao contrabaixo no Brasil [...] a
producdo académica que aborda especificamente o contrabaixo na musica
popular apresenta, até 0 momento, apenas trés dissertacdes (ASSIS, 2010,
p. 17)

Apesar de os autores consultados ndo parecerem muito otimistas quanto a situacao
das pesquisas sobre o instrumento no pais, comparativamente aos demais
instrumentos de sua familia, pode-se afirmar que o contrabaixo dispde de quantidade
razoavel de pesquisas disponiveis. Borém (2006) aponta que a dedicacdo dos
instrumentistas a sua pratica e sua rotina de trabalho fazem com que eles acabem por
nao produzir textos escritos sobre sua pratica, optando por repassarem seus
conhecimentos oralmente, colaborando para a caréncia de estudos sobre a
performance e suas praticas. Este argumento nos parece razoavel e esclarecedor.

Nota-se, atualmente, que este cenario vem mudando gradativamente com o aumento
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das pesquisas e textos produzidos por instrumentistas, como os abordados neste

capitulo.

Dentre as referéncias encontradas sobre a performance do contrabaixo no Brasil,
chamou-nos a atencao a énfase dada pelos autores em relagdo a técnica e a forma
de execucdo de variados géneros. Em artigo que trata do repertério orquestral para o
contrabaixo, Borém (2006) descreve uma série de técnicas do instrumento
empregadas na interpretacdo do repertério erudito, porém destaca, em pontos da
analise, sua relacdo com os géneros da musica popular. Além de descrever como uma
série de efeitos aplicados no jazz podem ser aplicados no repertorio erudito, também
faz um breve resumo de questdes estilisticas, ritmicas e de fraseado tipicas da musica
popular que nao se encontram descritas na partitura, mas que devem ser
consideradas quando da execucao de uma peca erudita com inspiracdo em géneros
populares. A aplicacdo préatica na performance dos elementos explicitados por meio

da analise é uma preocupacao constante do autor.

Em um viés mais histérico, Teixeira (2000) apresenta um panorama do uso do
contrabaixo no samba, buscando demonstrar como o instrumento evoluiu no papel de
acompanhador nesse género musical especifico. Nesta funcao, ele ressalta que o
elemento ritmico € primordial na performance, descrevendo estilos diferentes de
samba, com suas respectivas realiza¢des, visando a imitar instrumentos de percusséo

geralmente envolvidos na performance deste género musical.

O trabalho de Assis (2010) tem foco bastante especifico, tendo por objetivo tratar da
utilizacdo do arco nas secbGes de improvisacdo realizadas pelo contrabaixo no
contexto da musica popular brasileira instrumental, ou jazz brasileiro. O autor parte
das defini¢cdes e conceitos da técnica de arco trazidos pela escola erudita e da anélise
de diversos métodos de estudo de improvisacdo para contrabaixo no jazz, a fim de
tracar caracteristicas proprias e praticas de performance que podem ser aplicadas

durante a realizagcdo de improvisos na musica brasileira.

A estreita relacéo entre o0 jazz e a musica instrumental no Brasil, além da associacéo
entre praticas de performance eruditas e populares, também é discutida no artigo de

Ribeiro (2014). A abordagem geral do artigo é ligeiramente diferente da adotada por
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Assis (2010), contudo ha multiplos pontos de contato entre os dois trabalhos. Ribeiro
(2014) tem por objetivo demonstrar que arranjos de musica popular brasileira podem
ser um recurso Util na ampliacdo do repertorio e material didatico do instrumento. O
autor também faz uma extensa reviséao bibliografica de textos e métodos estrangeiros
gue versam sobre a utilizacdo do contrabaixo no jazz, a partir da qual descreve uma
série de recursos e efeitos que podem ser empregados na interpretacdo da musica

popular brasileira.

A despeito de apresentar lacunas, vimos que a literatura sobre a performance de
violino e contrabaixo na musica popular brasileira ja apresenta quantidade significativa
de textos. Contudo, a estreita relacdo das praticas interpretativas da musica popular
brasileira com o jazz s&o por demais relevantes para serem desconsideradas. Assim
sendo, adicionalmente as referéncias aqui abordadas, quando se fizer necessario e
se demonstrar relevante, podera ser consultada bibliografia complementar que verse
sobre a utilizacdo destes instrumentos no contexto do jazz. Adicionalmente também
recorreremos a textos que debatem a influéncia do jazz na performance da musica
brasileira em outros instrumentos, como os da familia dos sopros, por exemplo. Como
referencial secundério, o trabalho de Almeida (1999), que trata da performance do
choro no piano, completara o quadro, fornecendo dados mais especificos de préticas

mais presentes na muasica popular brasileira.

Se nos aproximarmos do objeto de estudo por outro angulo, considerando a
categoriza¢ao proposta para analise das obras selecionadas, percebemos que a voz,
ou a execucao vocal, também € um importante ponto de referéncia a partir do qual a
performance de Morelenbaum deve ser analisada. Jaques, como muitos outros
instrumentistas  populares, acabam adaptando, com frequéncia, cancoes,
originalmente escritas para voz, para seus instrumentos. Além disso, ha um processo
de tentativa de aproximagao da performance vocal por parte destes instrumentistas,

descrito por Morelenbaum da seguinte forma:

Eu canto quando eu toco. Na verdade, todo instrumentista procura a voz no
seu instrumento. [...] Eu acho [...] que quando a gente articula as nossas
notinhas, os nossos ritmos, a gente esta passando intencdes, [...] praticando
um discurso. Acho que a musica, como toda arte, € uma espécie de discurso,
onde o artista fala a maneira que ele vé o mundo e tenta transmitir através da



96

sua arte para as pessoas, de uma forma abstrata. E isso que a gente faz.
(MORELENBAUM, 2014)

A concepcao de Jaques, expressa em sua fala, denota a importancia do referencial
vocal na construcdo de sua performance. Além disso, destaca-se o fato de ele ter
trabalhado, na maior parte do tempo, integrando a banda de diversos cantores,
excecao feita ao seu trabalho com Gismonti, Sakamoto e, mais recentemente, com o
Cello Samba Trio. O proprio violoncelista ressalta o papel capital da performance de
Joao Gilberto na composicdo de seu estilo pessoal ao violoncelo. Foi a partir da
transcricdo, analise e estudo de obras selecionadas do cantor, que Morelenbaum

relata ter aprendido a tocar o samba.

Pelo exposto, julgamos ser de grande valia acrescentar mais este eixo ao referencial
de analise, a fim de enriquecer o processo. Para tal, considerando que a analise da
performance vocal e das cancdes seja uma das areas mais desenvolvidas quando
tratamos de musica popular brasileira, optaremos por embasar nossas discussdes em
textos que discorram sobre as praticas de performance de Jodo Gilberto, por ser a
principal referéncia declarada pelo violoncelista. Por tratar-se de um marco e grande
referencial do movimento da bossa nova no Brasil, Jodo Gilberto é tema de inUmeras
pesquisas, sob os mais diferentes vieses, em distintas areas do conhecimento.
Considerando o enquadramento deste estudo, seréo de grande utilidade os trabalhos

que versarem sobre sua performance vocal.

O trabalho de Garcia (1999) parte do referencial da Literatura e enquadra-se na
tematica do estudo da cancao. O autor preocupa-se em tratar questées que vao além
da simples narrativa dos fatos historicos e biogréficos, analisando mais
profundamente, por meio de canc¢des selecionadas, a maneira do cantor executar o
violdo e também de cantar. Na segunda parte de seu estudo, que aborda questdes
acerca da performance vocal, encontraremos subsidios para compreender melhor o
gue Morelenbaum (2015) designa como “a divisao diferente do samba” proposta por
Gilberto. Garcia (1999) trata da realizacdo ritmica da voz em si por meio do que ele
denomina de “canto-falado”, da relagao de deslocamentos e acentuagdes entre a voz
e o violdo, que, em sua visdo, geram a batida inovadora da bossa nova, além de
abordar outras questdes adjacentes, como a influéncia do jazz e a nova estética de

equilibrio entre a voz solista e 0s instrumentos do acompanhamento.
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Seguindo no viés dos estudos literarios, a dissertacdo de Pianta (2010) também
aborda elementos da performance de Gilberto, como o cantar-falado, proposto por
Garcia (1999). Embora o autor se aprofunde menos nas praticas de performance em
si e dé mais énfase a relagdo entre letra e musica, o0 comparativo tracado entre o estilo
de Jodo Gilberto e de Tom Jobim trara contribuicdes na medida em que, além da
referéncia clara que Gilberto representa para Morelenbaum, este foi também bastante
influenciado por Jobim, devido ao tempo em que trabalharam juntos, contribuindo,
dessa forma, para a formacéo do seu estilo de performance ndo s6 na bossa nova,

como também no samba.

Baseando-se no referencial do campo da Musicologia, encontramos dois trabalhos de
Enrique Menezes (2010, 2012) cujo enfoque é exclusivo nos parametros musicais que
regem a performance de Joédo Gilberto. Em seu artigo publicado em 2010, o autor
analisa uma performance do cantor da obra Aguas de Marco, demonstrando diversos
deslocamentos ritmicos realizados pelo cantor e 0 modo como estes geram sensacao
de polirritmia em relagdo ao acompanhamento do violdo. A dissertacdo de 2012 é
complementar a este primeiro texto, trazendo uma analise mais aprofundada sobre
parametros da performance como timbre, duracdes, alturas e intensidades. O autor
utiliza metodologias e conceitos que serao igualmente relevantes para a analise aqui

proposta, como a métrica derramada (ULHOA, 2006).

2.3. Consideractes sobre o referencial de analise

Em termos gerais, quando se pensa na analise de qualquer objeto, seja ele musical
ou nao, esta implicito o conceito de interpretacdo. Tomando um fenémeno musical
como exemplo, uma dada analise a seu respeito pode ser compreendida como uma
das inumeras interpretacdes possiveis para aquele evento. Neste caso, mesmo
considerando o rigor necessario a pesquisa académica, fica claro que este processo
esta sujeito a uma série de condicionantes que ndo podem ser desconsideradas,
como as escolhas do analista, os propositos da analise e sua aplicacao, dentre outros.

Como problematizado por Walser (2003):
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A analise é uma atividade relacional; seu sucesso esta relacionado aos seus
objetivos, que o analista deve se sentir obrigado a deixar claros [...] Qualquer
analise pressupde uma série de escolhas feitas pelo analista [...] de maneira
gue as anadlises sdo, invariavelmente, respostas a outras analises ou a
auséncia destas em determinadas comunidades intelectuais.?? (WALSER,
2003, p. 25)

Partindo desta perspectiva, de que a analise € a interpretacdo de um dado texto
musical, é relevante destacar que a participacdo do analista por meio de suas
escolhas ndo pode ser desprezada.

Quando submetemos um som a analise, na verdade estamos fazendo uma
interpretacdo das relacbes aparentes entre ele e sons antecedentes,
simultaneos e consequentes, uma atividade na qual é impossivel manter-se
imparcial pois tais relagbes somente se tornam evidentes na presenca de um
receptor. Portanto, uma analise € somente uma possibilidade dentre muitas.??
(MOORE, 2003, p. 8)

Por esta razéo, a fim de que restem claras as razdes e justificativas que motivaram a
escolha do referencial de analise que sera empregado neste trabalho, consideramos

relevante proceder uma breve discusséo sobre o assunto.

Na bibliografia da area, é recorrente a discussdo da aplicabilidade dos conceitos
tradicionais da analise derivados da musica erudita no campo da masica popular. A
Musicologia foi um campo que enveredou por esta seara, obtendo resultados parciais
por aplicar métodos e recursos derivados da andlise da musica erudita, deixando
patente a preferéncia pelo texto musical, notadamente a partitura e as relacdes nela
descritas, em detrimento de outros elementos de cunho sociolégico e cultural. No
outro extremo, encontramos os trabalhos de viés etnomusicoldgico, que podem focar

somente no contexto, sem se preocupar em dar conta do sentido intra-musical de

22 Traducao da autora do original em inglés: Analysis is a relational activity; its success is relative to its
goals, which analysts should feel obliged to make clear [...] Any analysis presupposes a host of choices
that have been made by the analyst [...] so analyses are invariably responses to other analyses or to
their absence within particular intellectual communities. (WALSER, 2003, p. 25)

23 Traducao da autora do original em inglés: By subjecting this sound to analysis, we are in fact making
an interpretation of the relationships apparent between it and antecedent, simultaneous, and
consequent sounds, an activity into which it is impossible not to insert the self, because such
relationships only become apparent in the presence of a perceiver. Thus, an analysis is only one among
a number of possibilities. (MOORE, 2003, p. 8)
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determinada obra. Essa dicotomia tem ganhado contornos mais fluidos na medida em
que as fronteiras entre as disciplinas tém se desconstruido, dando espago para
pesquisas mais apuradas dentro da area que se denomina estudos da musica popular.
(BASTOS e PIEDADE, 2006)

Neste campo, encontramos iniUmeros debates sobre esta tematica. Por ser um objeto
de estudo rico, admite variadas interpretacfes e abordagens, que partem de areas
distintas do conhecimento, sendo que néo € incomum encontrarmos trabalhos com
carater interdisciplinar. Os tratamentos sdo os mais diversos e variam conforme o
referencial a partir do qual as pesquisas sao delineadas. H& trabalhos que se baseiam
mais em evidéncias empiricas, muitas se aproximando de uma abordagem
guantitativa, enquanto outros, mais ancorados nos referenciais das ciéncias humanas,
discutem questbes mais conceituais, comportamentais e de interacdo. As
possibilidades, como dito, sdo infindaveis, o que confirma a versatilidade e

complexidade do tema.

No presente estudo, optou-se por delimitar o foco da investigacdo em questbes
diretamente ligadas a performance do violoncelo a partir de um estudo de caso,
baseado em andlises de gravacdes selecionadas de Jaques Morelenbaum. Gerling e
Santos (2010, p. 98) chamam a atencao para que “um dos desafios do pesquisador
consiste em avaliar a gama de significados que o intérprete confere a construcéo da
obra”. Nessa perspectiva, procuraremos identificar os elementos que o violoncelista
utiliza em sua interpretacdo e que lhe conferem caracteristicas e significados proprios.
Dentre as multiplas alternativas viaveis de analise, a escolha em enfatizar aspectos
mais praticos da execucdo musical encontra espaco, pois a tematica foi pouco
estudada até o presente momento, havendo, portanto, conveniéncia para esta

discussdo mais descritiva e pragmética do objeto.

Devido a escassez de bibliografia ja citada, os referenciais empregados nas analises
serdo tomados de temas transversais ja explanados neste capitulo. Considerando a
importancia que a técnica erudita possui na formacdo dos instrumentistas populares
de cordas friccionadas, consideramos razoavel adaptar parametros de avaliacdo da

performance erudita na analise da interpretagdo da musica popular.
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Rink (2012, p. 37-38) elabora uma lista de elementos que sdo passiveis de analise
no contexto da musica erudita, que compreendem: notacdo, articulacdo, inflexdo
melddica, acentuacao, tempo e alteracfes ritmicas, aspectos da técnica relacionados
a estrutura fisica dos instrumentos e a questdes de producdo sonora instrumental e
vocal, ornamentacgdes e improvisagdo de maneira geral. Em maior ou menor escala,
todos esses parametros encontram-se presentes também no contexto da musica

popular e podem ser analisados.

Tagg (2003, p. 21), por sua vez, também elenca uma série de critérios vinculados a
expressdo musical que podem ser considerados no decorrer de uma andlise, quais
sejam: a) aspectos ritmicos: pulso, tempo, métrica, periodicidade, textura ritmica, etc.;
b) aspectos melddicos: registro, vocabulario tonal, contorno, timbre, etc.; c) aspectos
de orquestracdo: tipo e nUmero de vozes, instrumentos, partes, aspectos técnicos de
performance, timbre, fraseado, acentuacdo; d) aspectos de tonalidade e textura:
centro tonal e tipo de tonalidade, idioma harménico, ritmo harmbénico acordes
alterados, relacéo entre vozes, etc.; e) aspectos de dinamica: niveis de intensidade
sonora, acentuacao, dentre outros; f) aspectos acusticos: caracteristicas do local de
performance; grau de reverberagao, distancia entre a fonte sonora e o0 ouvinte; Q)
aspectos eletromusicais e mecanicos: panning, filtros, compresséo, mute, pizzicato,
etc. O autor destaca que ndo é necessario que todos os itens constantes deste rol
sejam avaliados em todos os casos, mas Vvé a utilidade deste instrumento como uma

forma de garantir que nenhum aspecto relevante seja negligenciado.

Percebemos que, embora a nomenclatura e organizacao das listas sejam ligeiramente
diferentes entre os autores, 0os parametros passiveis de observacéo levantados por
ambos sdo, de maneira geral, coincidentes. Dentre estes, considerando o viés da
performance, que € o foco deste trabalho, optou-se por analisar trés categorias
distintas, a saber. a) elementos da técnica do violoncelo empregados nas
performances; b) efeitos e expressdes caracteristicos dos géneros samba e jazz; e c)
realizacdo ritmica das obras analisadas. Tal escolha encontra respaldo no fato de que
ha material de referéncia suficiente para levar a cabo anéalises comparativas em cada

um desses eixos, conforme demonstra a revisao de literatura constante deste capitulo.
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Como fonte priméria de pesquisa, utilizaremos grava¢des em audio e/ou video. Para
proceder a andlise dos materiais audiovisuais, empregaremos a metodologia
desenvolvida por Borém (2016), que propde duas ferramentas — MaPA (Mapa de
Performance Audiovisual) e EdiPA (Edicao de Performance Audiovisual) — que visam
a facilitar e tornar mais claro o trabalho do analista, bem como a aplicacdo da anélise
na performance. Visto que a analise deste trabalho atém-se mais a aspectos técnicos
do instrumento e de realizagdo musical, optamos por utilizar a EdiPA, que, segundo
Borém (2016), pode conter “anotagdes de praticas de performance que podem revelar
dados técnicos ou estilisticos de uma composi¢cao ou interpretacéo”, além de poder
ser “construida a partir da transcrigdo de uma gravacéao de audio apenas pois, ao final,
poderd trazer elementos analiticos audiovisuais que auxiliam na compreensdo da

composicao e sua performance”. (BOREM, 2016, p. 23-24)

A utilizacdo de gravacdes em andlises de musica popular é metodologia recorrente,
diferentemente da analise da musica erudita, conquanto esta privilegia, via de regra,
a analise do texto musical representado pela partitura notada. A transmissao oral das
praticas de performance e o idiomatismo inerente a execucao de cada género popular
e de cada instrumento fazem com que a partitura seja um mero guia, bastante
resumido, do que é realizado pelo instrumentista em cada interpretagdo. Como
problematiza Warner (2016, p. 138):

Todavia, enquanto que a maioria dos analistas de musica classica utiliza a
partitura como fonte priméria, as partituras de muasica popular tendem a ser
tanto raras quanto bastante redundantes, sendo a gravacdo um registro mais
completo e preciso da intencdo musical. Na verdade, a notacdo padréo
raramente é considerada uma parte importante do processo de producao de
um registro de musica popular, e quando esta é apresentada em formato de
partitura [...] os resultados ndo capturam satisfatoriamente as sutilezas
musicais e de sonoridade presentes na gravacdo.?* (WARNER, 2016, p. 138)

Ainda que a gravacao seja um retrato mais fiel de determinada obra neste contexto,

estamos cientes de que a escolha de determinado fonograma para analise nao

24 Traducao da autora do original em inglés: However, while most classical music analysts focus on the
score as the primary text, scores of popular music tend to be both rare and largely redundant, since the
recording represents a far more complete and accurate ‘record’ of musical intention. Indeed, standard
notation rarely figures as an important part of the popular music record production process, and when
popular music is rendered as a score [...] the results do not satisfactorily capture the musical and sonic
subtleties of the recording. (WARNER, 2016, p. 138)
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garante que todos os elementos possiveis que o0 instrumentista possa usar para
interpretar aquela obra estejam disponiveis naquele registro. Por maior que seja a
regularidade na performance, cada nova interpretacdo trara novas possibilidades.
Nesse sentido, assumimos que esta escolha possa ser representativa e indicar
possiveis tendéncias, sem contudo abranger todo o universo de sutilezas que possa
existir, funcionando mais como uma amostra dentro de um amplo conjunto de

possibilidades. Como adverte Nascimento (2004, p. 4)

O fonograma é uma atualizacdo especifica da mdsica, que situa a
composicao nalgum ponto entre ela mesma e, muitissimo variavel, o que dela
ja se conheca. [...]JOs materiais sdo processados numa recriagio como
tensivos vetores de forgas, uns tendendo & permanéncia outros a diferencga,
situando cada aspecto da atualizacdo nalgum ponto desse movimento
pendular interpretativo. (NASCIMENTO, 2004, p. 4)

Considerando o exposto, procederemos a analise auditiva do material, com o apoio
das imagens quando for aplicavel, a fim de identificar como Morelenbaum utiliza os
elementos da técnica do violoncelo na interpretagdo da mdusica popular, tomando
como base o referencial tedrico descrito anteriormente. Também seréo feitas analises
comparativas de efeitos e expressdes empregadas que ndao encontrem paralelo na
bibliografia da técnica do violoncelo, a fim de verificar em que medida estas sao
adaptacdes de elementos utilizados por outros instrumentos ou pela voz, ou ainda se

sao inovacodes propostas pelo instrumentista.

Olhando um pouco para além das questdes instrumentais envolvidas na performance
do violoncelista, seréo tratadas ainda questdes de estilo, em que procuraremos
identificar a presenca ou nao de um estilo pessoal de interpretacdo. A transcricdo das
obras selecionadas, ou de parte delas, sera ferramenta fundamental nesta analise,
visto que, por meio da partitura resultante, sera possivel comparar, de maneira mais
objetiva, a proposta original do compositor, quando se tratar de uma adaptacéo de

uma cancao para o violoncelo, por exemplo, com a realizacado de Morelenbaum.

Neste ponto, o principal item a ser investigado diz respeito a realizacdo ritmica
proposta pelo intérprete. Sobre esta questdo, Gramani (apud VIEIRA, 2013, p. 31)

esclarece:
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Existe um termo em ritmo, em musica, que é muito usado em musica popular,
mas parece que em musica erudita & quase proibido: “balango”, swing. O
balanco, a meu ver, é a possibilidade de, mesmo dentro de uma métrica
rigida, conseguir fazer fluir uma idéia [sic] musical, seja ela de que carater for,
bastando que se consiga interpretar um ritmo ndo somente como um conjunto
de duracdes ou uma frase, ndo como uma sequéncia de alturas, dindmicas,
articulacdes, mas sim como uma idéia [sic] inteira, com significado possivel
de ser trocado entre o intérprete e o0 ouvinte. A partir de entdo comeca o reino
da arte, podendo até terminar o reino da técnica. (GRAMANI apud VIEIRA,
2013, p. 31)

Este balanco caracteristico descrito acima é um conceito ainda muito discutido, que
nao possui uma definicdo estrita, podendo ser encarado como uma maneira prépria
de se realizar o ritmo na musica popular brasileira. Embora seja uma expressao de
uso corrente, cujo significado € compreendido tacitamente pelos musicos da area, ndo
h& ainda como mensurar de maneira detalhada este parametro, mas é fato que ocorre
e que é o que da o diferencial estilistico entre géneros e performers diferentes. Sobre

a questdo, Gomes (2003, p. 79) contribui da seguinte forma:

De fato, ginga, suingue, balanco, bossa, jogo de cintura, sdo todas
expressfes usualmente empregadas no Brasil em indmeros contextos tais
como futebol, musica e, até mesmo, na maneira de lidar com a vida e as
situacdes que ela oferece. Tem-se a impressdo também de que existe uma
compreensdo disso. Principalmente entre os musicos populares, a expressao
€ empregada como sendo um fator objetivo: determinado musico tem
suingue, outro nao. [...] Ginga poderia ser colocada como a distancia entre
escrita e execugdo, no que tange aos ritmos populares. Mas isso néo € o
suficiente. Que distancia é essa? Como mensura-la? E no caso de ser apenas
uma questéo de acentuacgédo, e ndo de métrica? (GOMES, 2003, p. 79)

A distancia entre a escrita e a performance, como afirma o autor, € dada pelo
conhecimento e vivéncia do intérprete sobre o género e a cultura na qual esta inserida
a musica que este se propde a realizar. A transmissao do conhecimento por via oral
tende a reforcar as idiossincrasias contidas na performance, pois, nesse tipo de
relacdo, ndo ha uma preocupacdo excessiva em quantificar e cristalizar padrdes e
formas de tocar que se tornem inflexiveis com o passar do tempo. Embora existam
regras claras para a interpretacdo de determinada célula ritmica no samba, por
exemplo, pequenas variagbes sdo admitidas, abrindo espago para que o intérprete
possa contribuir com seu estilo pessoal para a performance, sem que isSSO
descaracterize aquele género musical. O papel do intérprete neste processo € de
extrema relevancia, como é o caso da interpretacdo do padréao ritmico conhecido

como sincope brasileira (semicolcheia-colcheia-semicolcheia), por exemplo:
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O que acontece é uma aprendizagem dessas figuras via imitacéo, e com isso,
a preservagdo de qualidades sutis e ancestrais dessas células que
simplesmente “acontecem” no tempo. A tentativa de escrevé-las sera sempre
uma aproximacao. Um musico que conhece determinado ritmo, ao |é-lo, sabe
transpd-la de volta a vida com seu “sabor” original. (GOMES, 2003, p. 80)

Para além de modificacfes literais nos ritmos em arranjos, a realizacao ritmica de uma
peca envolve necessariamente questdes de métrica e acentuacdo. Essas trés
possibilidades sdo muito exploradas por Morelenbaum em sua performance, razao
pela qual serdo objeto de analise. Para questbes de métrica e acentuacéo,
utilizaremos como referencial Lerdahl e Jackendoff (1985), que trabalham estes
conceitos a partir de uma perspectiva cognitiva do que pode ser inferido pelo ouvinte.
Para os autores, a métrica pode ser compreendida como um padréo regular no qual
se organizam tempos fortes e fracos, e com o qual o som proveniente da execucéao
musical se relaciona. A acentuacao, na visdo de Lerdahl e Jackendoff (1985), € um
dos fatores que auxiliam na compreensdo da estrutura ritmica de uma obra. Os
autores definem trés tipos de acentuacBes possiveis, quais sejam: a) acentos
extraordinarios?®, que séo aqueles que ocorrem na superficie da misica, notadamente
na linha melddica, quando o performer enfatiza pontos especificos do discurso
musical; b) acentos estruturais, que guardam relacéo direta com aspectos meléddicos
e, principalmente, harménicos de organizacdo da musica; e c) acentos métricos, que

relacionam-se ao padrdo métrico estabelecido de tempos fortes e fracos.

Utilizaremos ainda o conceito de métrica derramada, proposto por Ulh6a (2006), a fim
de investigar a flexibilidade na interpretacdo do violoncelista em obras escritas
originalmente para voz e adaptadas para o violoncelo. A metodologia de anélise de
musica cantada, proposta pela autora, busca identificar a forma como os cantores de
musica popular brasileira exercem a liberdade ritmica em suas interpretacdes, sem,
contudo, fugir da métrica delimitada pelo acompanhamento. Ela demonstra que ha
uma certa flexibilizacdo das fronteiras do compasso, trazendo maior interesse e
movimentacgdo a performance sem que haja grandes alterac¢des ritmicas propriamente

ditas.

25 Optou-se pela traducdo de phenomenal accents como acentos extraordinarios por entender-se que
s&o eventos que ocorrem a partir da escolha do performer e que fogem ordinario, ou do esperado.
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Procuramos, ao longo deste capitulo, problematizar questbes relevantes para a
compreensao tanto do objeto de estudo quanto da metodologia escolhida para
realizacdo das analises, a fim de subsidiar as escolhas realizadas no escopo desta
pesquisa. Por ndo haver referencial especifico na tematica, as consideracbes
realizadas tornam-se necessarias, pois nos auxiliam a localizar tanto o tema de estudo
em relacdo as suas fronteiras como a demonstrar como se dara a aplicagdo ou

adaptacao de ferramentas de analise no decorrer do texto.
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3. Violoncelo como instrumento acompanhador

Neste capitulo, analisaremos como o violoncelo é utilizado por Jaques Morelenbaum
no contexto de acompanhamento. A diversidade de estilos e artistas com os quais
trabalhou durante a carreira torna esta uma dificil tarefa, em face ao enorme nimero
de gravacbes disponiveis. Para este fim, seguindo a categorizagcdo proposta,
selecionamos algumas gravacdes de artistas ou projetos mais representativos com os
quais Morelenbaum trabalhou durante a carreira, os quais ele proprio afirmou terem
sido importantes na construcao de seu estilo pessoal de performance. As gravacoes
analisadas neste capitulo sdo as mesmas que serdo analisadas no capitulo

subsequente, que versa sobre o tratamento dado ao violoncelo na conduc¢éo de vozes.

3.1. Violoncelo como baixo em grupos e bandas

As primeiras incursdes de Jagues Morelenbaum na musica popular ocorreram como
integrante de bandas. Em seus trabalhos com A Barca do Sol, Egberto Gismonti e
Grupo, Tom Jobim e Caetano Veloso, apesar da variedade de géneros, ndo havia
obrigatoriedade de realizacdo das linhas de baixo pelo violoncelo, pois todas essas
bandas contavam com o contrabaixo elétrico em sua formacdo. Dessa forma, o

violoncelista estava mais livre para desempenhar outros papéis nos arranjos.

O trabalho com A Barca do Sol é marcante, pois todos os musicos da banda estavam
envolvidos no processo de criacdo, incluindo Jaques. A partir da audicdo dos dois
albuns lancados pelo violoncelista com o grupo — Barca do Sol (1974) e Durante o
Veréo (1976) —, foi possivel perceber que o violoncelo desempenha muito mais uma
funcdo melddica, executando contracantos juntamente com a flauta, do que a de baixo
propriamente dito. No entanto, é possivel identificar alguns recursos empregados pelo
instrumentista no acompanhamento, como: utilizacdo de cordas duplas com ritmica
no arco, que remete aos riffs de guitarra no contexto do rock; sul ponticello; trémolos;
glissandos; dentre outros. Estes elementos de efeito, com carater mais experimental,
neste contexto, aproximam a sonoridade do violoncelo da estética do rock, muito

embora o violoncelista prossiga aplicando-os durante toda sua carreira nos mais
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diversos contextos musicais, como, por exemplo, em seu trabalho de mdusica

instrumental com Egberto Gismonti.

N&o obstante ser uma fase importante na carreira de Morelenbaum, seu trabalho com
a Nova Banda, de Tom Jobim, ndo traz muitos avancos no tocante ao uso do
violoncelo enquanto baixo. Acreditamos que isso se da devido a presenca do baixo
elétrico na banda, que é o instrumento responsavel durante todo o tempo pelas linhas
de acompanhamento de baixo nos arranjos. Novamente, o violoncelo desempenha
papel predominantemente meldédico, complementando o arranjo vocal da banda por
meio de seus contracantos com a flauta. O mesmo ocorre com a banda de Caetano
Veloso, embora as linhas de violoncelo nos arranjos sejam mais arrojadas, sendo
possivel encontrar Morelenbaum empregando diversos efeitos no acompanhamento,

como os ja identificados em seu trabalho na Barca do Sol.

O final da década de 1990, marca o inicio do envolvimento de Jaques com grupos
menores, de formacdo instrumental menos tradicional, como o Quarteto Jobim
Morelenbaum, por exemplo. Posteriormente, seu trabalho com o pianista Ryuichi
Sakamoto, em conjunto com a cantora, e sua esposa, Paula Morelenbaum, e também
o lancamento do Cello Samba Trio, confirmaram essa tendéncia em sua carreira.
Todos estes grupos tém em comum a auséncia do contrabaixo elétrico ou acustico
em suas formacdes, o que possivelmente motivou o violoncelista a executar com

maior frequéncia linhas de baixo em suas performances.

Os musicos do Quarteto Jobim Morelenbaum, que eram, em sua maioria, ex-
integrantes da Nova Banda, de Tom Jobim, tinham por objetivo manter a memaria do
compositor apds sua morte, razdo pela qual os arranjos utilizados sdo praticamente
0s mesmos da banda de Tom, com poucas variantes. Através da analise auditiva do
anico album gravado pelo grupo — Quarteto Jobim Morelenbaum (1999) -
identificamos o acréscimo de algumas linhas ou notas de baixo no acompanhamento
do violoncelo, que, nos arranjos da Nova Banda, ficavam a cargo do piano ou do
contrabaixo elétrico. Apesar de haver maior presenca do violoncelo realizando a linha
do baixo, podemos afirmar que a predominédncia ainda é da realizacdo de

contracantos a voz.
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Ao lado de Ryuichi Sakamoto e Paula Morelenbaum, Jaques formou, em 2001, o trio
Morelenbaum?2/Sakamoto, com o qual gravou os albuns Casa (2002) e A Day in New
York (2003) (MORELENBAUM2/SAKAMOTO, 2012). O repertorio do grupo era
formado predominantemente por obras de Tom Jobim, com arranjos que remetem ao
jazz. Nesse contexto, Morelenbaum passa a desenvolver mais as linhas de baixo em
sua performance, de maneira a suprir a auséncia do contrabaixo no grupo. Os arranjos
sdo mais fechados, ndo havendo muito espaco para improvisacdo, mesmo assim

encontramos o violoncelo realizando linhas de baixo em diversos momentos.

Tanto neste trio, como mais tarde, no Cello Samba Trio, 0 violoncelo apresenta
comportamento muito semelhante ao contrabaixo acustico, como veremos a seguir.
Sobre a performance do contrabaixo no contexto do jazz brasileiro, ou musica

instrumental, segundo a definicdo de Bastos e Piedade (2006), Assis (2010) comenta:

No jazz brasileiro, o contrabaixo acustico possui atribuicbes semelhantes a
sua utilizacdo no jazz norte americano no que tange a técnica instrumental e
a sua funcéo. E parte integrante da sec&o ritmica onde desenvolve tanto a
funcdo de acompanhador quanto a de solista nos momentos reservados para
tal finalidade. Neste contexto, ocorre o predominio do uso da técnica de
pizzicato (cordas dedilhadas). (ASSIS, 2010, p. 16)

Os acompanhamentos em linhas de baixo realizados por Morelenbaum séao
executados no violoncelo de maneira semelhante ao descrito sobre o contrabaixo.
Prevalece o uso da técnica de pizzicato, e a realizacdo das notas do baixo ocorre a

maneira do jazz.

Dentre os fonogramas selecionados para andlise, Fotografia € uma gravacédo do trio
Morelenbaum?2/Sakamoto que apresenta o violoncelo realizando linhas de baixo em
pizzicato como acompanhamento da voz. A instrumentacéo utilizada compreende voz,
violoncelo e piano. Enquanto o piano é responsavel por toda base harménica e de
acompanhamento do arranjo, o violoncelo alterna-se entre a interpretacéo de linhas
melddicas em contracanto a voz, que serdo analisadas no capitulo seguinte, e linhas

de baixo em pizzicato, que analisaremos a seguir.

Considerando a totalidade da gravacao, percebe-se que o arranjo elaborado é seguido

pelos performers sem grandes variagdes e espacgos para improvisos, Como insercao
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de notas, por exemplo. Nesse sentido, embora estejamos tratando de uma musica
popular, sua abordagem de performance aproxima-se bastante da musica erudita.
Morelenbaum (2015) aponta que a ligacdo do compositor e pianista Sakamoto com a
musica erudita € presente, dividindo espaco com seu interesse também pelo repertorio
popular.

Tratando especificamente das linhas de baixo executadas pelo violoncelo, € possivel
identificar um padrdo de construcdo, no qual o instrumento executa sempre as notas
fundamentais do acorde nas mudancas de harmonia, preenchendo o restante do
compasso com outras notas pertencentes ao acorde, como entre [00:50:40] e
[01:00:15] (Ex. 1).
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Ex. 1- Violoncelo em pizzicato dobrando a mé&o esquerda do piano executando as notas fundamentais dos
acordes em Fotografia (c. 21-24)

Este procedimento ocorre em todo o arranjo, exceto na Introducdo, [00:00:00] a
[00:10:27], quando o violoncelo executa uma figuracdo de quatro seminimas por
compasso, iniciando sempre na nota D6 2 (Ex. 2).
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Ex. 2-Violoncelo em pizzicato na Introducéo de Fotografia (c. 1-4)
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As linhas de baixo executadas pelo violoncelo servem, portanto, para sublinhar e
reforcar o caminho harmonico, sem maiores elaboragcdes ritmicas e meldodicas,
procedimento semelhante ao observado por Almeida (1999) na performance do choro,
denominado baixo condutor harmonico. Percebe-se que h& uma relacdo de
dependéncia entre o violoncelo e o piano no tocante a ritmica realizada. Os momentos
de maior variacdo na linha do violoncelo sempre coincidem com a mesma
movimentacdo no piano, ou na mao esquerda deste, como entre [02:31:12] e
[02:38:65] (Ex. 3).
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Ex. 3- Movimento ritmico paralelo do violoncelo e do piano em Fotografia (c. 61-63)

A linha do baixo executada pelo violoncelo caminha primordialmente por meio de
saltos, no entanto, em certos momentos, sdo empregadas notas de passagem em
graus conjuntos ou cromatismos, como entre [02:41:20] e [02:56:0] (Ex. 4). Percebe-
se, mais uma vez, a relacdo de subordinacéo entre o baixo executado pelo violoncelo

e a mao esquerda do piano.
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Ex. 4- Notas de passagem no baixo realizado pelo violoncelo em Fotografia (c. 65-70)
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A andlise auditiva da gravacdo apontou a aplicacdo de poucos elementos técnicos e
interpretativos relevantes nas linhas de baixo. Morelenbaum limita-se a executar as
alturas e ritmos propostos, sem maiores alteracdes. Identificamos apenas um

glissando ascendente no compasso 71, instante [02:57:33] (Ex. 5).
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Ex. 5- Glissando ascendente no violoncelo em pizzicato em Fotografia (c. 71-72)

O Cello Samba Trio é, sem davida, o momento da carreira do violoncelista em que ele
teve maior oportunidade de desenvolver essa vertente de baixo acompanhador, sem
ficar restrito somente a realizacdo de melodias principais ou secundarias. Em suas

préprias palavras:

No Cello Samba Trio eu tenho mais de uma func¢éo, porque [...] a gente se
dedica a improvisacdo em uma forma que poderia ser comparada a forma do
jazz — geralmente a gente apresenta o tema, improvisa sobre esse tema e
volta ao tema. Entdo, no momento da apresentacdo do tema, eu estou
fazendo a voz principal. No momento da improvisagdo eu também estou
fazendo a voz principal, mas no momento da improvisagdo do violonista eu
viro o baixista do grupo e ai eu estou fazendo um acompanhamento, estou
sustentando a voz principal que passa a ser do violonista. Entdo estou me
dedicando a esses dois lados. (MORELENBAUM, 2015)

A influéncia do jazz, citada pelo violoncelista, é visivel ndo somente na maneira de se
executarem os improvisos, mas também na propria formacao do grupo. A sonoridade
alcancada pelo grupo é bastante suave, devido ao fato de ser o violoncelo a voz
principal, o que contribui para que as linhas de baixo executadas em pizzicato sejam

facilmente ouvidas no contexto geral.
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A abordagem que Jaques faz na realizagdo do baixo, de maneira geral, € mais livre
do que o descrito no arranjo de Fotografia. Percebe-se que ndo ha um arranjo definido
a priori, ha um caminho harménico estabelecido, a partir do qual ele elabora suas

frases de acompanhamento, conforme explana:

Quando estou fazendo as linhas de baixo, tem uma liberdade enorme [...]
improvisando o tempo todo. Existe um caminho harmonico a ser seguido, mas
a escolha da nota e do ritmo que vocé vai tocar a cada instante e a cada
segundo é totalmente facultativo, é totalmente livre [...]. Como solista ou como
acompanhador, acho que sempre existe essa liberdade. Eu acho que a
musica depende tanto de um quanto de outro, entdo eu ndo dou importancia
maior, na hora que estou tocando, quando estou solando ou quando estou
acompanhando, porque sempre existe esse lado criativo. (MORELENBAUM,
2015)

Novamente, notamos, no discurso do artista, uma grande valorizacdo da vertente
criativa do trabalho. O improviso nas linhas de baixo é caracteristico em alguns
géneros da musica popular brasileira, como o choro e 0 samba. Como pontua Teixeira
(2000, p. 18) sobre a execucdo do acompanhamento do samba pelo contrabaixo: “ao
contrario de instrumentistas solistas harménicos ou melddicos, o papel do contrabaixo

€ sempre executado de improviso no que tange a escolha das notas.”

Com o intuito de ampliar suas possibilidades, Jaques recentemente passou a utilizar
um violoncelo de 5 cordas, sendo as quatro primeiras afinadas nas alturas tradicionais
(La, Ré, Sol e D6), e uma ultima corda mais grave, afinada na nota Fa -1. Este
instrumento foi fabricado sob encomenda, assim como a corda grave. Morelenbaum
descreve que “nunca podia imaginar que 3 tons e meio [...] poderiam mudar tanto a
vida de um musico”, e que mudou “bastante a minha maneira geral de tocar por conta
de ter mais esse grave”. (MORELENBAUM, 2012) Ainda sobre a adoc¢ao do violoncelo

de cinco cordas, o violonista Lula Galvao, integrante do Cello Samba Trio, comenta:

No comec¢o do nosso encontro, era [0 violoncelo] com quatro cordas s0, e
agora essa quinta corda dé a sensacao do contrabaixo. Tem um semitom so
de diferenga da tessitura do baixo acistico, entdo mudou tudo. Eu fiquei com
mais liberdade porque, quando estou improvisando, ndo tem uma harmonia
por trds, e quando tem essa nota mais grave parece que ela abrange [...], d&
toda a atmosfera harménica, fica uma coisa mais completa. (GALVAO, 2015)

A partir da audi¢cao do unico album disponivel do Cello Samba Trio, identificamos que

o tratamento dado por Jaques as linhas de baixo sdo similares, seguindo um padréao
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que agrupa influéncias do jazz, bossa nova e do choro. A realizacdo do baixo € similar
tanto nas execucgdes com o violoncelo tradicional como nas com o violoncelo de cinco
cordas, sendo que, com este Ultimo, o instrumentista opta por tocar um nimero maior
notas mais graves, abaixo do D6 1 (ultima corda do violoncelo tradicional), quando
estd acompanhando o improviso do violdo, possivelmente pelo motivo exposto por
Galvéao (2015).

Devido a padronizacédo da abordagem descrita, analisaremos somente a gravacao de
Samba de Uma Nota S0, que trard uma visao geral da utilizacdo do violoncelo neste
contexto. Nesta gravacdo, ha duas secfes centrais de improviso, sendo que, na
primeira, a melodia fica a cargo do violoncelo e, na segunda, este realiza o

acompanhamento enquanto o violdo assume o papel de destaque.

Na segunda secéo, 0 grupo executa duas repeticdoes completas da forma original da
musica (ABA) e, em todo o tempo, o violoncelo é o responsavel pela conducéo do
baixo, liberando o violdo para realizar seu improviso. A harmonia ndo sofre alteracéo
em relacéo a proposta original de Tom Jobim (JOBIM; MENDONCGCA, 1961), mantendo

o0 mesmo caminho e encadeamentos. O Cello Samba Trio executa esta se¢cdo nas

tonalidades de La Maior, D6 Maior e Si|, Maior, uma alteracdo de uma 22 maior acima

em relacéo as tonalidades do arranjo de Paulo Jobim (JOBIM; MENDONCA, 1987). A
opcao pela tonalidade de L& Maior possibilita ao violoncelo a realizacdo de um baixo

mais idiomatico nas cordas Sol e DG, mais graves.

A harmonia proposta por Jobim segue um caminho cromatico descendente na Se¢éo
A, que é mantido no arranjo em questdo. Pianta (2010, p. 74) aponta que é comum
encontrarmos, nas composi¢cdes de Tom Jobim, a conducdo de vozes em graus
conjuntos, tanto nas melodias quanto na conducédo dos baixos. Ele argumenta que um
dos principais diferenciais entre a masica de Tom Jobim e os standards de jazz é
justamente essa progressao por graus conjuntos, cromaticos ou diatdnicos, na linha
do baixo. (PIANTA, 2010, p. 77)
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Morelenbaum, embora realize algumas mudancas de registro e adicione notas de
passagem ao baixo original, mantém, de maneira geral, o caminho cromatico do baixo
na Secao A, como entre [03:07:29] e [03:12:18] (Ex. 6).
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Ex. 6- Baixo cromatico na Se¢do A de Samba de uma nota so (c. 153- 156)

Ja na Secdo B, entre [03:26:59] e [03:36:12], ele emprega as notas do acorde
principalmente em arpejos, apesar de identificarmos algumas notas de passagem em

graus conjuntos (Ex.7).
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Ex. 7- Baixo arpejado na Secéo B de Samba de uma nota so6 (c. 169-176)

Durante todo o improviso do violdo, nota-se que Morelenbaum, embora escolha a
cada momento as notas que ira tocar, opta por uma realizagcdo mais melédica do
baixo, resultando em uma voz de baixo que complementa a voz realizada pelo violao,
em um procedimento que se aproxima da pratica do violdo de 7 cordas no choro,
denominado por Almeida (1999) como baixo melddico. Teixeira (2000, p.8) aponta que
o baixo do violdo de 7 cordas no choro é, de fato, fonte importante de pesquisa,
influenciando contrabaixistas populares e proporcionando maior variagdo nos padrdes
de acompanhamento. Embora o instrumento em questdo seja o Vvioloncelo,
percebemos uma clara correlacdo das praticas empregadas por Jaques com 0O

realizado pelos contrabaixistas nesse contexto.

Tanto no inicio quanto no final de seu improviso, o violonista opta por utilizar acordes,
enguanto, na parte central, entre os instantes [00:03:26] e [00:04:26], ele executa uma
linha melodica. Neste momento, também identificamos uma melodia mais elaborada

no baixo, em contraponto ao executado pelo violdo (Ex. 8). Nos momentos em que 0
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violao opta por acordes, Morelenbaum procura cobrir essa funcéo de prover o groove
do samba, optando por uma realizagdo do baixo menos elaborada melodicamente,

limitando-se a enfatizar as notas da harmonia.
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Ex. 8- Baixo melddico provendo groove em Samba de uma nota s6 (c. 183-189)

Como parte da secdo de acompanhamento, o violoncelo mantém, juntamente com a
bateria, a regularidade de andamento. Garcia (1999) destaca que o0s baixos
apresentam regularidade no contexto da bossa nova. O autor divide a execugao do
violdo de Jodo Gilberto em duas partes, acordes e baixos, sendo que este Ultimo é
regular, podendo, por vezes, “descrever sincopes emprestadas do padrdo de ataques
dos acordes”. (GARCIA, 1999, p. 31) O tratamento dado por Morelenbaum ao baixo
assemelha-se ao descrito por Garcia (1999), pois identifica-se a regularidade
proposta, embora ele se utilize da sincope para quebrar essa proposta, sem incorrer

em irregularidade ritmica ou de andamento.

A sincope é um elemento muito presente em toda musica brasileira, principalmente
nos géneros afro-brasileiros como o samba e o choro (ALMEIDA, 1999). O autor
descreve o0 uso da figuracdo basica da sincope brasileira (semicolcheia-colcheia-
semicolcheia), com sua maneira tipica de interpretacdo; bem como de formas de
alusdo a sincope, figuracdes ritmicas que valorizam a segunda semicolcheia de um
tempo, considerando-se a seminima como a unidade de tempo de um dado
compasso. Embora Morelenbaum faca uso de sincopes em todo o trecho analisado,
a transcricdo ndo apontou a ocorréncia desta em sua figuracao tradicional na musica
brasileira (semicolcheia-colcheia-semicolcheia). Nao identificamos também alusbes a
sincope, pois ndo ha valorizacdo do segundo quarto do tempo. As sincopes
empregadas pelo violoncelista abrangem, geralmente, mais de um tempo do
compasso, e sao utilizadas para gerar a sensacdo de deslocamento e liberdade do
tempo, embora este ndo se altere. A figuracdo ritmica de colcheia pontuada, seguida
de semicolcheia, é recorrente e esta frequentemente associada a ligaduras de valor e

antecipacao do primeiro tempo do compasso seguinte (Ex. 9).
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Ex. 9- Sincopes e antecipa¢cdes em Samba de uma nota sé (c. 203-208)

No campo da técnica do instrumento, é possivel identificar uma série de recursos
aplicados pelo violoncelista. Todo trecho em questdo é executado em pizzicato na
parte inferior do espelho, mais proximo ao cavalete. Alexanian (2003, p. 99) adverte
gue o pizzicato realizado na porcao final do espelho tem uma sonoridade mais forte e
enérgica. Borém (2006, p. 656), por sua vez, discorrendo sobre a performance do
contrabaixo no repertério erudito com influéncias populares, ressalta que o
acompanhamento em pizzicato usualmente apresenta uma sonoridade mais
percussiva, com 0 ataque mais presente, que é caracteristica da musica popular.
Morelenbaum faz esta escolha a fim de conseguir uma dindmica mais forte, além de
conseguir uma sonoridade mais definida, agressiva e com maior projecdo sonora,
aproximando-se de um carater mais percussivo, pertinente a execucao do baixo na

musica popular brasileira.

Em relacdo a técnica de mao esquerda, os dedilhados aplicados ndo apresentam
inovacdes, situando-se principalmente na 12 posi¢do, com extensées. Por meio da
analise do video e do audio, foi possivel identificar portamentos e glissandos na linha
do baixo. O espectrograma ndo se mostrou eficiente para detectar esses efeitos do
violoncelo, possivelmente devido ao baixo volume sonoro do pizzicato em relagdo a

sonoridade global do grupo.

Fabris(2005) e Kernfeld (2002) apontam diversos tipos de glissandos e portamentos
gue sao praticas de performance comuns no jazz. Este faz uma diferenciacéo entre o
portamento e o glissando, ressaltando, contudo, que, no contexto do jazz, ambos 0s
efeitos sdo comumente conhecidos pelo termo glissando, ou sua abreviatura gliss.
Tomando como base a descricao feita por estes autores, observamos a presenca
proeminente do pitch bend, ataque um pouco acima ou abaixo da nota real, deslizando
até a mesma (FABRIS, 2005, p.14), na performance de Morelenbaum. Seu uso é

recorrente no sentido ascendente, principalmente na execugcao com o 4° dedo da nota



117

D6 2 (Ex. 10), mas também pode ser encontrado na versado descendente, por exemplo,
no ataque da nota Sol# 2 no compasso 204. Neste caso, apesar de a nota anterior
(Ré 2) ser executada como corda solta, o violoncelista realiza o glissando, embora
nao haja nenhum movimento necessario de mudanca de posicdo da mao esquerda,

denotando ser esta uma decisdo puramente interpretativa (Ex. 11).
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Ex. 10- Pitch Bend ascendente em Samba de uma nota s6 (c. 169-171)
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Ex. 11- Pitch Bend descendente em Samba de uma nota s6 (c. 203-204)

Além do pitch bend, detectamos ainda o lift, ou doit, que € o portamento ascendente
no final de uma nota. (KERNFELD, 2002) Ele ocorre de forma recorrente na execugao
da nota D6# 1, seguida da nota DO# 2, como no compasso 177 (Ex. 12). A primeira
nota é executada com o 1° dedo na meia posicdo e, ao invés de realizar o salto de
oitava por meio da abertura da méo, Morelenbaum opta por realizar uma mudanca de
posicdo para alcancar o DO# 2, com o quarto dedo na 22 posicdo. Cremos que a

escolha do dedilhado visa a valorizar o glissando, dando origem ao lift, pois o

[N

violoncelista deixa o primeiro dedo pressionando a corda D6, de maneira que

possivel ouvir o glissando ascendente ao final da primeira nota.
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Ex. 12- Lift ascendente em Samba de uma nota s6 (c.177-178)

Como demonstrado, as escolhas técnicas e interpretativas de Jaques Morelenbaum
na interpretacdo de linhas de baixo demonstram a construgdo de seu estilo de
performance ao longo de sua carreira. Indubitavelmente, o trabalho com o Cello

Samba Trio € 0 momento de sua carreira em que ele retne todas essas experiéncias
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em um estilo proprio de performance, em um estética que se aproxima muito da
performance do contrabaixo no jazz e na musica instrumental brasileira. Embora
tenhamos analisado somente uma pequena amostra de seu trabalho, foi possivel
enumerar influéncias do samba, do choro e do jazz, sem contar efeitos mais
experimentais ao violoncelo, que o acompanham desde os primérdios de sua carreira
na banda A Barca do Sol. Nao foi possivel verificar nenhum avanco significativo em
relacdo a uma utilizacao idiomatica do instrumento; antes, sua inovacao reside no fato
de empregar a técnica tradicional do instrumento de maneira diversa, buscando

sonoridades que melhor se adaptem ao contexto da musica popular brasileira.

3.2. Violoncelo como unico acompanhamento da voz

Pode-se dizer que a experiéncia de Jaques Morelenbaum como violoncelista,
arranjador e compositor o levou a experimentar muitas possibilidades para o uso do
instrumento na musica popular. Além de utilizar o violoncelo como instrumento
acompanhador em bandas ou grupos, também encontramos registros de obras para
voz, acompanhadas unicamente do instrumento. Foram encontrados registros de
arranjos para quarteto de violoncelos, ou outras formac¢des com mais de um violoncelo
e voz, além da formacéo voz e violoncelo, ndo muito usual, seja no contexto popular

Oou mesmo na musica erudita.

Morelenbaum utilizou-se dessa formacdo moderadamente ao longo de sua carreira.
Ha um registro, de uma gravacao ao vivo em video, da peca Serenata do Adeus, de
Tom Jobim e Vinicius de Moraes, de 1995, na qual o violoncelista apresenta-se com
sua esposa, Paula Morelenbaum. Encontramos também essa formacéo na parceria
com Caetano Veloso, como na faixa Mano a Mano, do album Circulad6 Vivo; na obra
O ultimo romantico, de Lulu Santos, que fez parte do repertorio do show Noites do
norte; aléem de Cucurucucu Paloma, registrada no filme Hable com ella, do cineasta
espanhol Pedro AlImodévar. Recentemente, no ano de 2015, o violoncelista realizou
um projeto em parceria com a cantora Zélia Duncan, no qual apresentaram um show

completo com obras de Milton Nascimento, unicamente com essa formagéo.

Além dos registros citados, ha ainda um video da peca Canto Triste, de Edu Lobo,

interpretada por Gal Costa e Jaques Morelenbaum, exibida no programa Ensaio da
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TV Cultura, em 1994. Esta peca foi escolhida para a andlise por tratar-se de gravacao
de musica brasileira cujo audio tem maior qualidade que o registro de Serenata do
Adeus. Ademais, a parceria do violoncelista com a cantora Gal Costa é longa e
representativa em sua carreira. As pecas integrantes do show de Zélia Duncan e
Jaques Morelenbaum néo foram selecionadas, pois este projeto ocorreu quando esta

pesquisa ja estava em curso.

A versdo de Gal Costa e Morelenbaum (COSTA; MORELENBAUM, 1994) mantém a
tonalidade original de Ré menor e ndo apresenta inovagdes em relagdo a forma da
versao original proposta na partitura de Edu Lobo (LOBO, 1967), mantendo o seguinte

esquema formal (Fig. 1):

INTRO|: A:|B|A’|]

Fig. 1- Esquema formal de Canto Triste (LOBO, 1967), versédo de Gal Costa e Jaques Morelenbaum

Neste ponto, vale destacar que as gravacoes de Edu Lobo (LOBO, 2013) para esta

cangdo apresentam outro esquema formal, a saber (Fig. 2):

INTRO |: A:|B|: A’ ;|

Fig. 2- Esquema formal de Canto Triste (LOBO, 1967), versao de Edu Lobo (LOBO, 2013)

Gal Costa interpreta a cancao de forma livre e quase declamatéria, de maneira que,
embora seja possivel aferir aproximadamente um andamento global para toda a peca,
ele ndo se mantém por muito tempo durante a performance. As Secdes A e A’, assim
como a Introdugdo, apresentam um andamento mais lento, enquanto a Secdo B
apresenta maior amplitude de variacdo de andamento, iniciando-se mais lento,
seguido de um acelerando para a parte central, mais agitada, e finalizando mais

calmo.
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A escolha dos andamentos parece ter estreita relacdo com a letra da musica, que, na
Secado B, mostra o personagem desiludido amorosamente, pedindo auxilio ao luar

para que encontre sua amada e narre para ela seu sofrimento:

Ah, luar sem compaixao

Sempre a vagar no céu

Onde se esconde a minha bem-amada
Onde a minha namorada

Vai, diz a ela minhas penas

E que eu peco

Esta inquietude é retratada no violoncelo por meio de acordes arpejados, que
preenchem e trazem mais intensidade e dramaticidade ao acompanhamento,
finalizando com notas longas, de maneira a dar liberdade para que a cantora realize

calmamente a frase final, quase que como um estilo recitativo (Ex. 13).
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Ex. 13- Relacéo texto-musica na Secédo B de Canto Triste, versdo Gal Costa e Jaques Morelenbaum (c. 30-35)

O tratamento dado por Morelenbaum ao violoncelo no decorrer da peca pode ser
divido em trés categorias: a) trechos com elementos que enfatizam o carater
harmbnico (acordes arpejados, bariolage e cordas duplas); b) linhas melddicas em
contracanto com a voz; e c¢) linhas melddicas com caracteristicas de baixo. Tais
tendéncias sao sintetizadas pelo intérprete na Introducao, onde, antes da entrada da
voz, ele apresenta 0s recursos técnicos e interpretativos dos quais ira langcar méo no

restante da cancéo (Ex. 14).
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Ex. 14- Linhas melddicas, acordes arpejados e cordas duplas no violoncelo na Introdugdo de Canto Triste (c. 1-
8)

A flexibilidade do andamento ja € exposta neste momento, em que percebemos que
o violoncelista usa de muita liberdade ritmica. Considerando os conceitos da métrica
derramada, (ULHOA, 2006) e ainda dos deslocamentos métricos conforme proposto

no trabalho de Menezes (2012), consideramos que esta interpretacdo néo se
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enquadra em ambos, pois ndo hd um acompanhamento métrico, ou, ainda, 0s
deslocamentos que ocorrem nao seguem necessariamente um padrdo mensuravel.
Entendemos que tanto a cantora quanto o violoncelista fazem modificacdes agogicas
e empregam o rubato a fim de valorizar o carater quase declamatorio desta versao.
Enquanto na Introducéo as variacdes de andamento ficam a cargo do violoncelista,
no restante da cancao, ele estd sempre subordinado a interpretacdo proposta pela

cantora.

Morelenbaum parece estruturar seu acompanhamento considerando o0s rubatos
aplicados por Gal Costa, pois escolhe linhas melddicas secundérias com ritmica
similar ao canto (Ex. 15), ou ainda linhas de baixo mais simples (Ex.16), nos
momentos de maior liberdade da cantora, enquanto aplica as cordas duplas e
principalmente os acordes arpejados nas passagens realizadas com andamento mais
estrito (Ex. 17).
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Ex. 15- Linha melddica secundaria do violoncelo em rubato junto com a voz em Canto triste (c. 15-16)
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Ex. 17- Arpejos, bariolage e cordas duplas em Canto Triste (c. 9-12)

Através do espectograma contido na EdiPA (Ex. 15), podemos perceber claramente a
subordinacdo das melodias do violoncelo ao canto, como, por exemplo, nas trés
ultimas colcheias do compasso 15, onde o violoncelo atinge a nota F& 2 antes da
cantora, ampliando sua duracdo de maneira a realizarem juntos o restante do

rallentando nesta figuracéao.

Mais adiante, nos compassos 18 e 19, os intérpretes modificam o ritmo proposto por
Edu Lobo, e o violoncelo esta novamente subordinado ao canto, sublinhando, em
tercas, a voz. Aléem da modificacdo ritmica, percebe-se uma ligeira defasagem dos
ataques do violoncelo em relagdo a voz (Ex. 18), possivelmente decorrente da

defasagem no tempo de reagao do violoncelista no acompanhamento.
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Ex. 18- Realizacao ritmica e defasagem de ataques em Canto Triste (c. 18-19)

Outro aspecto interpretativo digno de nota é o vibrato. Ambos os masicos empregam
0 recurso com parcimdnia, notadamente nas notas com maior duragdo. Em toda a
cancao, percebe-se auditivamente, de maneira mais efetiva, o vibrato realizado pelo
canto em comparacao ao violoncelo. Entretanto, pode-se afirmar que o violoncelista
busca, em muitos momentos, aproximar-se do timbre da voz, imitando seu vibrato,
COmo nos compassos 25 e 26, por exemplo, onde Gal aplica um vibrato gradual,
partindo da nota lisa e intensificando o vibrato na por¢éo final da nota, movimento

reproduzido por Morelenbaum no violoncelo (Ex. 19).
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Ex. 19- Notas longas no violoncelo com vibrato em Canto Triste (c. 25-26)

Tal uso do vibrato vai ao encontro da visdo de Ricardo Herz sobre esse recurso no
ambito da musica popular brasileira. Para o violinista, “o vibrato € uma espécie de
ornamento, que serve para matizar/adornar uma melodia [...] Ricardo comenta que
busca aproximar o vibrato ao som dos instrumentos que os acompanham ou que
dobram uma melodia, a fim de se obter uma sonoridade mais homogénea.” (VIEIRA,
2013, p. 43). Na gravacdo em questdo, Morelenbaum busca aproximar o som do

violoncelo da sonoridade alcancada pela voz da cantora por meio do vibrato.

Para alcancar os resultados expressivos citados, Morelenbaum langca méo de uma
gama de recursos técnicos que analisaremos a seguir. A tessitura do violoncelo
utilizada no arranjo ndo é muito ampla, indo da nota D6 1 até o La 3, sendo que 0s

contracantos a voz sdo mais agudos, realizados em alturas muito proximas as

utilizadas pela cantora.

Devido & escolha de dedilhados, a execug¢do concentra-se nas posi¢des da regido do
bragco do instrumento, entre a primeira e a quarta posicdo, a excecdo de dois
harmoénicos naturais, nas notas La 3 e Ré 2, que sao executados no nodo central das
cordas La e Ré, respectivamente. Tal fato deixa o violoncelista confortavel em relacéo
a escolha de dedilhados, por ser uma regido vastamente utilizada na literatura do

instrumento. Morelenbaum opta por solugbes sem grandes inovagdes, exceto em
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trechos em que deseja valorizar determinados intervalos com glissandos ou

portamentos.

No compasso 3, Jaques opta por um dedilhado ndo convencional ao realizar a escala
cromética descendente, a partir do Ré 2, somente com o primeiro dedo (Ex. 20). Como
resultado, temos um portamento continuo ligando todas as notas que, conjuntamente
com a corda Ré solta em corda dupla, resulta em um legato mais efetivo, além de
valorizar o cromatismo presente, transmitindo ao ouvinte o sofrimento sobre o qual
versa a letra da musica. Baker (1995) pontua a importancia da experimentacéo de
novos dedilhados a fim de conseguir resultados expressivos, como o realizado por

Morelenbaum na referida passagem.
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Ex. 20- Dedilhado n&o convencional em escala cromética descendente, em Canto Triste (c. 2-3)

Os portamentos sédo largamente empregados durante toda musica, embora sejam
mais valorizados quando aplicados em intervalos cromaticos (Ex. 20), chegando
mesmo a caracterizarem-se como glissandos em certos trechos, como no final da

Introducao, por exemplo (Ex. 21).
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Ex. 21-Glissandos no violoncelo em Canto Triste (c. 6-7)

E possivel perceber que o portamento é um elemento interpretativo estrutural na
interpretacdo de Morelenbaum, ndo sendo decorrente apenas de razdes técnicas, pois
ele o utiliza a fim de valorizar o contorno melodico da frase e conferir o carater da

interpretacdo. No compasso 24, por exemplo, ele escolhe realizar uma mudanca de
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posicdo entre as notas La 2 e Fa 2, nas duas vezes em que o intervalo aparece
sucessivamente, embora elas pudessem ser executadas em uma mesma posic¢ao (Ex.
22). O dedilhado aplicado pelo intérprete € mais um indicativo da forte relacéo texto-
musica presente nesta performance. No trecho em questéo, é valorizado o0 movimento
de terca descendente, aproximando a sonoridade do violoncelo do contorno realizado

pela voz e traduzindo, para o som, a tristeza proposta pela letra da musica.
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Ex. 22- Mudanca de posi¢do com portamento em Canto Triste (c. 24)

As cordas duplas sdo um elemento idiomatico (PILGER, 2013) presente nesta
interpretacdo. O violoncelista escolhe, em certos momentos, realizar uma das vozes
em corda solta, a semelhanca de um pedal, como no inicio da Secdo B (Ex. 23).
Acreditamos que esta solucdo, de aplicar as cordas soltas, tenha como objetivo
ampliar o volume sonoro, dando mais densidade ao acompanhamento, pois, como
afirma Pilger (2013, p. 208), “o espectro harmdnico de uma corda solta € muito maior
que o de uma presa”, fazendo com que o instrumento vibre mais e produza um volume

de som maior.
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Ex. 23- Cordas duplas realizadas com cordas soltas em Canto Triste (c. 27)

Os acordes arpejados utilizados por Morelenbaum neste arranjo sdo uma solucao
recorrente encontrada em diversas fases de sua carreira. Encontramos este mesmo
procedimento em outras gravagdes do artista, com a mesma formacéo. De fato, este
€ um dos recursos técnicos disponiveis no violoncelo que mais facilmente transmitem
ao ouvinte a percepcao da harmonia. E um elemento idiomatico vastamente explorado

na literatura do instrumento, sendo encontrado em diversos métodos e livros de
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estudos, como Dotzauer, Duport, Feuillard, dentre outros, além de obras importantes,
como a Suite n° 3, de Johann Sebastian Bach. Também encontramos este recurso
presente na literatura de musica brasileira para violoncelo. A realizac&o proposta por
Morelenbaum (Ex. 24) aproxima-se muito da escrita de Villa-Lobos, na pega Trenzinho
do Caipira (Ex. 25).
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Ex. 24- Arpejos em Canto Triste (c. 29-33)
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Ex. 25- Arpejos em Trenzinho do Caipira, de H. Villa-Lobos (c.138-147)
Fonte: PILGER (2013, p. 215)

A influéncia do repertorio erudito nas solucbes propostas pelo instrumentista fica
patente ao compararmos a transcricdo de Canto Triste com a partitura de Villa-Lobos.
O compositor é uma das grandes referéncias de Jaques, conforme ele mesmo
descreve: “eu adoro o trabalho de uma série de compositores eruditos, especialmente
Villa-Lobos, que tem uma ligacdo muito flagrante [...] com a musica popular brasileira.
E um cara que andou nas ruas, nos bares, pelo Brasil afora bebendo dessas fontes
populares e trouxe claramente essa musica [...] pra sua pauta.” (MORELENBAUM,
2010)

Outro recurso utilizado que encontra paralelo nas composi¢des brasileiras eruditas
para violoncelo s@o os pizzicatos ao final da peca. Em seu arranjo, Morelenbaum
realiza um arpejo descendente do acorde de Ré menor, aproveitando-se das cordas

soltas, como que imitando um violdo (Ex. 26)

Ex. 26- Pizzicato imitando o violdo em Canto Triste (c. 44)

Procedimento semelhante é encontrado também no dltimo acorde de Valsa
Seresteira, a primeira peca do conjunto das Cenas Cariocas; contudo o compositor

Guerra Vicente prop6e o arpejo ascendente do acorde de D6 menor (Ex. 27).
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Ex. 27- Pizzicato imitando violao em Valsa Seresteira, de J. Guerra Vicente

Fonte: J. Guerra Vicente, Cenas Cariocas, ¢.53-56

O andamento lento e o carater mais meléddico do arranjo levam & aplicacdo de golpes
de arco e articulagfes que se aproximam muito do legato, que é o golpe mais utilizado
em toda peca. E possivel perceber inflexbes de acentuacdo discretas e também
portatos, que podem ocorrer de duas formas distintas, a saber: a) mais largos e em
uma mesma direcéo de arco (Ex. 28), soando quase que como um legato, ou b) mais
curtos e com arcadas em dire¢gdes distintas (SALLES, 2004, p. 72), utilizados por

Jaques para realcar os baixos (Ex. 29)
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Ex. 28- Portatos na arcada legato em Canto Triste (c. 15)
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Ex. 29- Portatos em arcadas separadas em Canto Triste (c. 20-21)
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Morelenbaum ainda lanca mao do efeito de sul ponticello, nos compassos 40 e 41.
Este efeito, conjugado com o pianissimo do violoncelo e as acentuac¢des propostas
pelo intérprete, mais uma vez buscam retratar o significado da letra entoada pela
cantora (Ex. 30).
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Ex. 30- Sul Ponticello em Canto Triste (c. 39-41)
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A predominancia do Cantabile, elemento idiomatico muito caracteristico do violoncelo
(PILGER, 2013, p. 200), requer do instrumentista um manejo muito preciso do arco, a
fim de manter as linhas homogéneas e executar o fraseado desejado. A partir da
andlise do video, percebemos claramente que o intérprete planeja a distribuicdo do
arco de forma eficiente para atingir seus objetivos, além de executar as trocas de arco

de maneira cuidadosa, mantendo o legato mesmo em arcadas diferentes.

Séo diversos os elementos técnicos aplicados por Morelenbaum em Canto Triste,
entretanto, ndo detectamos nada que pudesse ser considerado uma inovacdo em
relacdo a técnica do violoncelo. Ele faz uso de diversos elementos idioméaticos do
instrumento (PILGER, 2013), como Cantabile, arpejos, acordes, cordas duplas,
harmoénicos, pedal, dentre outros. O contexto interpretativo mostra alguns tragos de
influéncia da musica popular, como a liberdade nos andamentos e rubatos, escolha
de dedilhados mais expressivos e uso de portamentos de maneira ndo convencional.
O contexto geral de performance, contudo, € bem proximo da estética da musica
erudita, 0 que aponta para um estilo de performance crossover. E marcante, na
interpretagéo, a valorizacéo do carater melddico do violoncelo, o que € corroborado
pelo discurso do violoncelista, que afirma pensar no instrumento como sendo sua voz.
(MORELENBAUM, 2015)
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4. As vozes do violoncelo na carreira de Jagues Morelenbaum

Apos o detalhamento do uso que Jagues Morelenbaum faz do violoncelo em contextos
de acompanhamento, complementaremos a andlise com a discussdo dos elementos
presentes em suas performances de linhas melddicas, tanto da voz principal quanto

de vozes complementares a esta na textura musical.

E patente a relacdo que o artista constréi entre seu instrumento e sua voz, chegando
a afirmar que “o cello é sé um instrumento [...] € a minha voz”. (MORELENBAUM,
2010) Considerando este prisma, ao olharmos para a carreira de Morelenbaum, é
possivel perceber, ao longo dos anos, um processo de construcao desta voz em varias

direcdes, que € uma caracteristica central de seu estilo de performance. Ele afirma:

Cada musico com quem eu toquei tinha alguma coisa nova para acrescentar
no meu aprendizado, no meu estilo, na minha técnica. Cada estilo de musica
gue voceé toca te exige alguma coisa que vocé tem que buscar, tem que criar,
tem que inventar pra vocé poder se ajustar [...]. Tocar com um musico com
um virtuosismo como o do Egberto te estimula e te chama a ser de uma forma
mais avan¢ada do que onde vocé j4 esta. Assim como tocar com Tom Jobim
me ensinou uma série de outras coisas também. (MORELENBAUM, 2015)

Desta fala, depreende-se que houve, durante toda sua trajetéria, uma intensa troca
com os mais diversos artistas com quem trabalhou. Aliada a isso, a pratica de estudo
do Third Stream também o auxiliou a absorver elementos do estilo de performance de
musicos com 0s quais ndo teve a possibilidade de tocar, mas péde somente ouvir.

Descrevendo seu processo de estudo, o violoncelista narra:

[...] uma das grandes escolas era tocar com musicos melhores do que eu. Eu
pegava discos que eu gostava, botava para tocar e saia tocando junto, do
jeito que dava. Alguns discos [...] eu voltava a tocar varias vezes [...] buscando
me desenvolver no improviso. [...] Podia ser musica classica também, eu
botava para tocar e tocava junto. Entdo, acabava que eu tocava junto com o
Miles Davis, com o Hermeto, com o Bach, com Brahms, com Stravinsky... A
partir dai, com toda a dificuldade que eu tinha, cada vez eu ia tentando
diminuir essa distancia entre eu e esses feras. (MORELENBAUM, 2015)

Procuraremos, a seguir, identificar, descrever e analisar os elementos técnicos,
interpretativos e musicais presentes nas performances de Jaques Morelenbaum.
Conforme categorizagdo proposta nesta tese, discutiremos inicialmente o uso do

violoncelo em linhas melddicas secundarias, para posteriormente detalhar de que
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maneira o violoncelista aborda a melodia principal em arranjos de musicas escritas
originalmente para voz e também em composi¢cdes escritas originalmente para

violoncelo.

4.1. Consideracdes sobre o uso do violoncelo em linhas melddicas secundarias

Jaques Morelenbaum atuou como integrante de bandas ou grupos instrumentais
durante toda sua carreira. A realizacdo de linhas melddicas secundarias foi tarefa
recorrente neste periodo. Conforme relata, ele considera esta funcéo tdo importante
como outra qualquer na musica, ndo havendo para ele ordem hierarquica entre os

diferentes papéis executados pelos instrumentos em um dado arranjo:

Eu n&o vejo essa diferenca porque [...] cada elemento que compde a musica
contribui de uma maneira imprescindivel para o resultado final. Quando eu
toco uma segunda voz, eu estou tocando com tanta emocdo, com tanta
profundidade e com tanta busca pela perfei¢do ou pela beleza quanto quando
eu faco a parte principal. (MORELENBAUM, 2015)

A viséo holistica do artista em relagdo a masica demonstra a relevancia de todas as
vozes e papéis desempenhados neste contexto para a compreenséao de seu estilo de
performance. Para a analise, sera considerado o periodo a partir do qual se dedicou
somente a performance da musica popular, ressalva feita ao trabalho junto ao Egberto
Gismonti & Grupo, que néo foi incluido nos dados selecionados para a analise devido
a afirmacao do préprio violoncelista, de que era Egberto quem escrevia quase a
totalidade dos arranjos de violoncelo na ocasido, deixando pequenos espagos para
criacao e improvisacdo (MORELENBAUM, 2015). Foram selecionadas gravacdes de
periodos representativos de sua carreira, nas quais teve participacdo ativa no
processo de criacao, que serdo detalhadas em ordem cronolégica a seguir, iniciando
com a Nova Banda, de Tom Jobim, seguido por seu trabalho com Caetanos Veloso,

Quarteto Jobim Morelenbaum e o trio Morelenbaum2/Sakamoto.

4.1.1. Nova Banda

Apds seu retorno de Boston, em 1980, a Nova Banda, de Tom Jobim, foi o primeiro

grupo do qual participou de forma permanente. Apesar de ja possuir alguma
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experiéncia na musica popular, Morelenbaum relata certa insegurancga no principio de

seu trabalho com um musico de tamanha envergadura:

O Tom me convidou para a banda dele [...]. Eu perguntei: “Maestro, o que eu
toco?”, e ele falou: “toca o que vocé quiser’. Isso pra mim foi um desafio
gigantesco [...] porque era um musico que eu venerava, que eu colocava num
pedestal. A masica que ele fazia era, para mim, de um preciosismo inatingivel
e de repente eu tinha a responsabilidade de fazer o que eu queria ali. De que
forma eu poderia me inserir naquele contexto sem atrapalhar aquilo que eu
considerava tdo maravilhoso? (MORELENBAUM, 2015)

O dialogo descrito por Morelenbaum revela a confianca depositada por Tom Jobim em
seu trabalho, ao mesmo tempo que indica a dificuldade inicial do violoncelista em
integrar-se ao grupo. A intensa convivéncia dos integrantes da banda decerto auxiliou
Jaques a absorver mais rapidamente a concepgédo musical de Jobim e a inserir-se
neste contexto. O papel que desempenhou na Nova Banda foi primordialmente de
interpretacdo de linhas secundarias a voz. Neste trabalho, analisaremos uma pequena
amostra a partir dos videos de trés musicas: Passarim (JOBIM, 1987?), Agua de Beber
(JOBIM, 1986a) e Wave (JOBIM, 1986b).

Passarim, cancdo homoénima do album lancado em 1987, com producéo de Jaques
Morelenbaum, demonstra o tratamento vocal dado ao violoncelo no contexto dos
arranjos da Nova Banda. A formacdo do grupo era bastante peculiar e dava muita
énfase as vozes do canto, possuindo um quinteto vocal feminino, acompanhado pelas
vozes masculinas do proprio Tom Jobim, de Danilo Caymmi e de Paulo Jobim. O
violoncelo de Jaques Morelenbaum e a flauta de Danilo Caymmi complementam a
secao melddica, enquanto o piano, o violdo, o baixo e a bateria fornecem base ritmica

e harmonica.

O violoncelo esta presente em quase todos 0s momentos, e 0 esquema formal da

cancao, nesta gravacgao, pode ser resumido da seguinte maneira (Fig. 3):

A B Interlidio A B A C Coda

Fig. 3- Esquema Formal de Passarim, na gravacdo de Tom Jobim e Nova Banda (1987?)



136

Na Secdo A, o violoncelo executa uma linha melddica cromatica descendente,
repetida em todas as ocorréncias desta se¢cdo na musica. A linha do violoncelo é
pensada como um contraponto melddico ao conjunto de vozes que realiza a melodia,
recebendo a companhia das vozes masculinas no contracanto ao final da primeira

frase e em todas as demais repeticdes (Ex. 31).
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Ex. 31- Linha cromatica descendente no violoncelo e nas vozes masculinas em Passarim (c. 1-13)

O carater Cantabile do violoncelo é valorizado, e a aproximag¢ao do instrumento com
a voz humana é ressaltada pelo intérprete por meio da escolha de dedilhados e da
articulagéo em legato nos compassos 5 e 6. Embora a passagem possa ser facilmente
executada com mudancas de corda entre a primeira e a segunda cordas,
Morelenbaum opta por realizar o trecho todo na corda Ré, o que mantém o mesmo

timbre mais aveludado e resulta em um leve portamento, que minimiza o aspecto mais
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“duro”, préprio da mudanca de corda, conforme explanado por Pilger (2015, p. 110).
O portamento resultante, entretanto, ndo remete a alguma pratica de performance
especifica, como do jazz, por exemplo, caracterizando-se apenas como uma mudanca

de posic¢ao usual no instrumento com um legato expressivo.

Percebe-se, no arranjo de Jobim, a relevancia do aspecto vocal, marcante em toda a
cancao, pois até mesmo o interlidio é executado pelas vozes. O violoncelo, mais uma
vez, pode ser ouvido em unissono com as vozes masculinas, em [01:02:45],
realizando um contraponto de pergunta e resposta em relacao as vozes femininas (Ex.
32).
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Ex. 32- Violoncelo em contraponto com vozes femininas e unissono com vozes masculinas no Interltdio de
Passarim (c. 33-41)

Nas demais secbes, o0 violoncelo também apresenta linhas melddicas
complementares ao arranjo vocal. A proximidade entre o registro do violoncelo e da

voz humana é ressaltada por meio da tessitura de uma oitava utilizada neste arranjo,

indo do Si, 1 até o Si, 2, intervalo facilmente entoado por uma voz masculina. A
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excecdo ocorre na Coda, onde vemos o0 instrumento realizando uma sequéncia de

quintas a guisa de baixo.

Os aspectos interpretativos aplicados por Morelenbaum aproximam-se muito da
estética erudita, ndo sendo possivel identificar, nesta gravagdo, nenhum recurso
especifico da performance da mdasica popular. A identificacdo do estilo de
performance do violoncelista com o praticado nha musica erudita encontra paralelo na
atuacao do préprio Tom Jobim, que também trabalhava a vertente erudita em sua
carreira, notadamente em sua parceria com Claus Ogerman. O andamento, bem como
a realizacdo ritmica das partes de violoncelo, é estavel, ndo apresentando flutuacoes.
A aplicacdo do vibrato também ndo demonstra nenhum tratamento especifico,
apresentando-se mais constante, a maneira em que comumente ocorre na muasica

erudita.

Agua de Beber (JOBIM, 1986a), composi¢do de Tom Jobim e Vinicius de Moraes,
revela uma abordagem semelhante do violoncelo em seu arranjo. Novamente, ele
interpreta melodias em contracanto ao arranjo vocal, funcionando como um
complemento a este, em conjunto com a flauta transversa, como no baixo cromético
descendente, um procedimento tipicamente Jobiniano, encontrado no refrdo da
cancao, a partir do instante [00:50:26] (Ex. 33):
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Ex. 33- Baixo cromatico descendente do violoncelo em Agua de Beber (c. 25-33)

Em relacdo ao arranjo de Passarim, pode-se dizer que ha mais autonomia do
violoncelo em relacdo as vozes. Na Introducdo, encontramos uma figuracdo ritmada

em colcheias, secundaria a melodia realizada pelas vozes femininas (Ex. 34):
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Ex. 34- Violoncelo na Introducdo de Agua de Beber (c. 1-9)

No exemplo anterior, chama a atencao a valorizacdo do contratempo que se repete
em todos 0s compassos por meio da acentuacao discreta realizada pelos intérpretes.
A parte executada pelo violoncelo e pela flauta apresenta um perfil que valoriza o
terceiro tempo do compasso em sua execucado. A articulacdo escolhida aproxima-se
do staccato, sendo realizada por Morelenbaum na regido do taldo e com o golpe de
arco spiccato. Estes fatores contribuem, em conjunto com a linha realizada pelo baixo

e pelos instrumentos harmdnicos, para conferir a caracteristica percussiva do samba.

Em todo o arranjo, € possivel notar tais peculiaridades, que também estédo presentes
na parte do violoncelo. Encontramos o uso recorrente de sincopes, proprias do choro
e do samba (cf. ALMEIDA, 1999), remetendo as levadas do tamborim ou do pandeiro,
como em [00:35:04] (Ex. 35).
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Ex. 35- Sincopes na linha do violoncelo em Agua de Beber (c. 15-24)

O cromatismo €, outra vez, um elemento marcante no arranjo, sendo predominante
na parte do violoncelo. Nota-se que os intervalos cromaticos sao executados com o
golpe de arco legato, ou ainda em arcos diferentes, mas com a mudanca de direcao

realizada de forma discreta, de maneira que a sonoridade resultante aproxima-se do
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legato. Morelenbaum emprega acentos discretos com o arco para valorizar as

sincopes e, consequentemente, os deslocamentos que estas provocam.

Nesta obra, encontramos maior variedade de elementos técnicos e interpretativos
aplicados por Morelenbaum. Entretanto, ndo foi possivel detectar nenhum recurso
técnico ou pratica de performance especificos da musica popular. Novamente a
tessitura explorada € restrita, embora seja mais ampla do que a encontrada em
Passarim. O violoncelo executa notas dentro de um intervalo que vai do La 1 até o

Fa# 3, novamente uma tessitura muito proxima da voz humana.

Por fim, a versdo de Wave (JOBIM, 1986b) escolhida para andlise apresenta-se
somente em versao instrumental, com a banda composta por: piano, violoncelo, flauta,
violao, baixo e bateria. O violoncelo, a flauta e o piano ficam a cargo das melodias,
que, na composicdo original, foram escritas para voz. O violoncelo é utilizado para
tanto realizar solos nas melodias, como em [00:53:87] (Ex. 36), quanto duetos com a
flauta, neste caso, em unissonos (Ex. 37). Embora seja pratica comum nha
performance instrumental deste género musical, ndo encontramos secbes de
improviso nesta versdo. Os intérpretes seguem estritamente o arranjo proposto, sem
maiores liberdades. Somente o piano apresenta flutuacgdes ritmicas pontuais em suas

linhas melddicas.
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Ex. 37- Linha Melédica do violoncelo na Introducdo de Wave (c. 1-8)

A sonoridade de ambos os trechos € predominantemente legato, sendo esta a

articulacéo de arco empregada pelo violoncelista em sua performance. Novamente a
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caracteristica idiomatica cantabile (PILGER, 2015) é ressaltada nos arranjos da Nova

Banda.

Em contraste com estas secdes em legato, a se¢cédo central do arranjo apresenta-se
mais ritmica, com o emprego de sincopes e contratempos que reforcam essa ideia. O
violoncelo e a flauta adicionam também acentos, em [1:26:65] que buscam valorizar
os dois tempos do compasso de forma igual (Ex. 38), regularidade caracteristica da
bossa nova. (GARCIA, 1999)
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Ex. 38- Contratempos, sincopes e acentuagées na linha do violoncelo na secéo central de Wave (c.53-64)

N&o obstante as gravacoes analisadas diferenciem-se entre si em muitos aspectos,
pode-se afirmar que ha uma uniformidade no tratamento do violoncelo durante estas
performances. As linhas realizadas pelo instrumento sédo construidas como se fossem
uma voz na textura do arranjo, o que interfere diretamente em algumas questées
técnicas e interpretativas. Assim, a tessitura encontrada nos trés arranjos € restrita,
considerando-se as possibilidades do instrumento. A predominancia da articulagao
legato também se deve a este paralelo, pois as vozes empregam esta articulagéo nos
arranjos analisados.

O estilo dos cantores de bossa nova influenciou claramente Morelenbaum em suas
escolhas interpretativas. Sobre a execucao vocal na bossa nova, Brito (1993, p. 35)

expoe:
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Jobim definiu a concep¢do do canto na BN como consistindo em se cantar
cool. [...] Isto quer dizer: cantar sem procura de efeitos contrastantes, sem
arroubos melodramaticos, sem demonstracfes de afetado virtuosismo, sem
malabarismos. O cool coibe o personalismo em favor de uma integragéo do
canto na obra musical [...] O canto flui como na fala normal. (BRITO, 1993, p.
35)

Esta maneira mais contida de cantar surgiu na década de 1960, em contraposicao ao
estilo eloquente de performance dos cantores das radios. Tal mudanga de paradigma,
ainda segundo Brito (1993), traz consigo uma reorganizacao hierarquica dentro dos

conjuntos musicais.

Na bossa-nova, procura-se integrar melodia, harmonia, ritmo e contraponto
na realizacéo da obra, de maneira a ndo se permitir a prevaléncia de qualquer
deles sobre os demais [...] O intérprete igualmente se integrara na obra como
um todo, seguindo o conceito de que ele existe em funcdo da obra e néo
apesar dela. A valorizagdo do cantor surgird na medida em que ele co-
participa da elaboracdo musical e ndo na medida em que se procura afirmar
sobre a propria obra [...]. E uma forma de sobrepor o interesse da realizac&o
final ao da afirmagéo individual. [...] (BRITO, 1993, p. 21-26)

Na Nova Banda, de Tom Jobim, fica clara esta relacdo em que o conjunto da obra
estd acima de qualquer individualismo do intérprete. O papel de Tom Jobim é um
pouco destacado dos demais, sendo ele o responsavel pela condugcdo musical do
grupo. Nas trés gravacgdes analisadas, Jobim rege as entradas a fim de garantir que o
grupo soe em conjunto. Possivelmente, esta pratica deve-se ao fato de a banda ser
composta por um numero grande de pessoas, porém também denota a ascendéncia

de Jobim sobre o grupo.

E insignificante, neste contexto, a execucado de linhas de baixo pelo violoncelo, pois a
banda conta com um contrabaixo elétrico, que € o responsavel por esta fun¢éo durante
todo o tempo. Nesta formacédo, o violoncelo detém um papel secundério, estando
sempre subordinado ao arranjo vocal. O posicionamento de palco da banda, com o
violoncelo no extremo do lado esquerdo, juntamente com o0s instrumentos de base, é
um retrato da configuracdo musical desta. O violoncelo estd sempre em segundo

plano em relacdo as vozes, em conjunto com o violdo (Figs. 4 e 5).
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Fig. 5- Violoncelo ao lado dos instrumentos de base em Passarim

As linhas melddicas realizadas pelo violoncelo tém a funcdo de contraponto ao
quinteto vocal feminino, principalmente. Brito (1993) aponta que a execucdo de
contrapontos e segunda voz € pratica comum nos arranjos para cancdes da bossa
nova, em relacdo ao acompanhamento. Sobre as caracteristicas desta pratica ele

explana:

0 emprego do contraponto. [...] pode ocorrer nas orquestracfes escritas ou
ficar sob a responsabilidade do cantor, que o executara em relacdo a um
instrumento acompanhante, a orquestra ou a outro co-intérprete. [...] 0
contraponto se processa ndo apenas de conformidade com a concepc¢ao
musical geral do movimento, mas segundo o plano de estruturacao surgido
para a e pela realizagdo de uma composicdo em particular, cujo material
muitas vezes lhe sugere diretrizes. (BRITO, 1993, p. 32-33)
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O violoncelo pode ser encarado como uma voz dentro dos arranjos analisados, e o
contraponto por ele realizado se enquadra nas caracteristicas descritas por Brito
(1993). Percebemos que a linha interpretada por Morelenbaum € pensada, tanto
levando em conta o contexto da obra como as peculiaridades de cada peca, tendo
relacdo direta com os materiais musicais apresentados, principalmente nos arranjos

vocais.

Nas pecas analisadas, percebemos uma valorizagao do elemento idiomatico cantabile
(PILGER, 2015), presente na maioria das intervencdes do instrumento. Quase a
totalidade das melodias identificadas movem-se por meio de graus conjuntos,
principalmente cromaticos, o0 que ressalta ainda mais a qualidade melddica do
instrumento. As linhas do violoncelo sdo musical e tecnicamente simples, se
comparadas a outras realizadas por Morelenbaum, em contextos diversos. Segundo
o violoncelista, seu principal aprendizado durante o tempo de trabalho na Nova Banda

foi justamente a busca pela expresséo por meio da simplicidade, como narra:

Com o Tom eu aprendi a buscar a beleza na simplicidade, a tentar exprimir,
com poucos elementos, muita coisa. Ele tinha esse talento especifico, de
fazer uma musica com muita profundidade, com muito contetido, uma musica
muito significativa, mas ao mesmo tempo simples. [...] Isso tem um valor muito
grande para mim [...]. Isso acabou influenciando ndo s6 minha forma de
escrever musica como de tocar também, de achar que a beleza, a virtude da
musica ndo esté s6 no virtuosismo, na destreza, na velocidade, mas esta no

lirismo também, na beleza pura e simples. (MORELENBAUM, 2015)

A simplicidade presente na performance manifesta-se ndo somente no nivel do
arranjo, mas também nos elementos técnicos e interpretativos empregados por
Morelenbaum. N&o foram encontrados efeitos diferenciados e/ou praticas
interpretativas peculiares de outros géneros musicais, como 0 jazz, por exemplo.
Nenhuma das interpretacfes analisadas apresenta inovacdes técnicas. As arcadas,
dedilhados, vibrato e demais elementos interpretativos séo utilizados de maneira

analoga a masica erudita, sem maiores inovacoes.

4.1.2. Caetano Veloso

Na década de 1990, a carreira de Jagues Morelenbaum é marcada pela longa parceria

estabelecida com Caetano Veloso. A época, ele ja desfrutava da condi¢do de cantor
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renomado mundialmente, semelhante a Tom Jobim quando da entrada de
Morelenbaum na Nova Banda. Pontuamos que, embora ja tivessem carreiras
consolidadas quando Jaques iniciou seu trabalho com eles, ambos os cantores
haviam sido expoentes de movimentos musicais distintos na década de 1960.
Enquanto Tom Jobim foi lider da bossa nova, Caetano liderou a Tropicalia. As origens
distintas desses cantores ajudam a explicar a abordagem diversa encontrada nas
performances de Morelenbaum, tanto nas obras selecionadas para analise quanto na
totalidade de seu trabalho como integrante das referidas bandas. Cotejando a

abordagem musical da bossa nova e da Tropicélia, Naves (2000) comenta:

Ao contrario da bossa nova, que se orienta por um modelo de contencgéo, a
tropicalia recorre ao excesso [...]. Os baianos inauguraram, portanto, com a
tropicélia, uma nova relacdo com a diferenca, assumindo uma postura
afirmativa e comprometendo-se de modo indiferenciado com todos os
aspectos captaveis do universo brasileiro, como o brega e o cool, 0 nacional
e 0 estrangeiro, o erudito e o popular, o rural e o urbano, e assim por diante.
(NAVES, 2000, p. 43)

Embora os caminhos trilhados por esses grupos sejam divergentes, Augusto de
Campos (1993) ressalta uma mesma motivacdo para a acado dos dois grupos, qual
seja, a de propor novas fronteiras para a realizacdo da musica popular brasileira que
nao estivesse subordinada aos sistemas vigentes a época. Sobre Alegria, Alegria e

Domingo no Parque, canc¢des iconicas da Tropicalia, o autor esclarece:

Pode-se dizer que Alegria, Alegria e Domingo no Parque representam duas
faces complementares de uma mesma atitude, de um mesmo movimento no
sentido de tirar a musica nacional do “sistema fechado” de preconceitos
supostamente “nacionalistas”, mas na verdade apenas solipsistas e
isolacionistas, e dar-lhe, outra vez, como nos tempos aureos da bossa-nova,
condi¢cdes de liberdade para a pesquisa e a experimentagdo. (CAMPOS,
1993, p. 152)

Fato é que a vivéncia com o Movimento Tropicalista trouxe para Caetano Veloso maior
abertura a experiéncias e maior versatilidade, que podem ser percebidas ao olharmos

para toda sua obra.

Morelenbaum (2015) relata que, dos catorze anos de parceria com o cantor, 0s trés
primeiros anos, durante os quais ocorreu o projeto Circuladd, foram os mais ricos,
devido ao contraste percebido em relagéo ao trabalho que vinha desenvolvendo com

Jobim e Gismonti. Com estes, 0s arranjos eram pré-definidos e interpretados sempre
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com partituras, havendo pouco ou quase nenhum espaco para improvisagao. Embora
os arranjos de Veloso também fossem pensados previamente, o cantor incentivou o
violoncelista a tocar sem partituras, o que conferiu maior liberdade ao instrumentista.

Sobre a diferenca da performance com e sem patrtitura, o artista comenta:

Na verdade, mesmo a musica estabelecida e a musica escrita, quando vocé
consegue se desvencilhar da partitura, € porque vocé virou dono daquela
musica, senhor daquela musica, vocé conhece aquela musica como se vocé
fosse o compositor dela. Acho que isso te da mais liberdade para vocé ousar,
nao s6 em termos da improvisacdo [...] como da interpretacdo também. Vocé
tem conhecimento de causa para tentar buscar caminhos novos em cada
momento musical. Eu acho que isso é uma boa pratica, vocé aprender a
musica a ponto de sabé-la de cor. (MORELENBAUM, 2015)

Além da liberdade na performance, desvencilhar-se da partitura proporcionou a
Morelenbaum outras possibilidades, ndo estando mais limitado a “apenas” executar a
sua parte. Como exemplo disso, destacamos a abertura do show Circuladd, no qual o
violoncelo inicia sozinho no meio do palco, para depois ganhar a companhia de
Caetanos Veloso, com seu violao, e, por fim, de toda a banda (Fig. 6). O tratamento
cénico dado ao violoncelo e ao instrumentista diverge diametralmente do encontrado

na disposicéo de palco das bandas anteriores em que Jaques trabalhou.

Fig. 6- Tratamento cénico dado ao violoncelo na abertura do show Circuladd, de Caetano Veloso

Devido ao significativo papel do projeto Circuladd, relatado por Morelenbaum,
analisaremos a seguir duas canc¢des que o integram: Circuladé de Fulé (VELOSO,
2012), peca que da nome ao projeto; e Os mais doces barbaros (VELOSO, 2009),

musica escolhida para a abertura do show em questéo.

Circuladd de Fuld, cancao de 1991, da nome ao album que marca o inicio da parceria

de Caetano Veloso e Jaques Morelenbaum. O texto é de autoria de Haroldo de
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Campos, um dos principais expoentes da poesia concreta, e foi extraido do livro
Galaxias. No livro, ndo ha titulos nem divisdes de versos ou paragrafos, e coube ao
cantor selecionar trechos da obra para musica-los. O texto de Campos n&do possui a
estrutura regular de um poema, contudo apresenta-se mais regular do que a fala.
Conforme argumenta Lima (2013), Caetano Veloso optou por ressaltar algumas
caracteristicas e trechos do texto de maneira a criar recorréncias que facilitassem a

tarefa de acrescentar musica a ele.

A musica estrutura-se em torno de um refrdo construido pelo cantor sobre a seguinte

parte do texto:

Circuladé de fuld

Ao deus ao demo dara
Que deus te guie

Porque eu ndo posso guiar
E viva quem ja me deu
Circulad6 de fuld

E’ainda quem falta me da.

Apds uma breve introducado instrumental, inicia-se uma alternancia entre refréo e
estrofe até a finalizacdo, com uma Coda, também instrumental. Essa sucessao
reiterada de refréo e estrofe reforca a estrutura circular presente na letra de Campos.
Caetano Veloso também opta por valorizar este aspecto por meio do contorno
melddico que cria, além de outros aspectos do arranjo, como a nota do berimbau que

se repete do inicio ao fim da musica e elementos da linha do violoncelo.

Na Introducdo, é estabelecido um ostinato de um berimbau, que seguira até o final da
obra. Somado a isso, o violoncelo realiza um glissando em harménicos, combinado
com o efeito sul ponticello no arco, que se estende até o final da apresentacdo do
refrdo. A sonoridade metalica e com alturas indefinidas, resultante da combinacao
desses dois efeitos, contrastam com o ostinato. Os dois elementos empregados por
Morelenbaum séo idiomaticos do instrumento (PILGER, 2013) e sdo encontrados em
pecas de referéncia do repertorio erudito. Considerando a carreira do violoncelista,

esses efeitos, ou semelhantes, também s&o encontrados em performances com
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outros grupos, como A Barca do Sol, Egberto Gismonti & Grupo e, mais recentemente,

com o Cello Samba Trio.

A gravacao analisada (VELOSO, 2012) ressalta a influéncia nordestina presente no
texto por meio de diversos recursos sonoros. Na peca, sao utilizados os modos lidio
e mixolidio, caracteristicos da musica desta regido do Brasil. Além do ja citado
ostinato, as intervencdes do violoncelo aludem a sonoridade da rabeca. Ademais, a
excecdo da primeira ocorréncia, em todas as outras repeti¢cdes do refrdo, o violoncelo
executa cordas duplas no segundo e quarto tempos dos compassos, fazendo mencéo

a sonoridade de uma sanfona.

A primeira e a segunda estrofes sdo marcadas por intervencfes do violoncelo que
soam como comentarios a melodia entoada pelo cantor. As linhas melddicas possuem
uma certa liberdade e remetem a melodias improvisadas, comuns na musica
nordestina, como em [01:44:09] (Ex. 39).
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Ex. 39- Intervenc¢éo do violoncelo na segunda estrofe de Circuladé de Fulé (c. 44-50)

De maneira geral, a sonoridade escolhida por Jagues Morelenbaum tem caracteristica
anasalada em toda a peca. O instrumentista lanca mé&o de diversos recursos que
reforcam a relacdo texto-musica, tdo presente neste arranjo. Como exemplo,
identificamos os glissandos aplicados na palavra “doendo”, no instante [01:08:27] (Ex.
40).
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Ex. 40- Glissando no violoncelo evidenciando a relagdo texto-musica em Circuladd de Fuld (c. 28-29)

A respeito da interpretacdo de Caetano Veloso, Lima (2013) ressalta o contraste

existente entre o refrdo e as estrofes:

As estrofes da can¢éo possuem estruturas ritmicas bastante distintas daquela
apresentada no refrdo. Ao passo em que o refrdo se desenvolve com notas
“longas” e bem definidas e curvas melddicas acentuadas, as estrofes séo
construidas como um jorro de fala que pouco variam ritmico-melodicamente
e, ndo fosse pela recorréncia dos acentos textuais com 0s acentos musicais,
talvez se identificasse mais com a fala do que com o canto. (LIMA, 2013, p.
35)

Percebe-se que Morelenbaum escolhe contrastar o carater mais ritmico presente nas
estrofes entoadas por Caetano com linhas melédicas que valorizam mais a dimensao
horizontal, enquanto, no refrdo, ele opta por marcar regularmente os tempos fracos
do compasso. A excecdo ocorre na ultima estrofe, onde o violoncelo realiza uma
melodia mais ritmica e articulada, a partir de [02:19:14], acompanhando a sonoridade
da letra, que, neste trecho, contém uma recorréncia mais expressiva de consoantes

oclusivas (Ex. 41).
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Ex. 41- Linha melddica mais ritmada do violoncelo na ultima estrofe de Circuladd de Fuld

Finalizando, o violoncelo realiza a melodia do refrdo acompanhado pelo ostinato do
berimbau na Coda. A densidade do acompanhamento é mais rarefeita que nas demais
partes do arranjo, sendo igual a da Introducao. O ostinato segue obstinado no mesmo
pulso apresentado em toda peca, enquanto o violoncelo desloca a frase do refrdo em
relacdo a esta base. A melodia do refréo é interpretada na metade do andamento, e o
intérprete utiliza-se dos recursos do glissando e do portato no arco, a fim de conferir
um carater “preguicoso” a frase final. Por fim, como ultimo gesto, o instrumento realiza
um glissando lento para o grave, no qual ndo se distingue a nota de chegada, dando

ao ouvinte a impressao de que a obra fica por finalizar (Ex. 42).
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Ex. 42- Linha do violoncelo na Coda de Circuladé de Ful6 [02:57:65]

O violoncelo, neste arranjo, desempenha um papel complementar ao canto, tanto
musicalmente como em relacéo a letra e a ambientagédo geral da peca. Vemos que
Morelenbaum opta por determinadas solugdes interpretativas que visam a reforgar o
discurso entoado pelo cantor, em uma clara valorizacdo da relagdo texto-musica. Suas

intervengdes, que soam como se fossem linhas improvisadas, remetem a musica
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nordestina, trazendo esta atmosfera a tona durante a performance. O uso de

glissandos e outras técnicas e efeitos também auxiliam nessa construcao.

Seguindo o mesmo caminho de experimentacéo proposto em Circuladd de Fuld, Os
Mais Doces Barbaros (VELOSO, 2009) é a cancéo escolhida por Caetano para a
abertura do show Circuladd ao Vivo, em 1992. Foi composta para ser a musica de
abertura do show Doces Bérbaros, grupo formado por Gilberto Gil, Caetano Veloso,

Maria Bethania e Gal Costa, que excursionou pelo pais em 1976.

Na versdo de 1992, o violoncelo tem funcéo de destaque tanto em relagdo a peca em
si como a todo contexto do show. A Introducéao realizada pelo violoncelo solo pode ser
considerada como um introito de todo o show, ndo s6 desta musica. Morelenbaum
escolhe o registro mais grave do instrumento nesta se¢do, que se inicia com uma
sequéncia de cordas duplas tocadas com a dinamica forte, cuja sonoridade nos
remete aos riffs das guitarras no rock, recurso ja identificado nas performances do
violoncelista junto & banda A Barca do Sol. A sonoridade angulosa, resultante da
combinacdo do tipo de arcada aplicado com as cordas duplas, remete ao carater

primitivo presente no elementos visuais do show.

A seguir, inicia-se a Introducdo da cancéo propriamente dita, no instante [00:12:18],
com o violoncelo interpretando a mesma linha que o cantor entoara em vocalize mais
adiante. O registro utilizado ainda € o grave, a melodia € toda tocada na corda Sol e
h4 o emprego de uma nota pedal, a corda solta D6 (Ex. 43). A escolha desta
combinac¢éo de registro com a corda solta no grave auxilia no volume sonoro emitido
pelo violoncelo, que tem mais poténcia em suas cordas graves. Além disso, segue na

mesma atmosfera e carater propostos pela sequéncia inicial de cordas duplas.
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Ex. 43- Melodia acompanhada de nota pedal no violoncelo na Introducéo de Os mais doces barbaros em [00:00:12]

O intérprete usa o glissando de maneira recorrente em toda esta passagem. A

velocidade aplicada € lenta, o que permite que todo caminho percorrido pelos dedos
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sobre a cordas seja ouvido. A sonoridade resultante nos remete a afinacao das cordas
soltas do violoncelo, refor¢cando a ideia de principio de todo o espetaculo, como se 0s

musicos estivessem ainda nos preparativos finais para o inicio de tudo.

Segue-se a isso, um novo trecho em cordas duplas, mais especificamente quintas,
gue sdo executadas tanto em arcadas legato quanto em détaché. O ritmo proposto
nos da a impresséo de um acellerando, que culmina em um glissando amplo, do grave
para o agudo no instante [01:03:22], facilmente identificavel por meio do
espectrograma (Ex. 44). Este efeito marca a transicdo do registro grave, em que 0
violoncelo toca na Introducdo, para o mais agudo, que sera utilizado pelo cantor.
Caetano Veloso escolhe o final deste gesto musical para fazer sua entrada no palco,
demarcando o fim desta secao e o inicio de seu didlogo com o violoncelo, que ocorre

durante toda a musica.

Ex. 44- Espectrograma demonstrando glissando do violoncelo no final da Introducéo de Os mais doces barbaros

Doravante, o violoncelo passa a ter um tratamento semelhante ao encontrado na voz
neste arranjo, executando contrapontos e segundas vozes complementares ao canto
(Ex. 45 e 46). Logo, podemos dizer que a funcao primordial do violoncelo € interpretar
uma linha melédica em complemento ao canto, e ndo somente ser mais um

instrumento de base, integrando a banda.
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Ex. 46- Linha do violoncelo acompanhando a voz na Introducéo de Os mais doces barbaros [01:23:00]

As linhas melddicas realizadas pelo violoncelo neste contexto sao também baseadas
primordialmente em graus conjuntos e apresentam tessitura mais restrita, muito
semelhante a da voz humana. Tal tratamento melddico realizado por Morelenbaum é
similar ao encontrado nas performances analisadas da Nova Banda, de Tom Jobim,

embora a sonoridade final resultante seja deveras distinta.

Apesar de o tratamento dado as alturas ser semelhante, a estética desses dois
momentos da carreira do violoncelista diferem-se muito, o que pode ser aferido na
forma em que o arco € utilizado. Em Os mais Doces Barbaros, encontramos muito
mais ataques definidos no arco e uma sonoridade mais dura em relacdo a pratica na
banda de Tom Jobim. As diferentes articulagdes trabalhadas na méo direita permitem
ao intérprete transitar entre estes dois contextos distintos, bem como nos diversos

outros em que se envolveu durante sua longeva carreira.

A versatilidade e a capacidade de adaptacéo de Jagues Morelenbaum na performance

de géneros musicais variados sdo caracteristicas de seu trabalho. Sobre as multiplas
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parcerias aparentemente incongruentes com as quais se envolveu durante esse
tempo, Morelenbaum pontua: “Essa é a minha profissdo. Me diverte, como na vida
inteira, transitar por varios estilos e ser apropriado, ou tentar ser apropriado. Me
desafia poder exercer a minha arte nos mais diversos campos. A ndo ser que eu odeie

alguma forma ou estilo de musica, ndo vou negar.” (MORELENBAUM, 2001)

Considerando a totalidade do trabalho desenvolvido por Morelenbaum em conjunto
com Caetano Veloso, percebemos que o ecletismo € marcante na producdo. O
periodo inicial desta parceria, aqui analisado, apresenta uma diferenca muito grande
de estilo em relag&o ao praticado por Morelenbaum em sua parceria com Jobim. Como
dito, o papel do violoncelo ganha outra relevancia junto a banda de Caetano Veloso,

abrindo maior espaco para experimentacdes por parte do violoncelista.

Nas pecas analisadas, percebe-se uma preocupacdo do intérprete em criar uma
atmosfera, além de pontuar referéncias até mesmo visuais por meio de sua
performance. Enquanto seu papel na Nova Banda consistia em sublinhar o que era
entoado por Jobim e pelos outros cantores, Caetano abre espac¢o para Jaques
experimentar e propor novas ideias. A sonoridade alcangada pelo violoncelista nas
pecas analisadas, bem como os recursos interpretativos e os efeitos escolhidos,
remetem-nos aos seus trabalhos anteriores com a Barca do Sol e com o Egberto
Gismonti & Grupo, 0 que indica um contribuicdo efetiva de Morelenbaum na
construcdo dos arranjos e da proposta das performances. Apesar do maior

experimentalismo, nenhuma inovacéo técnica foi encontrada nestas gravacgoes.

4.1.3. Outros grupos de camara

Durante as décadas de 1980 e 1990, Morelenbaum dedicou-se a parcerias mais
duradouras com grandes nomes da musica popular, conforme descrito. Foi apenas no
final da década de 1990 e no inicio do século XXI que se inicia a sua busca por
estabelecer um trabalho préprio. Ressaltamos que trata-se aqui apenas da parte de
sua carreira em que atua como violoncelista, pois, como produtor, arranjador,

compositor, etc, esteve envolvido todo o tempo com 0s mais diversos tipos de musica.
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Ap06s a morte de Tom Jobim, Jaques e Paula Morelenbaum uniram-se a Daniel e Paulo
Jobim, neto e filho do compositor, com a finalidade de seguir interpretando o repertério
do mestre. O grupo, formado em 1995, lancou um dnico album em 1999, denominado
Quarteto Jobim Morelenbaum. Com formacdo cameristica, o conjunto tinha por
objetivo perpetuar o estilo de Tom Jobim por meio da interpretacdo de arranjos muito
proximos aos originais.

A cancao A Correnteza (JOBIM et al., 2013), interpretada pelo grupo, € um bom
exemplo disso. Composta por Tom Jobim, em parceria com Luiz Bonfa, integrava o
repertério da Nova Banda, com o arranjo assinado por Paulo Jobim (JOBIM; BONFA,
2000). A versdo do Quarteto Jobim Morelenbaum mantém a mesma forma e
tonalidade, além de o arranjo ser bastante similar. Devido a diferenca na formacéo e
instrumentacdo dos dois grupos, percebem-se algumas adaptacbes, como a
adaptacao para o violoncelo de partes que, no arranjo original, ficavam a cargo da
flauta transversa. Logo na Introducdo, ha uma ocorréncia, a partir de [00:02:10] (Ex.
47).
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Ex. 47- Adaptacdo da melodia da flauta para o violoncelo no arranjo de A Correnteza (c. 1-6)

Tanto a Introducédo quanto a Coda sédo instrumentais, e ficam a cargo do piano e do
violoncelo. Este interpreta a mesma melodia em ambos 0os momentos, apresentando

uma pequena diferenca somente no final do trecho em quintas (Ex. 15).
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Ex. 48- Modificacéo na linha do violoncelo na Coda de A Correnteza (c. 50-53)
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No tocante as praticas de performance empregadas nestes excertos, destacamos
apenas um glissando realizado pelo violoncelista ao final da Introducéo. Por meio do
espectrograma, € possivel visualizar essa escolha interpretativa de Morelenbaum, que
valoriza a preparacdo para a entrada da voz, além de assinalar uma relacéo texto-

musica, pois o glissando traz a conotacdo do movimento das aguas do rio (Ex. 49).
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Ex. 49- Glissando intencional entre cordas duplas na Introducdo de A Correnteza (c. 1-6)

A peca € estruturada em duas sec¢fes contrastantes. Na Secao A, embora a cantora
tenha liberdade na interpretacdo, o andamento é provido pela base do
acompanhamento e se mantém estavel. O violoncelo soma-se ao piano, ao violdo e a
percussao, contribuindo para reforcar a métrica regular por meio de uma sequéncia
de notas em contratempo, a partir do instante [00:20:19]. Identificamos, neste ponto,
uma semelhanca com a pratica de performance comum no choro, denominada por

Almeida (1999) de alusédo a sincope (Ex. 50).

Ex. 50- Aluséo a sincope na linha do violoncelo na Secédo A de A Correnteza (c. 7-11)

A Secédo B apresenta instrumentagdo reduzida, contando apenas com a voz, O
violoncelo, o violdo e o piano, e possui carater contrastante com a anterior. O

andamento é flexibilizado por meio de rubatos e modificagdes propostas pela cantora,
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prontamente seguidos pelos instrumentos. A interpretagcdo assume maior liberdade
ritmica, como um recitativo. O violoncelo, neste contexto, abandona o
acompanhamento com o elemento ritmico mais presente e passa a executar uma linha
melddica com notas mais longas em legato, entre [00:46:60] e [01:09:94], valorizando
mais o aspecto horizontal que o vertical e facilitando a sincronizagdo com a cantora
(Ex. 51).
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Ex. 51- Acompanhamento do violoncelo em notas longas na Secéo B de A Correnteza (c. 18-23)

Em relacdo aos elementos técnicos e interpretativos aplicados por Morelenbaum, a
performance analisada segue, de fato, o0 mesmo padrdo encontrado em suas
performances com a Nova Banda, de Tom Jobim. O estilo interpretativo aproxima-se
muito da estética erudita, tanto no tocante a técnica de mao esquerda quanto a técnica
de arco. Novamente, percebe-se que o violoncelo recebe tratamento semelhante ao
dispensado a voz neste tipo de arranjo. Tal fato acaba por determinar desde as
articulac6es impostas ao arco, o tipo de dedilhado e vibrato escolhidos, até mesmo a
tessitura em que o instrumento toca — sempre em uma regido compativel com a voz

humana.

O Quarteto Jobim Morelenbaum teve curta duracao, porém o envolvimento de Jaques
Morelenbaum em formacdes menores de camara tornou-se cada vez mais frequente
a partir de entdo. Nessa conjuntura, destaca-se o0 trio denominado
Morelenbaum?2/Sakamoto, formado no inicio dos anos 2000 pelo violoncelista e sua
esposa, Paula Morelenbaum, juntamente com o pianista japonés Ryuichi Sakamoto.
O grupo especializou-se no repertério de bossa nova, com grande énfase na obra de
Tom Jobim, e gravou dois CDs: Casa (2002) e A day in New York (2003), este ultimo
aclamado pela critica internacional como um dos principais albuns de jazz lan¢cados

naquele ano.
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A gravacao de Fotografia (MORELENBAUM et al., 2014), selecionada para analise,
integra o primeiro album do grupo, cujo repertério € integralmente dedicado as
composi¢cdes de Tom Jobim. A cancdo, composta por Jobim em 1959, foi gravada
pelo compositor juntamente com orquestra, em 1967, com arranjo de Claus Ogerman
(JOBIM, 1967). A versao proposta por Morelenbaum2/Sakamoto, entretanto, baseia-
se no arranjo de Paulo Jobim (JOBIM; GILBERT, 2000), com o qual guarda muitas

semelhancas.

Quanto a forma, o trio opta por repetir integralmente a cancao, a primeira vez com a
letra em portugués, e a segunda com a letra em inglés, intermediada por uma estrofe

solo do violoncelo. Enquanto o arranjo original apresenta-se na tonalidade de D6

Maior, a gravacao analisada alterna entre as tonalidades de D6 Maior e Ré |, Maior,

nas estrofes cantadas, enquanto o interludio, realizado pelo violoncelo, ocorre na
tonalidade de D6 Maior. Percebe-se, ainda, um padrédo de alternancia entre arco e

pizzicato na performance do violoncelo, descrito a seguir (Quadro 1):

Secéo Idioma Tonalidade Violoncelo
Introducéo Instrumental D6 Maior Pizzicato
Estrofe 1 Portugués D6 Maior Arco
Estrofe 2 Portugués Ré , Maior Pizzicato
Estrofe 3 Instrumental DO Maior Arco
Estrofe 4 Inglés D6 Maior Pizzicato
Estrofe 5 Inglés Ré , Maior Arco

Quadro 1- Resumo da forma e detalhes de performance de Fotografia

O modo como o violoncelista tange as cordas do instrumento (arco ou pizzicato)
demarca os dois papéis distintos que assume no arranjo em questao, a saber: 1) atuar
como instrumento melddico complementar a linha vocal, trechos que analisaremos a
seguir, e 2) atuar como baixo nos trechos interpretados em pizzicato, cujas

especificidades ja foram discutidas no capitulo 3.
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Na primeira e na quinta repeticbes da estrofe, o violoncelo executa um desenho
melddico complementar a linha do canto, que pode ser dividido em dois momentos.
Nos oito primeiros compassos, o ritmo de ambos € igual, e as alturas tocadas pelo
violoncelo guardam uma relacéo intervalar de terca com a voz, entre os instantes
[00:14:97] e [00:28:30] (Ex. 52).

Voz

Violoncello

Ex. 52- Linhas melddicas em tercas da voz e do violoncelo em Fotografia (c. 5-10)

Nos oito compassos seguintes, a partir de [00:30:36], a ritmica do violoncelo diverge
do canto, apresentando uma sequéncia de notas longas em movimento cromatico
descendente, elemento caracteristico do estilo Jobiniano. Destaca-se o fato de o
instrumento reforgar, juntamente com a voz, as antecipacdes do primeiro tempo do

compasso atraves das sincopes (Ex. 53).
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Ex. 53- Linha cromatica descendente do violoncelo com antecipag6es do primeiro tempo do compasso em
Fotografia (c. 13-18)

A semelhanca da versdo do trio Morelenbaum2/Sakamoto com o arranjo de Paulo
Jobim (JOBIM;GILBERT, 2000) é clara e pode ser observada por meio da presenca
do desenho melddico em tercas na mao direita do piano (Ex. 54), que, na gravacao
em questao, foi adaptado para as linhas da voz e do violoncelo, como apresentado

anteriormente (Ex. 52).
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Ex. 54- Presenca de linhas melddicas em tergcas na méo direita do piano no arranjo de Fotografia, de Paulo
Jobim (c. 1-4)

Embora a notacdo do ritmo resultante da transcricdo da gravacao (Ex. 52) seja igual
a proposta do arranjo de Paulo Jobim (JOBIM; GILBERT, 2000) (Ex. 54), a cantora
usa uma certa dose de liberdade, fazendo com que o ritmo que de fato é executado
tenha ligeiras diferencas em relacdo a notacdo. Ulhba (2006, p.1) aponta que a
flexibilidade € “um dos elementos mais possantes de expressividade na cancéo
popular brasileira” (ULHOA, 2006, p. 1). A autora propde o conceito de métrica
derramada a fim de descrever esta pratica interpretativa caracteristica da musica

popular brasileira:

A nogdo de métrica derramada tem a ver com a relacdo entre canto e
acompanhamento, onde o canto — regido pela divisdo silabica prosddica da
lingua portuguesa — e o acompanhamento — regido pela légica métrica
musical — parecem as vezes “descolados” um do outro, numa sincronizagao
relaxada. Esta flexibilidade ritmica entre canto e acompanhamento nem
sempre € anotada nas versfes transcritas, e quando o é aparece como
sincopes, que na realidade ndo expressam bem a escanséo da letra, de fato
feita pelos intérpretes. [...] Na métrica derramada acontece uma superposicao
da divisdo das silabas e encaixe frouxo dos padrdes de acentuacao da lingua

portuguesa a brasileira aos compassos musicais regulares da tradicao
ocidental consagrada. (ULHOA, 20086, p. 2)

7z

Este tipo de processo € identificado na performance de Paula Morelenbaum, na
gravacao do trio. A cantora usa essa liberdade de maneira timida, se compararmos
com outras gravacdes da mesma cangao, como, por exemplo, a gravacao de 1967,
com Tom Jobim cantando e com o arranjo orquestral de Claus Ogerman (JOBIM,
1967).
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7

Considerando o escopo desta pesquisa, é relevante perceber que o violoncelo
acompanha a cantora nessa sincronizagao ritmica mais relaxada. Nota-se ainda, em
alguns momentos, como em [03:24:57], uma pequena defasagem entre os ataques

realizados pela cantora e pelo violoncelista, evidenciada pelo espectrograma (Ex. 55).
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Ex. 55- Pequenas defasagens entre os ataques da voz e do violoncelo em Fotografia (c. 82)

7 7

Nos trechos em que o violoncelo € responsavel pela segunda voz, € natural que
acompanhe a cantora em suas inflexdes e escolhas interpretativas. Contudo,
verificamos também a presenca do processo de flexibilizacdo ritmica na estrofe
instrumental que funciona como um interlidio entre a versdo em portugués e inglés
da cancdo. Percebemos que, embora ndo se entoe nenhuma letra, Jaques
Morelenbaum realiza sua melodia com flexibilidade compativel com o conceito de
métrica derramada de Ulhda (2006). A autora argumenta que “derramar’ a métrica
ndo € uma idiossincrasia numa interpretacao singular; é um tracgo estilistico marcante,
principalmente entre intérpretes de samba. Ou seja, a métrica derramada mais do que
um gesto de estilo individual [...] € uma caracteristica cultural mais ampla.” (ULHOA,
2006, p. 8) Ampliando a discussédo, embora o conceito da autora ndo abarque a
performance instrumental, se considerarmos a estreita relacdo estabelecida por
Jagues Morelenbaum entre o canto, ou a voz, e seu instrumento, o violoncelo,

podemos afirmar que a performance do violoncelista leva em conta esta caracteristica
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cultural denominada por Ulhéa (2006) de métrica derramada, visto ser um estilo de
performance partilhado por todo um conjunto de cantores da musica popular brasileira,
no qual o intérprete se espelha. Desta forma, pode-se afirmar que o violoncelista

emprega a métrica derramada nesta gravacao de Fotografia.

Além do estilo de performance, identificamos outros recursos técnicos e interpretativos
empregados pelo violoncelista, a fim de conferir maior homogeneidade a sua
interpretacdo da melodia principal, aproximando-a esteticamente da proposta da
cantora. O uso do glissando € recorrente neste trecho, contribuindo para a construcao
de uma sonoridade que remete a voz humana. Tal correlagdo encontra paralelo no
estilo de performance do violinista Fafd Lemos, que aplicava largamente este artificio
a fim de aproximar o som de seu violino da voz (WERNECK, 2013, p. 126).
Morelenbaum utiliza glissandos ascendentes e descendentes em intervalos diversos,

como, por exemplo, a partir do instante [02:07:86] (Ex. 56).

Ex. 56- Glissandos ascendente e descendentes em Fotografia (c. 52-53)

A quantidade e os tipos de glissandos encontrados aproximam-se mais de praticas da
musica popular, notadamente do jazz, do que da estética da musica erudita; contudo,

neste caso, relacionam-se mais com a performance vocal do que com a instrumental



163

propriamente dita. A influéncia do jazz presente nesta gravacéao revela-se de outras
maneiras, como a ocorréncia de ghost notes na melodia do violoncelo em [01:48:57]
(Ex. 57).
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Ex. 57- Ocorréncia de ghost notes na melodia do violoncelo em Fotografia (c. 43-45)

O vibrato é empregado com parcimdnia, de um modo que também nos remete a
pratica vocal na musica popular brasileira. Alexanian (2003, p. 96) define o vibrato
como uma ondulacéo expressiva na afinacdo que permite ao instrumentista moldar a
frase, aproximando o som do violoncelo ao da voz. Atualmente, o vibrato € largamente
empregado no contexto da musica erudita, sendo defendido o seu uso constante por
parte representativa dos pedagogos. Neste contexto, o performer langca méao de tipos
distintos de vibrato, utilizando a variacdo de sua amplitude, bem como de sua taxa,

para conseguir resultados sonoros diferentes.

Por outro lado, percebe-se um uso diverso deste recurso entre os cantores da musica
popular brasileira, que ndo mantém o vibrato constante; antes, iniciam as notas sem
vibrato, para aplica-lo posteriormente no final da nota. Morelenbaum opta por esta
solucdo em Fotografia, o que traz um diferencial na performance em relacdo ao
encontrado em suas gravacbes com a Nova Banda, analisadas previamente. A
amplitude empregada por Jaques nao €é grande, sendo que ele varia a taxa do vibrato
dentro de uma mesma nota, ja que ele principia a nota sem vibrato para

posteriormente adiciona-lo, como, por exemplo, em [01:50:18] (Ex. 58).
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Ex. 58- Aplicacéo do vibrato nos finais das notas em Fotografia (c. 43-45)

Quanto aos elementos técnicos e idiomaticos, nenhuma inovacdo foi constatada.
Novamente o elemento idiomatico cantabile (PILGER, 2013) destaca-se dos demais,
em uma clara referéncia a voz, seja quando o violoncelo acompanha a cantora, ou
guando esta sozinho a cargo da melodia. A articulagcéo legato é predominante em toda
a cancdo, exceto nas secdes em que o violoncelo faz o acompanhamento em
pizzicatos. Morelenbaum aplica ligaduras em muitos momentos, valendo-se
especialmente de inflexdes de arco (portato) e dinamica (crescendos e decrescendos)

para moldar as frases.

Os dedilhados escolhidos assemelham-se aos padrbes de dedilhado usuais do
instrumento. HA uma preferéncia do intérprete em tocar sobre a corda Ré, o que
acarreta um maior numero de mudancas de posi¢do, utilizadas com fins
interpretativos, pois permitem a realizacdo dos glissandos. Ademais, tal escolha
justifica-se também pelo timbre mais aveludado conferido por esta corda em relagcéo

a corda La.

De maneira geral, a partir da analise de Fotografia, pode-se aferir que ha, na
performance de Morelenbaum, uma aproximacdo de praticas interpretativas da
musica popular. O estilo adotado pelo violoncelista no trio Morelenbaum2/Sakamoto
remete ao utilizado por ele enquanto integrante da Nova Banda. Tal fato pode ser
explicado por tratar-se de repertorio idéntico, cancbes compostas por Tom Jobim.

Diferente da proposta do Quarteto Jobim Morelenbaum, que buscava recriar
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literalmente os arranjos da Nova Banda, neste trio ha maior liberdade de interpretacao,
abrindo espaco para experimentacdes por parte do violoncelista, baseando-se em
praticas do jazz e do canto na musica popular brasileira. O resultado final da
performance distancia-se pouco da sonoridade alcancada por ele na Nova Banda,
podendo ser considerado um passo importante na construcao de seu estilo pessoal,
principalmente na interpretacéo do samba e da bossa nova.

4.2. Consideracdes sobre o uso do violoncelo em linhas melddicas principais

O violoncelo de Jaques Morelenbaum desempenhou distintos papéis em sua
diversificada carreira. No ambito da musica popular, construiu seu percurso por meio
de parcerias que moldaram seu estilo, contribuindo na pratica para seu aprendizado
de como utilizar o violoncelo neste contexto. Nas gravacgdes ja analisadas, podemos
constatar o gradativo deslocamento de seu referencial de performance da estética

erudita para a popular.

Morelenbaum (2015) considera dificil descrever o estilo de um musico e tem 0 mesmo
problema em delimitar o que considera ser seu proprio estilo. Apesar da formacéo
académica, aborda o fazer musical de uma forma bastante intuitiva, privilegiando
muitas vezes o sensorial em detrimento da teoria. Nesse sentido, sobre seu préprio
estilo, ele apenas nos dé pistas de elementos que reconhece em sua performance:
O que eu reconheco em mim como estilo € justamente procurar cantar no
instrumento [...]. Do meu estilo, eu encontro definida também uma vontade e
uma determinagdo em ser brasileiro na misica que eu fago. Apesar de achar
gue a musica nao deve ter fronteiras muito delimitadas, eu acho interessante
a gente nao perder essa ideia de nacionalismo, sem ser xenoéfobo, sem
excluir outros tipos de musica. [...] Eu procuro ouvir sempre tudo, mas quando
eu toco, eu gosto de sentir a brasilidade na minha musica. [...] Eu ndo toco s6

samba, mas baido, mdusicas, ritmos brasileiros, atmosferas brasileiras.
(MORELENBAUM, 2015)

A formacdo do Cello Samba Trio possibilitou a Morelenbaum um espaco mais
adequado para consolidar caracteristicas estilisticas que foram construidas durante
sua trajetoria. Diferentemente dos demais trabalhos em que se envolveu, o violoncelo
transita do segundo plano para a cena principal neste trio, ampliando as possibilidades

de performance. Jaques opta por um repertdrio exclusivamente de mausicas
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brasileiras, adaptando cangdes originalmente escritas para voz e também compondo

pecas para essa formacao, as quais analisaremos a seguir.

4.2.1. AdaptagOes de linhas vocais no violoncelo

421.1. Euvimda Bahia

Joao Gilberto é apontado por Morelenbaum como uma de suas principais referéncias
no samba, e suas gravacoes tiveram papel relevante na formacéo do estilo de Jaques
ao violoncelo. Seu estudo da performance de Gilberto tomou como base o LP Joé&o
Gilberto, gravado em 1973, que inclui uma versédo de Eu vim da Bahia, de autoria de
Gilberto Gil (GIL, 1992). A partir da metodologia de estudo do Third Stream, que visa
a dissecar o estilo de performance de determinado artista, o violoncelista transcreveu
e estudou a peca, e posteriormente a inseriu no repertorio do Cello Samba Trio, razéo

pela qual foi escolhida para esta analise.

Para além das préaticas de performance, a instrumentacéo escolhida por Jodo Gilberto
(voz, violdo e percussédo) também inspirou a escolha de Morelenbaum, tanto nesta
gravacao especifica, quanto na prépria formacdo de seu grupo. O rigor de Jodo
Gilberto com suas escolhas e com as condicdes de performance e gravacao é
amplamente conhecido. A opcao deste por uma formacéo instrumental mais enxuta
no album de 1973 colabora para manter a performance vocal e suas nuances em
primeiro plano, evidenciando, ao mesmo tempo, uma série de outros sons e ruidos
caracteristicos da performance que ndo podem ser ouvidos com instrumentaces
mais pesadas. Este outro plano sonoro é denominado por Menezes (2012) como o

plano dos timbres.

O plano dos timbres compde-se de uma sele¢do de ruidos ou alturas nédo
harmdnicas incorporados a composicéo e dispostos ao longo da peca, um
plano sonoro inteiro formado pelos “barulhos” do préprio intérprete. [...] O
disco no qual essa dimensao esta melhor captada seja o LP “Joao Gilberto”
gravado em 1973, também conhecido como o “disco branco”. Nesse disco
podemos ouvir com muita clareza todos os ruidos gerados pelas articulacfes
da fala, bem como ruidos gerados nas cordas vocais e garganta (fry,
cochicho, respiracdo) e unhas nas cordas, que compdem um plano de alturas
ndo-harménicas com as vassourinhas em cesto de lixo gravadas por Sonny
Carr. (MENEZES, 2012, p.117-118)
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Pianta (2010) também aponta para a importancia que cada detalhe presente nas
performances de Jodo possuiu na construgédo de suas interpretacdes, afirmando que
“o0 estilo vocal de Joao Gilberto € unico. Caracteriza-se, basicamente, pela auséncia
quase total de vibrato, pelo volume baixo da emissdo sonora e pela incorporacdo de
detalhes de articulagdo que somente audi¢cOes atentas revelam.” (PIANTA, 2010, p.
57)

A delicadeza da instrumentacdo é ressaltada por Morelenbaum, que, ao mesmo
tempo, considera completa a formacgéo escolhida por Gilberto (MORELENBAUM,
2014). O Cello Samba Trio aproxima-se da instrumentacdo do cantor, mantendo o
violdo como instrumento harménico, acompanhado da bateria e percusséo,
substituindo a voz pelo violoncelo na interpretacédo das melodias. Semelhante ao que
ocorre no album de Jodo Gilberto, tal proposta de instrumentacdo, embora ndo seja
fator determinante para esta escolha, colabora para manter o violoncelo, instrumento
com pouca projecdo sonora se comparado a outros comumente utilizados na musica
popular, em primeiro plano, mesmo considerando que todos estejam amplificados. A
instrumentacao também torna possivel a audicdo de todo esse plano de timbres, o
que auxilia na percepcéo das articulagbes de arco empregadas por Morelenbaum.
Nota-se a preocupacao do violoncelista com a sonoridade e as articulagbes de méo
direita no Cello Samba Trio, pois ele passa, posteriormente, a utilizar um arco barroco
em suas performances, possivelmente buscando novas formas de se expressar.
Esclarecemos que as gravacdes analisadas neste trabalho s&o anteriores a esta

pratica, razdo pela qual ndo sera objeto de analise no escopo desta pesquisa.

Quanto a forma, a performance em questdo mantém semelhanca com a estrutura
original da lead sheet de Gilberto Gil (1992), ||:A B:||, onde a Secéo A corresponde a
estrofe, e a Secdo B, ao refrdo, sendo introduzida uma secéo intermediaria de
improviso do violoncelo sobre a harmonia das Sec¢des A e B. A versdo do Cello Samba
Trio também reduz o tamanho das pontes entre as secdes e adiciona uma pequena
Coda, repetindo o refrdo duas vezes, uma com o violoncelo no registro médio-grave e
outra, uma oitava acima. A tonalidade da peca também ¢é alterada de La menor para
Mi menor, mesma tonalidade escolhida por Jodo Gilberto, possibilitando que a
tessitura fique restrita as posi¢cdes do braco do violoncelo, notadamente na primeira

posicédo, e facilitando o uso de cordas soltas, principalmente a primeira e a segunda
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cordas, La e Ré. O Quadro 2, a seguir, demonstra as similaridades e diferencas entre

as versdes de Morelenbaum e Jodo Gilberto em relacéo a lead sheet de Gilberto Gil

(1992):

Versodes Joao Gilberto | Jaques Morelenbaum Gilberto Gil -

(2973) (2010) lead sheet
(1992)

Tonalidade Mi menor Mi menor L& menor

Instrumentacao | Voz, violao e Violoncelo, violdo, bateria | ----
percussao

Forma |: A B |A B| improviso (AB) |A B| |: AB :| coda
(4 repeticdes) coda
|:coda :|

Pulsacéao =80 =90

Duracgéo 5'560” 3'15”

Quadro 2- Analise comparativa entre as versdes de Jodo Gilberto e Jaques Morelenbaum em relagdo a lead sheet

de Eu vim da Bahia

Além de elementos como tonalidade e instrumentacdo, a maior influéncia de Jodo

Gilberto na performance de Morelenbaum esta em seu estilo interpretativo. Pianta

(2010, p. 15) adverte que o estilo de Jodo é hermético, encerrando-se em si mesmo,

razado pela qual deve ser copiado como um todo, e ndo somente algumas partes.

Embora tenha essa caracteristica, dialoga com outros modos de tocar samba, sendo

uma construcdo realizada pelo intérprete, tomando como base toda uma geracédo de

sambistas que o antecedeu, segundo informa Menezes (2012). Conceituando este

estilo, Naves (2000) comenta:

Nos varios relatos sobre a bossa nova, Jodo Gilberto sempre aparece como
o “autor” de um estilo: a “batida” que cria ao violdao e a sua maneira Unica de
interpretar. Se tudo indica, por exemplo, que ele captou o0 gosto emergente
pelo jazz cameristico, ndo ha davida, por outro lado, de que a nova forma
musical da bossa nova em muito se deveu a sua obsessao por um ritmo e
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uma harmonia inteiramente novos, compativeis com a sua interpretagdo dos
tempos modernos [..]. Assim, Jodo Gilberto incorporou repertérios
tradicionais, recriando, ritmica e harmonicamente, sambas de diversos
autores por meio da fusdo com o jazz. Por outro lado, ele rompeu com os
géneros associados ao excesso em varias de suas manifestacdes na musica
popular, como o “exibicionismo operistico” (expressdo cunhada por Augusto
de Campos, 1968) e os arranjos que recorriam a orquestracdes grandiosas.
(NAVES, 2000, p. 37)

A autora ainda aponta a contengdo como um aspecto chave em sua performance. Nas
performances do Cello Samba Trio, € possivel perceber diversas caracteristicas
estilisticas proprias de Joao Gilberto que séo aplicadas por Morelenbaum. Seu método
de estudo, baseado em audicdo, transcricdo e performance, derivado de sua
experiéncia com o Third Stream, ajudou-o a apropriar-se destes elementos musicais
e interpretativos presentes em Jodo, trazendo essas influéncias para seu estilo

pessoal de interpretacao.

Na versao de Morelenbaum de Eu vim da Bahia, o violoncelo inicia sozinho, realizando
uma sincope no segundo tempo do compasso. A acentuacao utilizada, valorizando a
nota da sincope que esta no contratempo do segundo tempo, gera ambiguidade em
relacdo ao posicionamento do tempo forte do compasso, uma vez que € enfatizado o
contratempo do tempo mais fraco. Esta incerteza € amenizada com a entrada do
violao e da bateria marcando o primeiro tempo do compasso 2, tornando clara, para o

ouvinte, a hierarquia do compasso binéario (Ex. 59).
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Ex. 59- Acentuacao deslocada do violoncelo e polariza¢do ao primeiro tempo do compasso ha entrada do
acompanhamento em Eu vim da Bahia (c. 1-3)

Considerando apenas o violoncelo, poder-se-ia interpretar que ele inicia a musica no
tempo forte, e ndo em uma anacruse, entretanto, na entrada dos demais instrumentos,
pode ser sentida uma forte polarizacéo para o primeiro tempo do compasso, embora
Morelenbaum continue deslocando algumas acentuagdes. O procedimento
empregado pelo violoncelista remete ao realizado por Joao Gilberto em sua gravacgéo
de Eu Vim da Bahia, de 1973 (GILBERTO, 1973). Este fonograma inicia com o violao
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realizando dois tempos de acompanhamento, seguido pela entrada da voz, que, a
principio, parece estar no primeiro tempo do compasso, mas, posteriormente, outros
elementos, principalmente ligados ao perfil melddico e a acentuacéo das silabas das

palavras cantadas, fazem-nos perceber que, de fato, a voz inicia em uma anacruse.

Baseando-se nas definicbes de Lerdahl e Jackendoff (1985) para acentuacdes,
percebemos que 0s acentos estruturais e métricos levam o ouvinte a perceber e
agrupar compassos e ritmo conforme notados na lead sheet de Gil. Entretanto, o
violoncelo de Jaques esta a todo momento realizando énfases e acentuacdes em seu
discurso musical, que criam ambiguidades e assincronias com o acompanhamento,
seja por meio de golpes de arco mais percussivos, ou de efeitos de mao esquerda,

como o glissando.

Essa série de deslocamentos ritmicos na voz principal € muito utilizada por Jodo
Gilberto, o que demonstra a influéncia do cantor na performance de Morelenbaum.
Menezes (2010, p. 530), em artigo que aborda as elabora¢Bes ritmicas na
performance de Joao Gilberto, aponta que ele provoca pequenos deslocamentos na
frase original da musica, causando novos acentos, o que leva a uma leve sensacéo

de polirritmia. Menezes (2010, p. 531) complementa, argumentando que

Sua experimentacao € essencialmente ritmica: seus padrdes re-estruturados
e agrupados de maneira diversa regem novas concepc¢fes de timbre,
duracdes, alturas e intensidades [...] ao mover a estrutura ritmica da melodia
inicial, o intérprete cria um jogo de tensdo entre a estrutura tradicional do
compasso de dois por quatro e a nova acentuacdo que se origina com 0
deslocamento. (MENEZES, 2010, p. 531)

Morelenbaum também lanca méao desses recursos, seja propondo novas inflexdes,
articulacbes, ou novos arranjos dos padrdes ritmicos originais. Sao introduzidos
muitos ritmos sincopados, caracteristicos do samba, como, por exemplo, em
[00:07:39], trecho transcrito a seguir (Ex. 60).
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Ex. 60- Inser¢éo de sincopes em Eu vim da Bahia na performance de Jaques Morelenbaum (c. 5-8)

Keil (2005), em seu texto que trata das discrepancias que ocorrem durante a
performance devido a participacdo dos mauasicos envolvidos, aponta que s&o
justamente essas assincronias que trazem interesse a uma dada versao de uma obra.
Essas pequenas alteracdes e diferencas podem acontecer em diversos momentos e
niveis, sendo mais presentes durante a performance devido a interacdo entre 0s
instrumentistas. Durante a transcricdo, foi possivel perceber, para além dos ritmos
alterados, que Morelenbaum, em certos momentos, adianta ligeiramente o ataque de
determinada nota, como nos compassos 12 ([00:16:82]), 20 e 26, valorizando ainda
mais o carater sincopado de sua execuc¢ao (Ex. 61). ModificacBes deste tipo ocorrem
durante toda a gravacdo, com Morelenbaum lancando méo dos deslocamentos

ritmicos, de maneira similar ao realizado por Jodo Gilberto.
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Ex. 61- Nota com ataque adiantado na interpretacao de Morelenbaum de Eu vim da Bahia (c. 12)

Além de ter o cantor como referéncia, Jaques afirma pensar sua performance ao
violoncelo sempre a partir do que seria realizado pelo canto (MORELENBAUM, 2015).
Muller (2011) destaca que instrumentistas com conhecimento da lingua e da cultura
em que a cancéo foi escrita tém maior facilidade em adaptar os fonemas e fazer
alusbes as letras das cancbes por meio de sons instrumentais. Para tanto, podem
utilizar recursos como adaptacao na “duracdo das notas, acentos, direcdes de frases,
agogicas, glissandos e até mesmo diferentes ataques para diferentes consoantes.”

(MULLER, 2011, p. 31) Morelenbaum lanca m&o desses recursos em sua adaptacdo
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de Eu vim da Bahia, tornando relevante a analise da letra da musica para o melhor
entendimento de suas escolhas interpretativas. Percebemos que a acentuacdo da
lingua portuguesa influencia o instrumentista na utilizacdo das acentuacdes do arco.
Os maiores apoios sdo posicionados nas silabas tbnicas, mesmo que estas nao
coincidam com o apoio métrico do compasso binario em todas as ocorréncias,
podendo ser antecipados ou atrasados devido ao ritmo sincopado realizado pelo

violoncelista (Ex. 62).
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Ex. 62- Acentuag8es de arco em notas correspondentes as silabas tonicas na interpretacdo de Morelenbaum de
Eu vim da Bahia (c. 1-4)

No exemplo acima, também € possivel perceber que as sincopes adicionadas por
Morelenbaum, na verdade, flexibilizam os limites do compasso. Tal procedimento, que
poderia remeter & métrica derramada (ULHOA, 2006), esta muito mais relacionado ao
processo de deslocamentos de frase e sincopacao derivados interpretacdo de Jodo
Gilberto. Em seu texto, Menezes (2012, p. 73-74) discorre longamente sobre essa
guestao, apontando que a pratica aplicada pelo cantor difere do conceito cunhado por
Ulhba (2006), pelo fato de nao apresentar “encaixes frouxos”; antes, estes sao
deslocados. As duracgdes e subdivisbes permanecem proporcionais, mas ele altera o
lugar da frase no discurso musical. Adicionalmente, o autor descreve o processo de

sincopacéo realizado por Gilberto da seguinte forma:

O intérprete ndo s6 realiza a sincopa presente na composi¢do que vai
interpretar, mas joga com ela em nivel composicional, trazendo aquele
aspecto ritmico sedimentado culturalmente a uma reelaboragdo pessoal.
ApoOs a tradicdo da sincopa atingir uma estabilidade que uma acumulacéo
cultural e temporal pode dar, observavel na tradicdo dos cantores, Jodo
Gilberto alca seu funcionamento a um novo patamar: realiza novamente o
deslocamento sincopado a seu gosto e sobre uma musica ja sincopada
tradicionalmente, que resulta em algo como uma “sincopa sobre sincopa”,
realizada com carater improvisativo. (MENEZES, 2012, p. 73-74)
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Morelenbaum apropria-se do processo de Jo&o Gilberto e cria sua versédo da cangao,
baseando-se nos mesmos principios utilizados pelo cantor. Neste ponto, ha que se
diferenciar as abordagens utilizadas pelo violoncelista na interpretacdo de géneros
musicais distintos. De maneira geral, suas performances de samba, principalmente as
realizadas com o Cello Samba Trio, apresentam um estilo muito similar a proposta de
Joao Gilberto. Em outros géneros, por exemplo, uma bossa nova de andamento mais
lento, como Fotografia, analisada anteriormente, ele opta por realizar o0s
deslocamentos de outro modo, identificado com a métrica derramada (ULHOA, 2006),
pois transgride os limites do compasso por meio de uma maior flexibilizagao da linha

melddica, cujos encaixes ndo resultam ritmicamente precisos.

Em Eu vim da Bahia, os limites dos compassos séo transgredidos por esses
deslocamentos ritmicos mais precisos, descritos por Menezes (2012), na voz principal.
Morelenbaum escolhe principalmente as silabas que possuem as consoantes mais
presentes para valorizar as acentuagcfes no arco e empregar as sincopes. Na letra da
musica, podemos perceber que ha uma predominancia das consoantes mais

marcadas, como as letras “t”, “q” e “c”, por exemplo, conferindo-lhe um carater ritmico

acentuado, como podemos ver no trecho transcrito abaixo:

Eu vim/Eu vim da Bahia cantar/Eu vim da Bahia contar tanta coisa bonita gue tem/Na

Bahia gue é meu lugar/Tem meu chdo, tem meu céu/Tem meu mar/A Bahia a que

vive pra dizer/Como € gue faz pra viver/

Garcia (1999, p. 126) aponta que Joao Gilberto mantém, em sua performance, o ritmo
da voz no limite entre a fala e o canto, demonstrando a importancia que a pronuncia
do portugués falado tem para o intérprete. O proprio cantor expressa sua preocupacao
em manter a coeréncia poética da letra ao cantar, procurando, para tal, pronunciar as
palavras da maneira mais natural possivel (GILBERTO apud GARCIA, 1999, p. 127-

128). Brito (1993, p.38), discorrendo sobre o papel da palavra na bossa nova, indica:

Os textos cantados ndo sdo valorizados apenas pelo que conteriam como
expressao de idéias [sic], pensamentos, ou por obedecer o verso a uma forma
determinada. Incorpora-se a esses aspectos o valor musical portado pela
palavra. Os atributos psicoldgicos que surgem ao se cantar a silaba, o
vocéabulo, sdo considerados em sua totalidade e complexidade. A palavra
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ganha assim um valor pelo que representa como individualidade sonora.
(BRITO, 1993,p. 38)

Morelenbaum, em sua versdo, mantém o balanco proposto por Jodo, respeitando o
valor musical da letra por meio de inflexdes, articulagbes e acentuagdes, tanto de arco
guanto de mao esquerda. O violoncelista lanca méo, dentre outros recursos, de
acentos, staccatos e glissandos para construir as frases, remetendo a verséo cantada,

COmo no trecho transcrito a seguir, que ocorre a partir de [00:12:76] (Ex. 63).
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Ex. 63- Acentos, staccatos e glissando em Eu vim da Bahia (c. 9-13)

Considerando ainda os parametros da performance instrumental da musica brasileira,
Borém (2006) sublinha que as partituras ndo costumam trazer notagfes referentes a
articulacao, ficando a cargo do intérprete realizar as escolhas que julgar convenientes.
O autor recorda que “é muito comum a tradicdo de se acentuar os tempos fracos ou
partes fracas do tempo, e ndo o tempo forte, como ocorre na musica erudita. No
samba (e géneros associados, como a bossa nova), é tradicional fazer-se o primeiro
tempo mais curto e o segundo mais longo e mais forte” (BOREM, 2006, p. 655). Neste
ponto, é importante ressalvar que ha alguns géneros e/ou momentos na musica
erudita que apresentam acentuacdo no segundo tempo do compasso, como a
Sarabanda, por exemplo, mas, de maneira geral, ocorre o assinalado por Borém
(2006). Sobre a maneira de se tocar a sincope no contexto da musica popular

brasileira, o autor esclarece:

Na chamada sincope brasileira (semicolcheia + colcheia + semicolcheia), por
exemplo, a nota que antecede a sincope é geralmente encurtada e a nota
sincopada é acentuada. Em sincopes sucessivas, também muito comuns na
musica brasileira € importante ndo s6 os acentos, mas também a separacao
entre cada uma delas (por meio de seu encurtamento). As anacruses Sao
também comumente acentuadas. (BOREM, 2006, p. 655-656)

Morelenbaum leva em conta a tradicdo, acentuando partes fracas do tempo e
valorizando mais o0 segundo tempo. Também €& possivel perceber, em toda a

gravacao, as acentuacdes em anacruses e 0s encurtamentos aplicados nas sincopes,
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por meio do uso da articulacdo staccato, como nesta passagem no instante [01:11:43]
(Ex. 64).
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Ex. 64- Acentuagfes em anacruses staccatos nas sincopes em Eu vim da Bahia (c. 54-58)

As regides de arco mais utilizadas séo os tercos do taldo e do meio, sendo que, em
alguns momentos, chega-se a atingir a regiao da ponta, nos lugares onde a arcada
legato € aplicada. O détaché simples, o détaché acentuado e o martelé (SALLES,
2004) séo os golpes de arco mais recorrentes, a semelhanca do que € praticado por
violinistas na performance da musica popular brasileira (ISIDORO, 2013; SILVA,
2005). Na pratica, Morelenbaum joga com uma combinacéo destes golpes basicos a
fim de produzir as articulagbes que deseja, seja um acento mais pronunciado, uma
nota mais curta, ou ainda um ataque mais percussivo, tornando dificil classificar com
exatiddo qual o golpe de arco empregado em determinadas passagens. Ele afirma
ndo pensar em golpes de arco, antes na musica (MORELENBAUM, 2008). Tal
assertiva ndo significa que ele relega a técnica a segundo plano, apenas demonstra a
forma como ele encara a relacdo entre os elementos técnicos do instrumento e a
masica, que se encontra resumida na seguinte declaracdo: “na verdade a gente
aprende a técnica s pra poder transmitir a nossa emocao. Entdo basicamente a
técnica, a gente nem quer prestar atencao nela. A gente comeca a tocar bem quando
esquece que a técnica existe e se entrega s6 ao campo da emocdo.”
(MORELENBAUM, 2014)

Apesar de valorizar os elementos intuitivos, percebemos, analisando a performance
de Jaques Morelenbaum, que este possuiu e aplica uma técnica refinada, tanto de
arco quanto de mao esquerda. Muito embora sua base técnica seja construida por
meio dos estudos, métodos e repertorio tradicionais do instrumento, a forma como
dispde dos rudimentos técnicos na performance do samba é peculiar e aponta para
uma sonoridade caracteristica do violoncelo neste contexto, com o elemento melddico
valorizado, combinado com o carater percussivo, expresso por meio da articulagéo da

mao direita principalmente. Além das combinacdes de golpes de arco utilizadas para
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valorizar os ataques, ele também se vale de outros recursos, como retomadas de arco
e aproveitamento da acentuacao natural do arco para cima, em notas mais rapidas, a
fim de prover o balanco necessario em sua interpretacdo, como em [01:22:85] (Ex.
65).
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Ex. 65- Acentuacdes em arcadas para cima e retomadas de arco em Eu vim da Bahia (c. 63-67)

Podemos dizer que o violoncelista aproveita-se do idiomatismo do instrumento e
também, por outro lado, manipula-o, com a finalidade de obter o resultado sonoro
desejado. O mesmo processo pode ser observado na mao esquerda, onde o vibrato
quase nao é utilizado, novamente em um procedimento que remete a voz cantada no
contexto da musica popular brasileira, notadamente no movimento da bossa nova, e
a escolha de dedilhados justifica-se devido a elementos musicais e interpretativos.
Morelenbaum restringe os dedilhados as posi¢fes do braco do instrumento, com
excecdo da Coda, que apresenta tessitura mais aguda. A corda solta € largamente
empregada, possivelmente devido a ressonancia que possui e ao decaimento que
apresenta apos o ataque do arco. Encontramos ainda alguns dedilhados ndo usuais,
como uma sequéncia de duas mudancas de posi¢cdo com o 1° dedo em [00:11:84],

aplicados a fim de possibilitar a insercéo de glissandos na linha melédica (Ex. 66).

II

Ex. 66- Sequéncia de mudancgas de posi¢do com o 1° dedo em Eu vim da Bahia (c. 8)

Os glissandos sao elementos interpretativos importantes na versdao de Morelenbaum
de Eu vim da Bahia. Em relacdo as pecas ja analisadas neste trabalho, eles sdo mais
recorrentes nessa obra, além de apresentarem caracteristicas que os identificam com

os tipos de glissandos praticados no contexto do jazz. O lift, glissando ascendente
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para o inicio de uma nota (KERNFELD, 2002), é um dos mais presentes. E utilizado
mormente em combina¢gbes com as acentuacdes realizadas pelo arco, como em
[00:14:13] (Ex. 67).
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Ex. 67- Lift combinado com acentuagéo do arco em Eu vim da Bahia (c. 10-11)

Encontramos ainda exemplos de drop (KERNFELD, 2002) — glissando descendente
em [01:10:10] (Ex. 68) —, pitch bend (FABRIS, 2006), composto de movimento
descendente seguido por movimento ascendente em [01:02:47] (Ex. 69), e Slide, em
[01:29:31] (KERNFELD, 2002), apresentando duas notas curtas tocadas antes da nota
principal (Ex. 70). Como regra geral, a aplicagdo dos glissandos ocorre, sobretudo,
quando as notas sédo tocadas com dedilhado de 1° ou 4° dedos, sendo comum

encontra-los apds ou antes de pausas e/ou cordas soltas.
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Ex. 68- Drop em Eu vim da Bahia (c. 53-56)
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Ex. 69- Pitch bend em Eu vim da Bahia (c. 47-48)
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Ex. 70- Slide em Eu vim da Bahia (c. 68-69)
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Outro elemento interpretativo caracteristico do jazz, presente na gravagcao, sdo as
ghost notes, como em [00:59:86] (Ex. 71). A presenca deste recurso nao é expressiva,
contudo, destacamos seu uso por tratar-se de uma adaptacdo de uma pratica de
performance do jazz no contexto da musica popular brasileira.
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Ex. 71- Ghost note em Eu vim da Bahia (c. 44-45)

Finalmente, identificamos ainda uma Ultima caracteristica que aproxima a proposta de
Jaques Morelenbaum das performances de jazz, qual seja, a presenca de uma sec¢ao
de improviso. Este procedimento ndo € comum nas performances de Jodo Gilberto,

conforme explicita Menezes (2012):

Sua filiacéo a histéria da musica popular brasileira o difere dos cantores de
Jazz: o cantor ndo altera nada no pardmetro das alturas, que normalmente &
0 Unico obbligato na musica popular do Brasil, mas altera muita coisa nos
outros parametros. [...] Sendo também compositor, Jodo Gilberto assume sua
posicao de intérprete, respeitando as alturas e a letra da cancao. Por outro
lado, a concepcéo ritmica de sua musica deixa-o a vontade para fantasiar
com liberdade nos parédmetros do timbre e da intensidade, que
tradicionalmente ndo sdo indicados pelo compositor popular. (MENEZES,
2012, p. 89-90)

Mesmo estando clara a influéncia de Jodo Gilberto sobre Morelenbaum, e mais
especificamente sobre as performances do Cello Samba Trio, o violoncelista ndo se
limita a uma unica fonte, abrindo-se para outras possibilidades. Enquanto Gilberto
improvisa com o ritmo, propondo novas realizacbes a cada repeticdo da musica,
Morelenbaum é mais contido neste sentido, apresentando pouquissimas variacées na
repeticdo da melodia principal em Eu vim da Bahia. O intérprete opta por modificar

alturas e ritmo em uma secéo inteira de improviso, a maneira do jazz.

A admiracdo de Morelenbaum pelo jazz, bem como seu papel de referéncia em sua
formacdo musical, é conhecida, principalmente devido ao apreco que o violoncelista
tem pela improvisacdo, caracteristica muito marcante neste contexto. Ele, inclusive,
admite a pratica de estudo de escalas de jazz, com a finalidade de se preparar para o

momento do improviso (MORELENBAUM, 2008). Muito embora a forma seja baseada
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na musica norte americana, a sincope, elemento caracteristico da musica brasileira,
€ componente estruturante do improviso realizado pelo violoncelista em Eu vim da
Bahia. E durante a improvisacéo, que tem perfil melddico baseado em escalas, que
ele desenvolve mais a ideia da sincope, resultando em divisdes ritmicas com maiores
deslocamentos em relacéo ao apresentado na melodia principal da musica na Secéo

A, como, por exemplo, a partir do instante [01:44:50] (Ex. 72).
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Ex. 72- Aplicac¢&o da sincope e deslocamentos ritmicos em se¢do de improviso do violoncelo em Eu vim da
Bahia (c. 80-85)

Como vimos, Morelenbaum utiliza-se novamente da técnica tradicional do instrumento
na construcdo de uma sonoridade diversa, tipica do samba. A influéncia das préticas
de performance de Jodo Gilberto séo, de fato, patentes. A presenca de elementos
caracteristicos do jazz traz sua contribuicdo para a modelagem do estilo de Jaques,
gue, a0 mesmo tempo em que encontra referéncias nas experiéncias que teve em sua
carreira, também apresenta peculiaridades que tomam maior vulto a partir de seu

trabalho com o Cello Samba Trio, no qual esta responsavel pela voz principal do

grupo.

42.1.2. Samba de uma nota s6

Samba de uma nota sO, de autoria de Tom Jobim e Newton Mendonga, também
integra o repertério do Cello Samba Trio, fazendo referéncia ao periodo em que
Morelenbaum integrou a Nova Banda, de Jobim. Comparativamente, a
instrumentacédo do Cello Samba Trio apresenta grande reducéo em relacédo a da Nova
Banda. A tonalidade escolhida é outro ponto de divergéncia: enquanto Tom Jobim
(JOBIM, 1986c¢) opta pela tonalidade de Sol Maior, Jaques Morelenbaum realiza sua
versao em La Maior (MORELENBAUM, 2010). Ambas as tonalidades estao presentes
em lead sheets da obra. O arranjo mais atual (1987), de Paulo Jobim, é escrito em Sol
Maior (JOBIM; MENDONCA, 2000), enquanto uma partitura mais antiga (JOBIM,;

MENDONCA, 1961), publicada na Franca, cuja autoria do arranjo ndo esté clara, traz
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a tonalidade de La Maior. A escolha da tonalidade novamente justifica-se por questdes
idiomaticas do instrumento, pois, em La Maior, o violoncelista tem maior facilidade de
aplicar recursos como harménicos naturais e cordas soltas, considerando o perfil

melddico da musica.

A tessitura restringe-se, mormente, as posi¢des do braco do instrumento. De maneira
geral, a secdo de improviso do violoncelo apresenta maior variedade de alturas,
situando-se, na maior parte do tempo, no registro médio do instrumento. Ja durante o

improviso do violdo, a tessitura mais grave € explorada, conforme abordado no

capitulo 3.

No tocante a forma, o arranjo de Paulo Jobim traz apenas uma repeticdo da cancéo
(ABA), enquanto a partitura mais antiga apresenta a forma ABABA. Olhando para as
performances da pec¢a, vemos que ha ampliacdo em relagdo a forma. A versédo da
Nova Banda repete trés vezes toda a cancao, |:ABA:|, sendo que, na ultima repeticéo,
a melodia e letra originais da musica séo substituidas por vocalizes entoados pelas
vozes femininas e masculinas. O Cello Samba Trio inova em relacdo a forma, pois
acrescenta uma introducéo realizada pelo violoncelo solo, seguida de seis repeticoes
da forma completa da cancdo. Na primeira dessas repeticbes, a melodia é
apresentada em seu formato original, seguida por duas repeticbes, nas quais o
violoncelo improvisa, e, logo apds, mais duas, em que o violdo é o responsavel pelo
improviso. Finalizando, Morelenbaum faz uma referéncia clara a Nova Banda,
utilizando a melodia do vocalize realizado naquela gravacéo para finalizar também

sua versao.

As diferencas apresentadas na forma explicam as duragfes distintas apresentadas
pelas gravacoes. A interpretacdo da Nova Banda perfaz um total de 2’50, ao passo
que a performance do Cello Samba Trio tem duragéo total de 5°28”. A pulsagao

adotada é outro ponto divergente, uma vez que a versado de Morelenbaum apresenta

pulso mais rapido (leOO). O Quadro 3 resume o comparativo entre as versdes

consideradas até o momento:
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Versdes Nova Banda (1986) | Jaques Morelenbaum- Paulo Jobim | Tom Jobim
Cello Samba Trio (2010) - 2000 (lead | - 1961 (lead
sheet) sheet)
Tonalidade Sol Maior La Maior Sol Maior L& Maior
5 vozes femininas, 3
vozes masculinas,
_ | piano, flauta, ] . .
Instrumentagado | o Violoncelo, viol&o, bateria
violoncelo, violao,
contrabaixo elétrico,
bateria
Intro. || ABA || Improv, Cello
A B:(3 o
Forma o (l:ABA:]) || Improv. violdo AB ABABA
repeticdes)
(:ABA:]) || ABA
Pulsag&o =85 -=100
Duracédo 2'50” 528"

Quadro 3- Analise comparativa entre as versdes da Nova Banda e do Cello Samba Trio em relacéo as lead sheets
de Samba de uma nota sé.

A Introducao e a Secdo A da peca sdo programaticas, pois sdo construidas com base
em repeticdes de uma mesma nota. Morelenbaum opta por realiza-las apenas com o
violoncelo solo, valorizando a ideia contida na letra da musica, que € a de construir
um samba com apenas uma nota. Durante a Introducdo, pode-se dizer que o
violoncelo recebe tratamento de instrumento ritmico, e ndo de melédico. A nota Mi 2
€ predominante, e a construcao ritmica baseada em sincopes remete ndo apenas a
melodia da Secdo A da musica, como também aos instrumentos de percussado
utilizados no samba. A imitacdo de outros instrumentos e sonoridades especificas &
pratica comum, tanto no repertério erudito para cordas (PONTES, 2012) como
também nas praticas de performance da musica popular, notadamente no violino
(SILVA, 2005; VIEIRA, 2013).

No video em questdo, Morelenbaum lanca méao de padrdes ritmicos que aludem aos
instrumentos de percusséao, a fim de montar seu samba com apenas um instrumento.

Ele faz uso recorrente de arcadas para baixo com intuito valorizar os acentos que
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pretende destacar, encurtando, a0 mesmo tempo, a nota anterior ao acento, por meio
de retomadas de arco em diversos trechos. Em determinadas passagens, como a
partir de [00:07:63], vemos a articulacdo sendo levada ao extremo, produzindo um
som resultante, no qual ndo é possivel distinguir altura especifica, mas, antes, um

ruido que remete a sonoridade dos instrumentos de percussao (Ex. 28).
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Ex. 73- Retomadas de arco valorizando acentuagdes e notas com efeito percussivo na Introducdo de Samba de
uma nota so (c. 4-9)

Na versdo do Cello Samba Trio, identificamos a presenca tanto das ghost notes, como
€ 0 caso do compasso 4, no exemplo acima, como dessas notas percussivas. A
diferenciacéo entre estas se da por meio da sonoridade e do papel que desempenham
no arranjo de Morelenbaum. Enquanto as ghost notes apresentam sua sonoridade
tradicional e ocorrem durante todo o arranjo, essas notas de carater percussivo
ocorrem somente na Introducédo, e com sonoridade bem presente e caracteristica. Na
pratica, elas nao sado notas “engolidas”, cuja sonoridade pode-se apenas intuir, elas
sdo bastante presentes e precisamente colocadas a fim de conferir carater percussivo

a introducao, simulando a presenca de outros instrumentos de percussao.

O resultado percussivo conseguido por Morelenbaum assemelha-se a um efeito muito
comumente encontrado nas performances de jazz e blues com instrumentos de
cordas, denominado chop. Este é definido como um efeito percussivo no qual se deixa
cair o arco na corda verticalmente, resultando em um ruido pronunciado, seguido de
uma arcada curta para cima, que pode ter altura definida ou ndo, a depender da
escolha do intérprete. (RISK, 2013, p. 429) Lieberman (1997) aponta que a sonoridade
resultante é bastante curta, stacatto. A aplicacdo desta técnica foi amplamente

difundida nos ultimos anos por meio das performances do famoso quarteto americano
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Turtle Island?6, notadamente pelo violinista Darol Anger, ex-integrante deste grupo.
Strange e Strange (2001, p. 21) descrevem a técnica do chop de acordo com Anger,
0 que inclui um movimento de rolamento do arco com o polegar direito, a fim de
garantir que este caia em um angulo tal na corda que possibilite a producdo deste

ruido.

Por meio da analise do video, percebemos a influéncia desta pratica de performance
do jazz; contudo, essas notas com efeito percussivo sao produzidas mais por uma
pressédo exacerbada do arco do que por uma queda vertical deste na corda em um
angulo desfavoravel. O afrouxamento dos dedos da mao esquerda garante que ndo
se escute uma nota com altura definida. Consideramos, também neste caso, que
Morelenbaum né&o faz o uso estrito de uma técnica existente, antes adapta seus
principios a fim de conseguir uma sonoridade que o interessa, neste caso, um som

ruidoso.

Os ruidos presentes na gravacdo, em sua maioria derivados dos processos de
articulacado descritos, sdo estruturantes na performance e ganham destaque devido a
instrumentacédo reduzida na versdo do Cello Samba Trio, assemelhando-se ao que

Menezes (2012) denomina de plano dos timbres na performance de Joao Gilberto.

Além das notas com carater percussivo, encontramos ainda outras alturas durante a
Introducdo proposta por Morelenbaum, por exemplo, em [00:12:79]. Longe de
representar uma melodia diferente da repeticdo da nota Mi 2, caracteristica da Secao
A da pecga, percebemos que elas representam mais uma alusdo a sonoridade da

cuica, outro instrumento de percussao integrante dos grupos de samba (Ex. 74).
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Ex. 74- Alusédo a cuica na linha do violoncelo na Introdugdo de Samba de uma nota sé (c. 10-12)

26 Grupo americano com a formagéo tradicional do quarteto de cordas classico, mas que se dedica a
performance do jazz e de outros géneros populares.
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A sincope, elemento estruturante presente na Secdo A da cancdo, é também
fundamental na construcdo da Introducédo. Morelenbaum realiza distintos arranjos
deste padrao ritmico, apresentando variantes possiveis para ele, sempre buscando
simular a se¢do da percussdo no acompanhamento do samba. A acentuacdo do
contratempo é recorrente na performance. Silva (2005, p. 12) aponta procedimento
semelhante realizado por Fafa Lemos na interpretacdo do repertorio brasileiro,
valorizando as sincopes e empregando células ritmicas caracteristicas de

instrumentos acompanhadores.

Em um processo semelhante ao realizado em Eu vim da Bahia, Samba de uma nota
s6 inicia com um ritmo acéfalo com figuracéo de sincope. A auséncia de som no inicio
do tempo, em conjunto com a acentuacao realizada no contratempo da sincope, traz
novamente ambiguidade em relag&o a ritmica realizada pelo violoncelo. Enquanto na
versdo de Eu vim da Bahia hd uma rapida polarizacéo para o tempo forte do compasso
com a entrada dos demais instrumentos, no caso de Samba de uma nota so, a
sensacao de incerteza é mantida durante os dois primeiros compassos, nos quais 0o
violoncelo realiza a mesma figuragédo ritmica. E apenas com a variagdo do ritmo,
apresentada a partir da metade do segundo compasso, que sentimos a polarizacao
da acentuacdo em direcdo ao primeiro tempo do terceiro compasso, tornando mais

clara, para o ouvinte, a organizacdo do ritmo ouvido até entdo (Ex.75).
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Ex. 75- Ambiguidade ritmica em Samba de uma nota s6 (c. 1-3)

Durante a Introdugdo, Morelenbaum tem outros momentos de liberdade na
performance, atrasando ou antecipando alguns tempos. Ja na Se¢do A, vemaos 0 ritmo
sendo interpretado de maneira mais estrita, ndo fugindo do proposto pelo compositor
e nem apresentando liberdades ou ambiguidades. A Secao B da peca, embora haja
contraste com a primeira, por apresentar uma linha melédica com maior variagéo de

notas construida principalmente sobre estruturas de graus conjuntos, também é
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interpretada sem maiores liberdades pelo violoncelista, embora o elemento melddico

seja mais preponderante que o ritmico.

A precisdo da realizacdo ritmica; a valorizacdo das articulagbes, das sincopes e
alusbes a sincope (ALMEIDA, 1999); a incorporacédo de ruidos como parte integrante
da sonoridade resultante; e os deslocamentos de frases realizados sao fatores que
demonstram a influéncia do estilo de Jodo Gilberto na performance de Morelenbaum.
Neste sentido, podemos perceber, de fato, indicios da constru¢do do estilo préprio do
violoncelista, pois sua performance distancia-se do estilo de Tom Jobim e da Nova
Banda, apresentando uma mescla de elementos identificaveis nas interpretacfes de
Joao Gilberto e também dos demais artistas com quem Morelenbaum estabeleceu
parcerias, além de referéncias do jazz, que abrangem efeitos, praticas de performance

e a improvisacao.

A maneira como o violoncelista lida com o improviso em sua performance é proéprio
do que Bastos e Piedade (2006, p. 935) denominam de musica instrumental, ou jazz
brasileiro. Baseando-se mais nas praticas da bossa nova e do samba do que nas do
choro, Morelenbaum apresenta uma interpretacdo que realga o dialogo entre esses
géneros musicais brasileiros e o jazz norte-americano, referéncia importante em sua
formacdo. A delimitacdo de duas secdes de improviso, uma do violoncelo e outra do
violao, como solistas, demonstram a influéncia do jazz. As elabora¢cbes do material
melddico e ritmico apresentadas durante o improviso, principalmente do violoncelo,

apontam para os géneros da musica brasileira.

O violoncelo € um instrumento com pouca tradicdo quando falamos em improvisagao
no contexto da musica popular. Mesmo se considerarmos ambientes mais
estruturados, como o do jazz norte-americano, ainda temos poucos violoncelistas que
se dedicam a este tipo de abordagem do instrumento, sendo que a grande maioria
realiza sua formagdo baseando-se na pedagogia tradicional, vinculada a musica
erudita, para, somente em um segundo momento, dedicar-se a apreender este novo
estiio de musica (ISAACSON, 2007, p. 5). Assis (2010, p. 40) aponta Jaques
Morelenbaum como o Unico violoncelista engajado neste tipo de pratica na
performance da musica brasileira. No entanto, encontramos outros violoncelistas que

também se ocupam da improvisacdo no contexto da musica popular brasileira, como
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Lui Coimbra, Felipe José, Luciano Corréa, Saulo de Almeida, dentre outros, raz&o pela
qual discordamos do autor e preferimos considerar Morelenbaum como um dos

principais representantes neste cenario.

A investigacdo de Assis (2010) aborda o improviso com arco ao contrabaixo na musica
popular brasileira. O autor elenca uma série de caracteristicas passiveis de
observacéao na performance do contrabaixo na Musica Popular Brasileira Instrumental

(MPBI), conforme designa:

Uso de elementos ritmicos do samba (semicolcheias e acentuacdes tipicas),
uso da sincopa e sua relacdo com a prosodia brasileira,; [...] interpretagdo sem
demasiado virtuosismo, [...] construcdo melddica ndo complexa, baseada na
transposi¢éo de motivos melddicos. Especificamente sobre o uso do arco na
MPBI destaca-se a auséncia de golpes de arco utilizados na musica de
concerto, o predominio das notas separadas, énfase nas sincopes, citacao
do material tematico das melodias e efeitos como o uso de cordas duplas e o
ponto de contato do arco na corda em torno do ponto de equilibrio do arco.
(ASSIS, 2010, p. 41)

Em seu texto, Assis (2010, p.41) ainda elenca, dentre os elementos citados acima,
quais sdo empregados por Jagues Morelenbaum em suas performances, a saber:
‘ponto de contato do arco na corda em torno do ponto de equilibrio do arco,
predominio de notas separadas, elaboracdo de solos com a utilizacdo de células
ritmicas utilizadas na musica brasileira e a auséncia de outros golpes de arco como
martelé, spiccato.” (ASSIS, 2010, p. 41)

A secao de improviso do violoncelo em Samba de uma nota s6 apresenta as seguintes
caracteristicas, das listadas por Assis (2010): utilizacdo de ritmica caracteristica do
samba com especial énfase na sincope, em [01:29:54] (Ex. 76); construcdo melddica
mais simples, baseada principalmente em graus conjuntos com algumas ocorréncias
de arpejos, em [01:53:72] (Ex. 77); articulacdo e acentuacdes tipicas do samba bem
pronunciadas, em [03:01:26] (Ex. 78).
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Ex. 76- Uso das sincopes na se¢éo de improviso do violoncelo em Samba de uma nota s6 (c. 72-77)
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Ex. 77- Melodias em graus conjuntos e arpejos na se¢éo de improviso do violoncelo em Samba de uma nota s6

(c. 92-95)
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Ex. 78- Articulacdes tipicas do samba valorizadas por meio das acentuacdes na performance de Jaques
Morelenbaum em Samba de uma nota s6 (c. 148-152)

Com relacéo ao uso do arco, Morelenbaum permanece a maior parte do tempo no
terco mais proximo ao taldo, em torno do ponto de equilibrio do arco. Ha, de fato, o
predominio de notas separadas, com aplicacdo do legato em raras passagens
escalares, como no instante [02:52:86] (Ex. 79).
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Ex. 79- Aplicacdo de legato e notas em arcadas separadas na secdo de improviso do violoncelo em Samba de
uma nota so6 (c. 141-145)

No tocante a aplicacdo de golpes de arco, discordamos de Assis (2010), pois é
possivel verificar a aplicacéo de golpes tais como o détaché e o spiccato (cf. SALLES,
2004) durante o improviso de Jaques em Samba de uma nota s6. As retomadas de
arco proximas ao taldo, resultando em dois arcos para baixo, um em seguida ao outro,
também sao recorrentes nesta secao, a semelhanca do que ocorre em toda a musica.
Morelenbaum utiliza-se deste expediente para valorizar a acentuagao, promovendo o
encurtamento da primeira nota a fim de valorizar a segunda nota, que na maioria das

vezes é uma antecipacdo do tempo forte do compasso subsequente, como em
[01:49:35] (Ex. 80).
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Ex. 80- Retomada de arco no taldo com encurtamento da primeira nota e acentuacdo na antecipacgao do primeiro
tempo do compasso em Samba de uma nota sé (c. 88-90)

Considerando a pec¢a em sua totalidade, s&o empregados apenas dois tipos de golpes
de arco: o spiccato, em que o0 arco abandona a corda e retorna a esta, resultando em
uma articulacdo curta, ou staccato; e o détaché (SALLES, 2004). Morelenbaum utiliza
0 spiccato e algumas variagOes de articulacdo baseadas em acentos para destacar e
valorizar as notas que corresponderiam as consoantes mais pronunciadas na letra da
musica, notadamente na Secéo A, construida com base no padréo ritmico da sincope
(Ex. 81).
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Ex. 81- Spiccato na Secdo A de Samba de uma nota sé: correspondéncia entre a letra da cancao e a articulacdo
do arco de Jaques Morelenbaum

A sonoridade alcancada pelo violoncelista por meio do spicatto tem caracteristica
percussiva. O golpe de arco é realizado da maneira tradicional; entretanto, nos
momentos em que o arco esta mais distante do taldo, o movimento do spicatto parece
ser combinado com movimentos caracteristicos de outro golpe de arco, o martelé
(SALLES, 2004).

A aplicacdo de golpes de arco com sonoridade acentuada e/ou curta encontra paralelo

nas performances de musica popular brasileira realizadas por violinistas. Isidoro
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(2013, p. 58) observa a aplicacédo do martelé com intuito de realcar a articulacdo na
interpretacdo de Fafa em Hollywood, por Nicolas Krassik, em uma aluséo ao ritmo dos
instrumentos de percussao. J4 Silva (2005, p. 13) destaca o détaché acentuado
aplicado por Fafa Lemos exclusivamente no repertdrio de muasica popular brasileira, o
que realca o swing da musica nacional, remetendo as sonoridades do violdo. O autor
aponta ainda o uso de golpes de arco fora da corda, por Lemos. Vieira (2013), por sua
vez, descreve uma série de golpes de arco acentuados, descritos por Ricardo Herz,

para aplicacéo durante o estudo das escalas de jazz, visando ao improviso.

Na Secdo B, Morelenbaum, a exemplo das performances dos cantores, opta por

valorizar esse contraste, empregando o détaché simples (Ex. 82).
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Ex. 82- Melodia interpretada em détaché simples na Se¢do B de Samba de uma nota s6

A diferenca da abordagem do arco entre as duas secfes contrastantes, definida pelo
violoncelista no inicio da peca, perpassa toda sua performance, de maneira que
podemos perceber essa intencionalidade mesmo nas demais secfes da obra, nas
guais as melodias sdo modificadas. Esse contraste entre o carater ritmico e de certa
forma repetitivo da Secdo A e o carater mais melodioso e legato da Secédo B
apresenta-se na se¢do do improviso do violoncelo, com o emprego do détaché
simples e do legato no trecho equivalente a Secao B, e 0 uso do spiccato combinado

com o martelé, além de maior énfase nas acentuacdes, no equivalente a Secéao A.

A secéo final da musica, onde toda a forma (ABA) é repetida pela ultima vez, também
exibe esta oposi¢cdo. Embora fagca uma citacdo direta da melodia que encerra a versao

da Nova Banda para Samba de uma nota s0, Jaques evidencia cada se¢ao por meio
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dos golpes de arco que elege. As semicolcheias do que seria equivalente a Secédo A
sdo executadas em spiccato, em [04:45:66] (Ex. 83), enquanto as da Secdo B séo
mantidas em détaché simples, com adicdo de uma ligadura no inicio das escalas
descendentes, em [04:59:53] (Ex. 84)

Ex. 84- Semicolcheias em détaché simples com ligadura na sec¢éo final de Samba de uma nota s6 (c. 248-251)

No tocante a técnica de mao esquerda, ressaltamos a auséncia quase total de vibrato.
O violoncelista concentra grande parte de sua interpretacdo em elementos ritmicos e
de articulacéo, fazendo, ao que nos parece, uma opg¢ao consciente pela reducdo da
aplicacédo do vibrato, procedimento que também remete ao estilo de interpretacéo de

Joao Gilberto.

Assim como nas demais interpretacdes analisadas, Morelenbaum faz uso de um
dedilhado sem maiores inovagfes, aproveitando-se de elementos idiomaticos do
instrumento, tais como os harmdnicos naturais e as cordas soltas. Na Secéo A, ele
opta por executar o La 2, no compasso 40 ([00:50:00]), em corda dupla com intervalo
unissono, aproveitando-se da corda solta L4 para garantir maior volume de som e

projecéo do instrumento (Ex. 85).

Ex. 85- Corda dupla em unissono na Sec¢ao A de Samba de uma nota sé (c. 39-44)
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A influéncia das praticas de performance do jazz também pode ser percebida por meio
dos glissandos e portamentos, aplicados, sobretudo, na secdo de improviso do
violoncelo. Dentre os tipos de glissandos descritos por Fabris (2005) e Kernfeld
(2002), encontramos, em Samba de uma Nota S6, predominantemente, o pitch bend,
que € o0 ataque um pouco acima ou abaixo da nota real, deslizando até a mesma
(FABRIS, 2005, p.14), como em [00:51:30] (Ex. 86).
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Ex. 86- Pitch bend em Samba de uma nota sé (c. 40-44)

Morelenbaum utiliza ainda o flip, em [00:01:36] (Ex. 87), que é um escorregar dos
dedos para cima e, em seguida, para baixo, em um ambito intervalar pequeno
(KERNFELD, 2002). O drop, ou fall of, descrito por Kernfeld (2002) como um
portamento descendente no final de uma nota, também esta presente, como em
[00:02:00] (Ex. 88). O recurso das ghost notes também foi identificado nesta
performance (Ex. 89). Tais efeitos ocorrem durante toda peca, mas ha uma maior

concentracéo de sua aplicacdo na secéo de improviso do violoncelo.
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Ex. 87- Flip em Samba de uma nota s6 (c. 76-77)
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Ex. 88- Drop em Samba de uma nota s6 (c.96-97)
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Ex. 89- Ghost note em Samba de uma nota so (c. 142-144)

A versdo de Samba de uma nota s0, do Cello Samba Trio, corrobora procedimentos
ja encontrados nas demais interpretacdes de Jaques Morelenbaum analisadas no
ambito desta pesquisa. Nota-se, mais uma vez, o0 emprego de elementos idiomaticos
do instrumento conjuntamente com préticas de performance tipicas da musica
brasileira e do jazz. Por tratar-se de cancao integrante do repertério da Nova Banda,
€ possivel perceber a grande diferenca no tratamento dado ao violoncelo nos dois
arranjos, demonstrando, assim, que ha, de fato, um caminho que foi percorrido por
Morelenbaum no sentido de construir um estilo préprio para a performance da musica
brasileira, mesclando sua formacdo erudita, suas experiéncias pessoais e sua
parceria com outros artistas, sem prescindir da influéncia capital da estética de Joao

Gilberto sobre seu trabalho.

4.2.2. Andlise de composic¢des originalmente escritas para o instrumento

Jaques Morelenbaum compds e arranjou obras para violoncelo em diversas
formacdes. Mas, em se tratando da vertente popular de seu trabalho, apesar de ser
reconhecido como compositor e arranjador, seu opus para o violoncelo é muito
pequeno. O Cello Samba Trio € o0 espaco por meio do qual estas composi¢des estdo
vindo a publico, embora o proprio artista ndo o considere um trabalho autoral
(MORELENBAUM, 2015). Até o momento de realizacdo desta pesquisa, 0 grupo
contava com duas pecas de autoria de Morelenbaum em seu repertorio: Ar Livre e
Maracatuesday. Ambas guardam muitas semelhancas nos estilos composicional e de
performance, razédo pela qual optamos por analisar apenas Ar Livre no escopo deste

trabalho.

4.2.2.1. ArlLivre
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Fruto de sua atividade como compositor de trilhas para cinema, Ar Livre foi
originalmente composta para o filme Paid, do diretor holandés Laurence Lamers,
lancado em 2006. Por tratar-se de uma composicdo do género bossa nhova,
Morelenbaum optou por inclui-la no repertério do primeiro album do Cello Samba Trio,
Saudade do Futuro - Futuro da Saudade, lancado em 2014 (MORELENBAUM, 2015).

A estrutura da peca baseia-se na forma ABA’. A versdo do Cello Samba Trio em

guestao elabora este modelo mais simples, apresentando o seguinte esquema formal
(Fig. 7):

Intro ||: A :|]| BA' || Improv. Cello || Improv. Violado || BA' || Coda

Fig. 7- Esquema formal de Ar Livre

A Introducao é realizada somente pelo violdo, seguindo-se a apresentacédo do tema
pelo violoncelo na Secédo A, contando apenas com acompanhamento do violdo. Na
primeira ocorréncia desta se¢do, Morelenbaum interpreta com bastante liberdade,
incluindo portamenti e uma ritmica de natureza improvisatoria, a partir de [00:22:17]
(Ex. 90). JA& na repeticdo, com a entrada da bateria, o ritmo é seguido mais
estritamente pelo intérprete, em [01:05:35], deixando claro, para o ouvinte, sua
construcdo ritmica, baseada no padrao sincopado tipico da musica brasileira (Ex. 91).
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Ex. 91- Primeira repeticdo da Secao A interpretada com ritmo mais estrito em Ar Livre (c. 22-27)
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Dentre as pecas interpretadas pelo Cello Samba Trio analisadas nesta pesquisa, esta
€ a que apresenta o andamento mais lento. Em Eu vim da Bahia e Samba de uma
nota s6, o andamento € mais rapido, mais préximo ao estilo do samba. Enquanto
nestas pecas ha uma valorizacdo do elemento ritmico, como vimos, em Ar livre,
Morelenbaum opta por valorizar mais a melodia, com um estilo de performance que
se aproxima tanto da bossa nova quanto do jazz, apresentando um jogo de tensdes
préprio da musica instrumental brasileira (BASTOS E PIEDADE, 2006, p. 931).

A presenca de duas secdes de improviso no esquema formal, uma tendo o violao
como solista, e outra, o violoncelo, demonstra a clara influéncia do jazz nas
performances do Cello Samba Trio, que seguem todas este mesmo padréo. Por outro
lado, fora das secdes de improviso, ha pequenas variagdes ritmicas em cada nova
repeticdo das sec¢0es, préatica de performance tipica da musica brasileira, encontrada
especialmente nas interpretacdes de Jodo Gilberto (MENEZES, 2012), nas quais,
muitas vezes, ndo ocorrem sec¢les inteiras de improviso, ficando este restrito a

modifica¢des no ritmo, uma vez que ha manutencéao das alturas.

A sincope €, novamente, elemento estruturante na performance. Sdo empregadas
quialteras, além de diversas combinagdes de ritmos sincopados, para conferir o
balanco necessario a peca (cf. ALMEIDA, 1999). Por meio da analise auditiva, foi
possivel perceber as acentuacdes tipicas da musica brasileira, muito embora elas nao
sejam realizadas de forma tdo pronunciada quanto nas pecas analisadas
anteriormente. Neste sentido, podemos afirmar que o violoncelista segue aplicando o
estilo descrito anteriormente, porém de forma mais suave, devido ao carater da peca
em questdo. Em sua composicdo, Morelenbaum logra éxito em mesclar as tendéncias
diversas com as quais conviveu ao longo dos anos, apresentando uma mausica que
valoriza o elemento melddico, assemelhando-se ao realizado na Nova Banda, de Tom
Jobim, por exemplo, sem prescindir da divisdo e articulagdo mais pronunciadas do

samba, fruto da influéncia de Joédo Gilberto.

O tratamento dado ao violoncelo na pega corrobora a afirmacéo do artista quando
declara que reconhece, em seu estilo, a aproximac¢ao com o canto (MORELENBAUM,
2015). A tessitura do violoncelo é restrita e vai do La 1 até o Mi 3, cobrindo um intervalo

de uma oitava mais uma quinta, em uma amplitude relativamente préxima a da voz
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humana. Interessante notar que, na secao de improviso, Morelenbaum amplia este
intervalo, alcancando desde o Mi 1 até o Sol 3, denotando o tratamento mais

instrumental dado a esta secéao.

Por tratar-se de obra concebida para o violoncelo, poderiamos pressupor a presenca
de algum elemento idioméatico de maior dificuldade técnica, ou ainda que fosse
caracteristico do instrumento, como observado no arranjo de Canto Triste, mas isso
nao ocorre. A linha do violoncelo € uma melodia bastante simples e que pode ser
facilmente entoada pela voz humana. Em Ar livre, Morelenbaum desfruta de muita
liberdade em sua interpretacdo, e langca méo de pequenos atrasos e algumas
defasagens em relacdo ao acompanhamento, enquadrando-se no conceito da métrica
derramada proposto por Ulhéa (2006). Tal procedimento é semelhante ao encontrado

na gravacao de Fotografia, ja analisada neste capitulo.

Em oposicdo ao constatado em Eu vim da Bahia e Samba de uma nota s, o vibrato
€ um elemento mais presente nesta peca. Ha mais ocorréncias de vibrato ao longo da
peca como um todo, e sua maior amplitude torna mais perceptivel sua aplicacao.
Como possiveis explicacdes para este fato, indicamos o carater mais melédico e lento
da peca, favorecendo a aplicagdo do recurso, bem como o fato de ser uma musica
composta para o instrumento, o que traria maior liberdade ao intérprete para realizar
essa escolha, visto ndo haver referéncias vocais de performance ja existentes.
Adicionalmente, as variacdes de dinamica sdo mais presentes e perceptiveis do que
nas demais pecas analisadas.

No tocante a técnica, a abordagem é muito similar a descrita nas demais andlises.
Morelenbaum emprega novamente recursos idiomaticos do instrumento (PILGER,
2013), como harmdnicos naturais, em [02:01:28] (Ex. 92), e timbragem de corda
especifica, em [02:21:00] (Ex. 93).

42 ;1/\ //og’—l _—
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Ex. 92- Harm6nico natural na nota Ré 3 em Ar Livre (c. 42-43)
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Ex. 93- Timbragem na segunda corda em uma passagem de Ar livre (c. 50-55)

Os glissandos tipicos do jazz também sao utilizados em larga escala nesta
performance, tanto demarcando a influéncia da mdusica norte-americana quanto
valorizando o carater mais melddico da peca. Novamente, a utilizacdo deste recurso
traz reflexos para as escolhas de dedilhado do instrumentista, que opta por dedilhados
nao convencionais, com mudancas de posi¢cao sucessivas com dedos distintos, em
[01:59:30] (Ex. 94) e também com o0 mesmo dedo, em [06:07:20] (Ex. 95).
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Ex. 95- Mudancas de posi¢éo sucessivas com o mesmo dedo em Ar livre (c. 136-137)

7

A ocorréncia de ghost notes € sensivelmente menor nesta performance, em
comparacao com as demais ja analisadas, e concentra-se na secédo de improviso do

violoncelo, como, por exemplo, em [05:34:08] (Ex. 96).

124 g /'\/—\l_lm
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Ex. 96- Ghost note na se¢éo de improviso de Ar livre (c. 124)
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Corroborando as andlises anteriores, a valorizacdo da melodia e o0 andamento mais
lento levam o intérprete a optar por arcadas mais longas, por meio do uso do legato.
De maneira geral, Morelenbaum utiliza toda a extensao do arco na maior parte da
peca, aplicando as arcadas em legato inclusive na se¢do de improviso, como em
[05:20:32] (Ex. 97), contrariando novamente os apontamentos de Assis (2010), que

defende que, nas sec¢bes de improviso, sdo encontradas prioritariamente arcadas

separadas.
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Ex. 97- Arcadas em legato na se¢do de improviso do violoncelo em Ar livre (c. 118-123)

Além da predominancia da arcada legato durante a improvisacdo, outro elemento
estruturante desta secdo sdo as passagens escalares. Morelenbaum utiliza os
padrbes escalares, seja em graus conjuntos ou em tercas, e eventualmente os
arpejos, para realizar seu improviso. O préprio violoncelista reconhece a importancia
de se conhecer e estudar a escalas do jazz com a finalidade de estar preparado para
0 momento do improviso (MORELENBAUM, 2008). Percebe-se, em Ar livre, que ele
aplica este conhecimento a fim de elaborar sua melodia improvisada, aproximando

sua interpretacdo da estética do jazz.

A performance de pecas originalmente escritas para violoncelo, dentro dessa estética,
representa uma culminancia na carreira de Morelenbaum, que vem construindo seu
estilo de performance ao longo dos anos, por meio de suas experiéncias com 0s mais
variados artistas. Por este motivo, julgamos relevante compilar os elementos
encontrados nas analises realizadas no quadro a seguir, a fim de facilitar a

visualizagao (Quadros 4, 5 e 6).
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Obra

Grupo/Artista

Instrumentacéo

Forma

Passarim

Tom Jobim e Nova
Banda

2 vozes masculinas, 5 vozes femininas, violoncelo, flauta, piano,
violdo, baixo elétrico, bateria

AB || Interlidio | AB A C || Coda

Agua de beber

Tom Jobim e Nova
Banda

2 vozes masculinas, 5 vozes femininas, violoncelo, flauta, piano,
violdo, baixo elétrico, bateria

Intro || A:]] BC A || (3x)

Wave

Tom Jobim e Nova
Banda

2 vozes masculinas, 5 vozes femininas, violoncelo, flauta, piano,
violdo, baixo elétrico, bateria

Intro || A :]| B:|| Coda

Circuladd de Fuld

Caetano Veloso

Voz, violoncelo, violdo, guitarra, baixo elétrico, berimbau, bateria e
percussao

Intro [ABACA D A|| Coda

Os mais doces

barbaros

Caetano Veloso

Voz, violoncelo, violdo, guitarra, baixo elétrico, bateria e percussao

Intro || A :|| B || Interladio || A :]| B:||
Coda

A correnteza

Quarteto Jobim

Morelenbaum

Voz, violoncelo, piano, violdo e bateria

Intro || ABA'B’A’ || Coda

Fotografia

Morelenbaum?2/Sakam
oto

Voz, piano e violoncelo

Intro || A A’ || Interludio Cello || A A’ ||
Coda

Eu vim da Bahia

Cello Samba Trio

Violoncelo, violado e bateria

A B|| Improv. Cello (AB) ||A B|| Coda

Samba de uma | Cello Samba Trio Violoncelo, violéo e bateria Intro. || ABA || Improv. Cello (]:ABA:])
nota sé || Improv. violdo (|:ABA:|) || ABA
Ar livre Cello Samba Trio Violoncelo, violdo e bateria Intro || A:| BA’ || Improv. Cello ||

Improv. Violédo || BA’ || Coda

Quadro 4- Caracteristicas gerais das gravacdes analisadas no capitulo 4
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Obra

Praticas de performance do jazz

Praticas de performance da musica brasileira

Passarim

Baixo cromatico descendente

Agua de beber

Baixo cromatico descendente, uso de sincopes, aluséo a instrumentos
de percusséo

Wave | - Uso de sincopes

Circuladb de Ful6 | ----—--- Referéncias a musica nordestina e de rabeca, alusao a sanfona

Os mais doces | -----—-- e

barbaros

A correnteza | ---—---- Alusao a sincope, baixo cromatico descendente, métrica derramada
Fotografia Ghost notes, glissandos Baixo cromatico descendente, uso de sincopes, métrica derramada

Eu vim da Bahia

Ghost notes, secdo de improviso, Glissandos (Lift, Drop,
Pitch bend, Slide)

Uso de sincopes, deslocamento ritmicos, acentua¢des em tempos
fracos e parte fracas do tempo, encurtamento de notas, aplicacdo de
golpes de arco curtos e/ou acentuados

Samba de uma nota
sé

Ghost notes, secdo de improviso, Glissandos (Flip, Drop,
Pitch bend)

Uso de sincopes, deslocamento ritmicos, acentua¢des em tempos
fracos e parte fracas do tempo, encurtamento de notas, alusdo a
instrumentos de percussdo, aplicacdo de golpes de arco curtos e/ou
acentuados

Ar livre

Ghost notes, secéo de improviso, Glissandos

Pequenas variacdes ritmicas nas repeticdes de uma mesma secao,
métrica derramada, uso de sincopes

Quadro 5- Préticas de performance da musica popular brasileira e do jazz encontradas nas gravagdes analisadas no capitulo 4
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Obra Elementos idiomaticos Técnica de mao esquerda Técnica de méo direita

Passarim Cantabile Vibrato, dedilhados Golpes de arco: legato e détaché
convencionais, portamento

Agua de beber Cantabile Vibrato, dedilhados Golpes de arco: legato, spiccato e détaché
convencionais, portamento

Wave Cantabile Vibrato, dedilhados Golpes de arco: legato e détaché

convencionais, portamento

Circuladd de Fuld

Cordas duplas, glissandos,
cantabile, sul ponticello,
harmonicos naturais

Vibrato, dedilhados
convencionais

Golpes de arco: legato, spiccato; utilizagédo de toda
extensao do arco; portato

Os mais doces
barbaros

Cordas duplas, glissandos, cordas
soltas

Vibrato, dedilhados
convencionais

Golpes de arco: legato, trémolo, détaché, détaché duro;
utilizacdo de toda extenséo do arco, acentuacdes e
articulagcbes

A correnteza

Cordas duplas, glissandos,
cantabile, cordas soltas

Pouco vibrato, dedilhados
convencionais

Golpes de arco: détaché, legato, utilizacdo de toda
extensédo do arco

Fotografia

Glissandos, timbragem de corda
especifica, cantabile

Pouco vibrato, dedilhados
convencionais

Golpe de arco: legato; utilizac&o de toda extenséo do
arco, maior variacéo de dindmicas, portato

Eu vim da Bahia

Glissandos, cordas soltas

Auséncia de vibrato, dedilhados
nao-convencionais (mudancas
de posicéo sucessivas com o

mesmo dedo)

Golpes de arco: détaché simples, détaché acentuado,
martelé, legato; acentuagdes e articulacdes; utilizagao
predominante dos tercos do taldo e meio do arco;
retomadas de arco

Samba de uma
nota so

Harmonicos naturais, cordas soltas,
cordas duplas, glissandos

Auséncia de vibrato, dedilhados

convencionais

Golpes de arco: legato, détaché, spiccato, martelé;
retomadas de arco, acentuagdes e articulacdes,
utilizacdo predominante da regido do ponto de equilibrio
do arco

Ar livre

Timbragem de corda especifica,
cantabile, harmdnicos naturais,
glissandos

Vibrato mais presente,

dedilhados ndo-convencionais

(mudancas de posicao
sucessivas com dedos
diferentes e com 0 mesmo
dedo)

Golpes de arco: legato, détaché; utilizagdo de toda
extensdo do arco, maior variagéo de dindmicas

Quadro 6-Caracteristicas técnicas e elementos idiomaticos encontrados nas gravagdes analisadas no capitulo 4
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Conclusao

Recapitulando os principais aspectos discutidos, podemos afirmar que, no tocante aos
elementos da técnica do violoncelo, é nitido que Morelenbaum utiliza boa parte do
arcabouco construido durante sua formacdo no ambiente da musica erudita. E
possivel identificar claramente conceitos basicos da técnica de mao esquerda e de
arco empregados pelo intérprete. No geral, ele utiliza os golpes de arco basicos:
détaché, legato, martelé e spicatto. Nas gravacdes analisadas, néo identificamos o
uso das arcadas tipicamente brasileiras descritas por Salles (2004). Apesar de o
movimento e o conceito dos golpes serem 0s mesmos descritos na técnica erudita,
ele, por vezes, os combina de maneira diferente, gerando novos tipos de articulacao,
0S quais, em geral, tendem a imitar sonoridades de outros instrumentos, como o
pizzicato do contrabaixo e a sonoridade dos instrumentos percussivos, como a cuica
e 0 pandeiro, caracteristicos da musica popular brasileira. No intuito de buscar essas
novas sonoridades, vale registrar que Jaques passou a usar o arco barroco em suas
performances com o Cello Samba Trio; no entanto, tal fato é bastante recente, razdo
pela qual ndo foi possivel analisar essas gravacfes no escopo desta pesquisa. Nesse
sentido, se as performances analisadas ndo representam um avancgo das técnicas de
mao direita (em arco ou pizzicato), pelo menos contribuem na idiomaticidade dos
arranjos e possibilidades de expressdo deste instrumento na musica popular

brasileira.

E possivel, ainda, perceber uma forte influéncia de préaticas de performance do jazz,
sendo identificados efeitos préprios deste género adaptados ao contexto da musica
popular brasileira. Neste ponto, hd que se ressaltar a interferéncia desta escolha
interpretativa em questdes de ordem técnica, como a escolha de dedilhados.
Morelenbaum aplica alguns dedilhados incomuns, considerando-se os padrdes
tradicionais estabelecidos, para conseguir o resultado musical que deseja, como, por
exemplo, uma sequéncia de mudancas de posi¢cao realizadas com o mesmo dedo, a
fim de ressaltar os glissandos entre as notas. Pode-se dizer que ele contribui para um
avanco, ainda que discreto, em relacdo a técnica de mao esquerda, apropriando-se

de um elemento idiomatico de outros instrumentos, como os de sopro, e trazendo-o
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para a performance do violoncelo, em um processo que PILGER (2013) denomina
idiomatismo indireto, sem, contudo, caracterizar uma inovagao técnica propriamente
dita.

As secOes de improvisacao realizadas nos moldes do jazz também s&o outro fator
digno de nota. Embora declare interesse no improviso desde o inicio de sua carreira,
€ apenas a partir de seu trabalho com o Cello Samba Trio, quando o violoncelo passa
de coadjuvante a ator principal, que o instrumentista passa experimentar e estabelecer
um padrdo para este tipo de performance, baseando-se tanto em elementos tipicos
da musica brasileira, como a utilizacdo de sincopes, quanto em elementos do jazz,
como a aplicacdo das escalas tipicas nas melodias improvisadas, além dos glissandos

peculiares deste género.

Percebemos ainda elementos caracteristicos do samba, choro e bossa nova
presentes no estilo e nas performances de Jaques Morelenbaum. A adaptacéo, no
violoncelo, desta rica gama de opc¢des de interpretacao colabora para incrementar o
vocabulario de possibilidades expressivas no instrumento. Interessante notar que a
utilizacéo desses efeitos ndo se da de forma gratuita, tendo ligacdo ou com a letra, no
caso de adaptacdes de cancdes, ou ainda com a imitagcao de outros instrumentos.

A utilizacdo do instrumento no contexto de acompanhamento guarda muitas
semelhancas com a performance do contrabaixo no jazz, quando este desempenha o
mesmo papel. Morelenbaum utiliza o pizzicato e realiza a conduc¢éo da linha do baixo,
aproximando-se muito mais do estilo jazzistico do que da baixaria do choro, por
exemplo. A influéncia do contrabaixo em sua performance é tdo marcante que, em
algumas gravacdes do Cello Samba Trio, ele usa um violoncelo de cinco cordas, com
uma corda Fa -1, mais grave que o D6 1 (corda mais grave do violoncelo), para

aumentar suas possibilidades no registro grave do instrumento.

A abordagem de Morelenbaum para as linhas de voz adaptadas para o violoncelo séo
bastante distintas das realiza¢cdes de acompanhamento. A busca pela imitacao da voz
humana é evidente, assim como a influéncia de Jodo Gilberto em seu estilo de
performance, bem como de outros artistas com quem ele trabalhou, como Tom Jobim

e Caetano Veloso. A tessitura empregada nessas performances € mais restrita, e ndo



203

foram encontrados elementos mais experimentais neste contexto, cComo ocorreu em

outros arranjos pesquisados.

Nas gravacdes de cancdes adaptadas para o violoncelo analisadas, foi possivel
perceber diversas alteragdes nos padrdes ritmicos em Vvarios niveis, seja modificando
o arranjo original, ou ainda em pequenas nuances ocorridas durante a performance.
A estreita relacédo da interpretacdo de Morelenbaum com a letra da musica demonstra
gue o conceito de métrica derramada, proposto por Ulhéa (2006), pode ser aplicado
para além da musica cantada, sendo Util para compreendermos a flexibilidade ritmica
presente em algumas versdes do violoncelista. Finalmente, comprovou-se, a partir das
transcrices realizadas, que a influéncia de Jodo Gilberto no estilo de performance de
Jaques Morelenbaum €, de fato, relevante, sendo possivel enxergar diversos
paralelos entre ambos, principalmente na abordagem que fazem da realizag&o ritmica

do samba, com suas articulacées marcadas e deslocamentos.

A partir dos dados analisados, é possivel tracar um estilo de performance do
violoncelista, o qual esta ainda em processo de construgdo, considerando-se que este
encontra-se em atividade. Foi possivel perceber a extrema flexibilidade do performer
em absorver as diversas influéncias que sofreu ao longo de sua carreira e que 0
ajudaram a moldar este estilo de performance peculiar da musica popular brasileira.
A preponderancia do elemento melddico € patente, e fica clara sua intencdo em
aproximar o instrumento da voz humana, o que pode ser comprovado por suas
escolhas composicionais e de performance na peca Ar livre, originalmente escrita para
violoncelo. Percebe-se, nos mais diversos momentos de sua carreira, uma
preocupacdo musical em suas performances que perpassa todo seu trabalho como
violoncelista, conduzindo, em ultima andlise, essa construcdo do seu estilo pessoal

de interpretacdo, cujas caracteristicas descrevemos neste trabalho.

Morelenbaum é um dos precursores da performance do violoncelo neste contexto e,
pela importancia e relevancia de seu trabalho, € referéncia para outros tantos
instrumentistas. Por tratar-se do mais representativo violoncelista popular em
atividade no Brasil, as conclusbes deste estudo s&o relevantes para apontar
tendéncias no tocante as praticas de performance em voga. Contudo, néo é possivel

fazer generalizagbes, pois nos referimos a um campo diversificado e complexo, ainda
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pouco explorado. Entendemos ser este um estudo inicial, que enseja continuidade,

pois ainda ha muitas lacunas a serem preenchidas dentro desta relevante temética.
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