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RESUMO

Pesquisa qualitativa sobre José Bragato (1915-2017), personagem fundamental do Nuevo
tango, junto a Astor Piazzolla, com foco nas suas pecas para violoncelo e piano, construidas a
partir do tango e outros ritmos da Argentina e de lugares que transitou na América Latina. Seu
legado de musica instrumental se encontra no entre-lugar (SANTIAGO, 2000; HANCIAU,
2004), onde coexistem as dicotomias entre culturas escrita/oral, popular/erudita,
tradicional/moderna, local/global. O objetivo principal € analisar como o compositor engendra
a interseccdo dessas dicotomias, a luz de teorias das tépicas musicais (PIEDADE 2011, 2013)
e de identidade e posicdo ideologica do compositor latino-americano (BEHAGUE 1992,
2006). Desse modo, apds situar a trajetoria de vida do protagonista da pesquisa através de
suporte documental e pesquisa de campo, o estudo busca esclarecer o relacionamento entre os
materiais musicais empregados em cinco pecas para violoncelo, e o contexto sociocultural de
formacdo e vivéncia do compositor. Isso poderia somar na reflexdo sobre a importancia dos
elementos de identidade local, na formagdo ndo s6 do intérprete, mas também do cidadao
latino-americano (GAINZA, 2003). O sujeito mais amplo reside nas tematicas sobre condutas
culturais como identidade e heranga cultural.

Palavras-chaves: José Bragato, identidade latino-americana, musica latino-americana,
repertorio para violoncelo, topicas musicais, entre-lugar.



ABSTRACT

Qualitative research about José Bragato (1915-2017), an important character of the
Argentinian new tango, together with Astor Piazzolla, focusing on his pieces for cello and
piano, inspired in tango and others rhythms for Argentina and places he transited in Latin
America. His legacy of instrumental music lies in the Space in-Between (SANTIAGO, 2000;
HANCIAU, 2004) where coexists the dichotomies of the cultures written/oral,
popular/erudite, traditional/modern, local/global. The main objective is to analyze how the
compositor engenders the intersection of these dichotomies, in the light of musical topics
theory (PIEDADE 2011, 2013) and by the identity and ideological position of the Latin
American composer (BEHAGUE 1992, 2006). Thus, after situating the life trajectory of the
protagonist of the research through documental support and field research, the study looks
forward to clarify the relationship between the musical materials, on five pieces for cello, and
also the sociocultural context of formation and experience of the composer. This could add to
the reflection about the importance of the local identity elements not only in the interpreter
formation but also of the Latin American citizen.

Keywords: José Bragato, Latin-American identity, Latin-American music, cello repertory,
musical topics, space in-between.
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CAPITULO 1: A pesquisa e suas bases tedrico-

metodoldgicas

1.1 - Considerac0es preliminares e estrutura da dissertacao

O presente trabalho aborda a trajetéria intelectual e a obra de José Luis Bragato
(1915-2017), tendo como objeto de pesquisa seu legado em composi¢cdes para violoncelo,
sobretudo de uma amostra de cinco pe¢as que conservam o ethos e pathos de trés paises
latino-americanos onde viveu, através de géneros, ritmos e/ou afetividades locais. O objetivo
é compreender como se relacionam os diferentes elementos musicais utilizados nessas pegas e
0 contexto da formacéo, trajetdria e vivéncia do compositor. Isto com o intuito de contribuir
para a reflexdo sobre a importancia dos elementos de identidade local na formagéo nédo s6 do
intérprete e compositor, mas também do cidad&o latino-americano.

Bragato, violoncelista, compositor e regente italo-argentino, morou a maior parte
da sua vida em Buenos Aires e, conforme as informacdes de entrevistas que fiz, residiu
também um tempo no Brasil, em Porto Alegre (RS) durante dois anos, e 0 resto em Natal
(RN), durante seis anos. (BRAGATO, 2010). Destacou-se tanto na masica erudita como na
popular, convivendo entre e combinando esses dois mundos historicamente enfrentados no
interior de sua obra. Foi difusor do tango e da mdsica de tradi¢cdo popular dos paises onde
morou, como Argentina, Brasil e também do Paraguai. Neste editou reconhecidas guaranias e
polcas.

Contudo, sem duvidas, o que mais se destaca na carreira de Bragato provém de
sua parceria com Astor Piazzolla. Além de ter sido amigo préximo e ter tocado em varios
grupos dele, incluindo o primeiro e o Gltimo, Bragato foi designado pelo préprio Astor a ser
seu Unico copista e arranjador para formacio de camara. E devido a isso que, atualmente,
muita da obra piazzolleana € interpretada e gravada em todas as partes do mundo. Sobre como
nasceu essa ideia, e a correspondente aprovacdo por parte de Piazzolla, a segunda esposa de

Bragato, a Sra. Gina Lotufo, dentro da entrevista ao compositor, relatou:

Estavamos numa reunido e de repente Jos€ falou para Astor: “Se algum dia
vocé faltar, quem vai tocar tua masica? Olha, eu vou fazer uns arranjos das
tuas obras, entdo ndo se ofenda, porque vou tirar o bandonedn e as vou
adaptar para grupos de cdmara”. E Piazzolla respondeu muito feliz: “Sim,

15



assim minha musica circula mais! Dé-lhe, Tano, da-lhe”! ! (LOTUFO in
BRAGATO, 2017)

Pessoalmente conheci Bragato em julho de 2010. Antes disso, eu ja tinha ouvido
falar do nome dele por ser parceiro e masico de Piazzolla, acompanhando-o na vanguarda do
tango. O que ignorava totalmente foi que Bragato havia morado no Brasil, e, mais
precisamente, em Natal, da regido nordeste. Vim fazer essa descoberta, somente em 2008,
quando fui morar justamente nessa cidade para prosseguir meus estudos de violoncelo com o
Dr. Fabio Presgrave, na Universidade Federal do Rio Grande do Norte.

Foi assim que, sendo argentino, violoncelista e vivido na mesma cidade do Brasil,
tal como Bragato, senti o impulso de entender melhor as histérias que ele viveu ali. Comecei a
pesquisar e compreendi que ele ndo somente tinha sido um destacavel intérprete do
instrumento, mas que, também, sua faceta de compositor e arranjador era ampla e
diversificada.

Posteriormente, vim descobrir que suas obras para violoncelo eram embasadas em
diversos ritmos do cancioneiro latino-americano e quis entender as causas disso. Percebi
também que era fundamental essa tarefa ao notar que — analisando alguns documentos,
registros, as palavras do préprio Bragato e as dos musicos que habitualmente o interpretam?® —
as obras dele sdo mais tocadas por agrupacOes e intérpretes europeus, asiaticos e norte-
americanos do que por aqueles que se desenvolvem artisticamente no cenario musical latino-
americano.

Assim, fica evidente que a obra dele, sobretudo a de violoncelo e piano,
igualmente a de outros difusores da cultura e da muasica latino-americana, € muito mais
reconhecida fora de nosso continente que mesmo nos paises onde moram, trabalham e se
inspiram. Se falarmos concretamente daquelas composicdes que tém o violoncelo como
protagonista, a situacdo ainda se agrava mais. S8o poucos o0s violoncelistas e membros da
comunidade académica musical que conhecem o legado de Bragato com suas obras para
violoncelo. E, muito mais raro, tenham tocado ou assistido alguém o interpretando.

Com o intuito de colaborar para mudar essa situacdo, esta pesquisa aborda a obra do
José Luis Bragato, tendo em conta sua trajetdria artistica e suas vivéncias, a partir de um

ponto de vista etnomusicolégico e por meio de pesquisa de campo. Sob a perspectiva da

-

Estabamos en una reunion, y de repente José le dijo a Astor: “Si algun dia no llegas a estar, quien te va a
tocar tus obras? Mir4, yo te voy a hacer unos arreglos de tus obras, entonces no te ofendas porque le voy a
sacar el bandeoneon, y las voy a adaptar para grupos de camara!” Y Piazzolla le dijo muy contento: Si, asi mi
musica se toca mas! Dale Tano, dale!!!

2 Dados surgidos de entrevistas ao compositor e vérios intépretes desenvolvidas ao longo deste trabalho.
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etnografia e das topicas musicais, o trabalho objetiva perfazer a trajetdria artistica de Jose
Bragato com foco na anélise em cinco pegas para violoncelo cujos elementos composicionais
imprimem uma marca identitaria sonora dos paises em que viveu, como Argentina, Paraguai e
Brasil. O trabalho visou fundamentar a importancia de inclusao no repertorio do violoncelista,
sobretudo do continente, na sua formagdo como instrumentista e como cidaddo latino-
americano.

A escolha das pegas inicialmente se delineia com as obras para violoncelo e piano,
ja que sdo os dois instrumentos da formacdo mais aprofundada do compositor e se enquadram
em torno de abarcar as diversas facetas compositivas por regido que o compositor mais
transitou devido a sua trajetdria artistica, ou seja, a musica popular da Argentina, do Paraguai
e do Brasil. As pecas selecionadas sdo: 1) Chacarera; 2) Triste y Zamba; 3) Graciela y
Buenos Aires; 4) A Mauricio; 5) Saudade.

A estrutura da dissertacdo esta organizada em quatro capitulos. No primeiro se
apresentam as bases tedrico-metodoldgicas, a revisdo de literatura, a justificativa e objetivos
da pesquisa. No segundo se mostra uma descricdo da trajetéria intelectual de Bragato em suas
diversas facetas ao longo da sua vida. No terceiro se organiza a obra instrumental do
compositor e se descrevem as pecas para violoncelo pela opinido de intérpretes. Ja no quarto
se faz a descoberta das caracteristicas composicionais nas cinco pecas selecionadas dentro da

partitura utilizando-se a teoria das topicas.

1.2 - Justificativa

Por mais que ja se tenham passado tantos anos da producdo nacionalista e dos
manifestos de arte modernistas, que conformam o nascimento da musica erudita com a
identidade propriamente latino-americana, ainda € rarefeita a difusdo, a colaboracdo e o
intercdmbio entre os intérpretes e 0s compositores nascidos nesse continente (ARETZ, 2004).
Pessoalmente tenho vivenciado que, no repertorio da maioria dos recitais do continente, é raro
encontrar musica latino-americana, apesar de ela ter uma conexdo cultural mais direta com a
maior parte do publico.

No caso particular de Bragato, ele tem obtido renome pelos seus arranjos da
musica de Piazzolla, mas a maior parte das suas obras, especificamente no caso das escritas
para violoncelo acompanhado de piano ou grupo cameristico, ainda ndo é reconhecida nem

estudada pelos proprios latino-americanos, sendo inédita e ndo tendo registro sonoro de
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muitas delas. Nota-se, inicialmente, uma conduta de baixa estima, prépria de povos
colonizados, onde ficam subalternos a cultura dominante, que faz desestimar as obras de
Bragato, sendo ele violoncelista compositor e instrumentista de cordas com credenciais, e que
funde, com maestria, os elementos prdprios da musica popular aos da musica de concerto.
Segundo a opinido de varios musicologos, a musica latino-americana resulta
desprestigiada porque, muitas vezes, é analisada em forma isolada e sem levar em conta o
contexto sociocultural no qual foi gerada. Por meio de uma andlise tanto intrinseca como
extrinseca da obra de Bragato, busca-se ressaltar a relevancia dela, tanto para a academia,
como para a sociedade em geral. A ideia € se concentrar na obra para violoncelo solista e
aprofundar o estudo dos elementos composicionais — tanto locais, ou regionalistas, com outros
mais globais — utilizados por uma das referéncias no violoncelo em nosso continente, pela
razdo principal de haver tido uma experiéncia diversificada e sdlida, transitando no mundo
fronteirico do entre-lugar da interpretagdo e composicdo, tanto popular como erudita. Pelos
motivos descritos anteriormente, resulta evidente que € ndo somente importante, mas quase
imprescindivel valorizar a obra de Bragato, principalmente as pecas para violoncelo,
abordando sua trajetdria de vida e artistica e, mediante analise, 0s elementos musicais em

relacdo ao contexto social.

Estamos convencidos de que, além dos dados histéricos, com a reflexdo
também se constroi uma identidade sonora, e nela encontraremos luzes e
sinais que nos permitam criar uma visao renovada dos maltiplos repertérios
gue nos ocupam. SG a partir dessa reflexdo poderemos enriquecer nosso
trabalho e contribuir assim a um conhecimento profundo e mais amplo do
fascinante mosaico musical da América Latina [...] (MIRANDA; TELLO,
2011, p.7)°

1.3 - Fundamentacéao tedrica

Na visdo de varios estudiosos (BEHAGUE, 1990; PARASKEVAIDIS, 2004), a
musica latino-americana acaba sendo desprestigiada pelo fato de ter sido alvo de andlises
superficiais, que ndo levam em conta 0 seu contexto e sua natureza hibrida. Partindo do
carater inter/multidisciplinar da etnomusicologia, existem diversos e diferentes enfoques

tedricos que permitem fazer uma andlise mais aprofundada dos fenémenos musicais. O

® “Estamos convencidos de que, mas alla de los datos historicos, con la reflexién también se construye una
identidad sonora, y en ella encontraremos luces y sefiales que nos permitan forjar una vision renovada de los
multiples repertorios que nos ocupan. Sélo desde esa reflexién podremos enriquecer nuestro trabajo y
contribuir asi a un conocimiento cabal y mas amplio del fascinante mosaico musical de latino-américa [...]”
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presente estudo busca entender a relevancia de conhecer, indagar e analisar obras pertencentes
ao nosso circulo sociocultural e geogréfico mais préximo.

Segundo Gérard Béhague, o significado da mdsica vai além do sonoro e, dentro
da tarefa do compositor, resulta determinante o contexto, motivo pelo qual devemos levar em

consideracdo tanto a identidade sociocultural, como também sua posi¢do politico-ideoldgica.

O contexto social se define ndo somente como identidade sociocultural que
corresponde a valores especificos do grupo social do compositor, mas, além
disso, da sua posi¢do politico-ideoldgica. [...] Negar a posicao ideolégica do
compositor equivale entdo a negar suas atribuices como ser social. Esta
posicdo é a que determina suas decisGes frente a varias opgoes artisticas e
estilisticas. * (BEHAGUE, 2006, p.6)

Ja de acordo com Nestor Canclini (2006, p.77), as tradigdes na América Latina ainda
ndo se foram e a modernidade ndo terminou de chegar. E é por meio da hibridagdo como troca
e mistura entre culturas diferentes — tradicionais, modernas, locais, globais — que surge o peso
especifico que possuem as expressoes, tal como a masica, dentro do nosso continente. Como
a musica possui estruturas superficiais e também profundas, ja apontava John Blacking que
“devemos reconhecer que nenhum estilo musical possui ‘seus proprios termos’: esSes termos
sdo os da sua propria sociedade e cultura e dos corpos dos seres humanos que a escutam, a
criam e a interpretam” °> (BLACKING, 1974, p. 25).

Ja dentro do campo da Nova Musicologia, Agawu propde abordar formas de analise
que envolvam elementos contextuais e escapem daquele formalismo dos enfoques

tradicionais.

A acusacdo de formalismo foi feita porque os analistas consultaram apenas
as conexdes entre padrfes internos de uma peca; eles ndo lidaram com
questdoes de afeto e expressdo, com o “significado” da musica, com seu
contexto cultural. (...). Para escapar dos dilemas do formalismo, vocé deve
agregar os padrbes que se observam para algo mais: um enredo, um
programa, um cenario emocional, um contexto, uma agenda, uma fantasia ou
uma narrativa. Vocé deve, em outras palavras, problematizar o viés entre o
musical e o extramusical.® (AGAWU, 1997, p.299)

* “El contexto social se define no solamente como identidad socio-cultural que corresponde a valores especificos
del grupo social del compositor, pero, ademds, de la posicion politica-ideoldgica del mismo. [...] Negar la
posicién ideolégica del compositor equivale pues a negar sus atribuciones como ser social. Esta posicion es la
que determina sus decisiones frente a varias opciones artisticas y estilisticas.”

® “We must recognize that no musical style has ‘its own terms’: its terms are the terms of its society and culture,
and of the bodies of the human beings who listen to it, and create and perform it”.

® “The charge of formalism was made because analysts inquired only into the connections between patterns
within a piece; they did not deal with matters of affect and expression, with the "meaning" of music, with its
cultural context.(...) To escape the dilemmas of formalism, you must attach the patterns you have observed to
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Phillip Tagg (2009) sustenta que a musica € um fenbmeno complexo e que
dentro do cérebro abrange multiplas esferas de representacdo. Essas esferas compBem a
capacidade desse 6rgdo de processar sinais externos, e nele se localizam em diferentes areas:
emocional, social, fisica, motricidade grossa, motricidade fina e linguistica. A partir disso ele
determina que “a musica ¢ importante em si mesma” e “a musica ¢ mais que somente
musica”. Tagg conclui que a teoria a musical e, portanto, as analises devem ter em conta que a
musica “¢ essa holistica ‘esfera combinatoria de representacdo’ que os antropologos
evolucionistas pensavam que era” (2009).
Como observado dentro da obra a ser abordada, 0 compositor recorre a utilizacéo
de ritmos e células de acompanhamento do cancioneiro popular latino-americano. Quanto a
definicdo de masica popular, tomamos como ponto de partida aquela que aparece na
Enciclopedia of Popular Music of the World:

Por “musica popular” queremos dizer a maioria da musica criada no seio da
sociedade urbana/industrial e, sobretudo, a maioria dos tipos de musica
divulgada através da midia de massa (...). Isso ndo vai incluir a misica em
geral, qualificada como “arte” / classica” ou como “folk” de musica, no
sentido de folclore pré-industrial, exceto se essas musicas claramente
interagirem com a masica popular, tal como se acabou de definir’
(AHARONIAN, 2002, p. 1).

Entretanto, na América Latina, a musica popular, como definida acima, tem pouco
espaco nos centros de formacao mais estruturados e eruditos, o que, consequentemente, leva a
continuar com certo preconceito negativo por parte dos estudantes. Isso fica refletido nos
anais dos congressos da Asociacion Internacional para el estudio de la Mdsica Popular de

América Latina (IASMP-AL), como Torres menciona:

A Venezuela é um pais que ndo tem se salvado do eurocentrismo
institucional aplicado ao ensino nas suas escolas de musica. [...] Essa
situacdo, inevitavelmente herdada e arbitrariamente mantida em nosso
sistema educativo, tem sido contraria a aceitar, no seu interior, elementos
que, de alguma forma, se ocupem do ensino da musica popular nesses
centros. [...] Desta maneira, se queremos gque nossos estudantes alcancem
uma formacdo musical mais completa e integral, a reestruturacdo da grade
curricular musical tem que ser iminente, levar em conta as manifestacGes
populares nas suas distintas acepgoes. [...] Como um estudante de masica vai
defender a misica popular se nunca a estudou nem conheceu? Por essa razao

something else: a plot, a program, an emotional scenario, a context, an agenda, a fantasy, or a narrative. You
must, in other words, problematize the gap between the musical and the extra-musical. ”

" «py 'popular music: we mean the majority of music created within urban/industrial society, not least most types
of music disseminated via the mass media(...) this will not include music generally qualified as 'art'/‘classical’
or as' folk' music in the sense of pre-industrial folklore, except where these music clearly interact with popular
music, as just defined”
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defende a masica erudita e a sobrepde diante da popular, subestimando esta
altima pelo simples desconhecimento que tem sobre ela. Se o aluno
estudasse as mausicas populares, sua visdo sobre elas seria totalmente
diferente.® (TORRES, 2002, p.7).

No que diz respeito a funcdo social que a musica tem em nossa sociedade, nés nao
podemos esquecer que um musico vai ser ator e representante cultural da sociedade onde
mora. Nesse caso, tem que ser parte da sua formacdo como cidaddo a discussdo do que
realmente pensa fazer com a musica, e se pensa em melhorar as desigualdades de acesso a
cultura que nossa sociedade atualmente possui. Muitos deles possivelmente vao ser também
professores e um dos objetivos é capacitar os futuros artistas e docentes para que estejam
cientes da sua propria realidade socio cultural, e possam modifica-la. Nesse sentido, uma das
especialistas do processo ensino-aprendizagem mais prolifica da musica em nosso continente

afirma;

Para assegurar a eficacia da educacdo como ferramenta para a mudanca e a
evolucdo social, esta deverd ser necessariamente renovada tanto nos aspectos
gerais e organizativos, como nas técnicas e materiais especificos que sdo
importantes a sua implementacdo social a través do sistema educativo, da
educacdo formal e ndo formal [...] Eu presido o Foro Latino-americano de
Educacdo Musical (FLADEM), um cujos objetivos essenciais é dar a
conhecer nossa realidade. Na América estdo acontecendo coisas muito
interessantes: 0 que tem que fazer € detecta-las e multiplica-las. Deveriamos
tentar formas de acdo novas, préprias, a partir do que temos aqui e agora.’
(GAINZA, 2003, p.11,19)

Esta situacdo também tem sido muito discutida dentro do panorama musicolégico
e etnomusicologico, ja que, no afa de tentar compreender melhor o fazer musical desse
continente, os especialistas se encontraram com varios paradigmas que, geralmente, estdo

relacionados com a situacdo da autenticidade do discurso musical feito em nosso continente.

8 “Venezuela es un pais que no se ha salvado del eurocentrismo institucional aplicado a la ensefianza impartida
en sus escuelas de musica. (..) Esta situacion, inevitablemente heredada y arbitrariamente mantenida en
nuestro sistema educativo, ha sido reacia a aceptar en su seno elementos que de alguna se ocupen de la
ensefianza de la musica popular en estos centros.(...) De esta manera si queremos lograr en nuestros
estudiantes una formacion musical mas completa e integral, la reestructuracion del disefio curricular en la
formacién musical tiene que ser inminente, en donde se tomen en cuenta las manifestaciones populares en sus
distintas acepciones(...) ¢ Como un estudiante de musica va a defender la musica popular si nunca la ha
estudiado ni conocido? Por esta razon defiende la mUsica académica y la sobrepone ante la popular,
subestimando esta Ultima por el simple desconocimiento que tiene sobre ella. Si el alumno estudiara las
musicas populares, su vision sobre ellas seria totalmente diferente.”

° «“Para asegurar la eficacia de la educacion como herramienta para el cambio y la evolucion social, ésta
deberé ser necesariamente renovada tanto en los aspectos generales y organizativos como en las técnicas y
materiales especificos que atafien a su implementacion social a través del sistema educativo, de la educacion
formal y no formal.[ ...] Yo presido el Foro Latinoamericano de Educacion Musical (FLADEM), uno de cuyos
objetivos esenciales es dar a conocer nuestra realidad. En América estan pasando cosas muy interesantes: lo
que hay que hacer es detectarlas y multiplicarlas. Deberiamos intentar formas de accién nuevas, propias, a
partir de lo que tenemos aqui y ahora.”
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O primeiro que poderiamos mencionar é aquele confronto entre nacionalistas e universalistas,
dos quais derivaram inumeros manifestos e estudos. No que diz respeito, alguns grandes
estudiosos e compositores universalistas do comeco até a metade do século XX se opuseram
ao nacionalismo por considera-lo modismo ou oportunismo musical, sendo que, na maioria
das vezes, esse tipo de pensamento vinha justamente carregado de um preconceito que nédo
levava em consideracdo o contexto naturalmente hibrido da realidade social, cultural e politica
latino-americana. “O juizo desqualificador dos nacionalismos por parte dos universalistas da
época ndo arremetem contra o problema de fundo: estes modelos universalistas emergem
igualmente do mais rangoso eurocentrismo cultural e musical”®, condena Graciela
Paraskevaidis (2004, p.59).

Avancando no tempo, vemos que esse mesmo discurso se repete em certas
analises superficiais da musica latino-americana, sem levar em conta o contextual e que, ao se
utilizar de modelos importados de outras regides, corre 0 suposto risco de perder sua
autenticidade regional. Isso € amplamente discutido por Lorena Guillén (2002, p.1-17), que
reforca a dicotomia ocidente versus ndo-ocidente como prdpria da construcdo da identidade
latino-americana. Portanto, é natural a utilizacdo de modelos advindos de diferentes culturas,
e, nem por isso, a perda da sua autenticidade. “O discurso ocidental de autenticidade limita os
mUsicos latino-americanos a incluir caracteristicas autdctones na sua musica”. ™ (GUILLEN,
2002, p.3).

Justamente para entender as dicotomias proprias do fazer cultural latino-
americano, o escritor e teorico literario brasileiro, Silviano Santiago, criou o conceito de
“entre-lugar”. Segundo ele, ao fazer um percurso pelo processo colonial latino-americano,
determina-se que o entre-lugar passa a significar, neste continente, um movimento de

resisténcia do colonizado a imposicéo dos valores do colonizador europeu.

A América Latina institui seu lugar no mapa da civilizacdo ocidental gragas
ao movimento de desvio da norma, ativo e destruidor, que transfigura os
elementos feitos e imutaveis que os europeus exportavam para 0 Novo
Mundo. (SANTIAGO, 2000, p.74).

Com isso também, segundo Nubia Hanciau, o entre-lugar passa a ser um ambito

de enunciacdo, espaco territorial, geografico e discursivo e se insere num conjunto de

Y “El juicio descalificador de los nacionalismos por parte de los universalistas de la época , no arremete contra
el problema de fondo: estos modelos universalistas emanan igualmente del mas rancio eurocentrismo cultural
y musical”

' «E| discurso occidental de autenticidad limita a los mdsicos latinoamericanos a incluir caracteristicas
autoctonas en su musica. Sonidos populares mas ‘modernos’ o ‘postmodernos’ se asocian con el riesgoso
compromiso de la integridad artistica por fines comerciales”
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conceitos indicadores de zonas de descentralizacdo, que na América Latina vem testemunhar

a heterogeneidade e deslocar a referéncia atribuida a cultura europeia como Unica.

O desejo de releitura dos tradicionais espacos de enunciacdo — desafiados
pelos discursos pos-colonialistas e pela posicdo singular da critica ante a
dependéncia cultural — fez com que fossem criados esses novos espagos, que,
misturados as virtualidades globais e as regionalidades enunciativas,
atendem ao apelo de instancias subjetivas dos discursos em circulagéo.
Entre-lugar (S. Santiago), lugar intervalar (E. Glissant), terceir espacio (A.
Moreiras), espaco intersticial (H. K. Bhabha), the thirdspace (revista Chora),
in-between (Walter Mignolo e S. Gruzinski), caminho do meio (Z. Bernd),
zona de contato (M. L. Pratt) ou de fronteira (Ana Pizarro e S. Pesavento), o
que para Régine Robin representa o hors-lieu, eis algumas entre as muitas
variantes para denominar, na virada de século, as “zonas” criadas pelos
descentramentos, quando da debilitacdo dos esquemas cristalizados de
unidade, pureza e autenticidade, que vém testemunhar a heterogeneidade das
culturas nacionais no contexto das Américas e deslocar a Unica referéncia,
atribuida a cultura europeia. (HANCIAU, 2004, p.3)

1.4 - Revisao de literatura

Apesar de sua obra ainda ser pouco difundida, devido a longa e diversificada
trajetdria junto a referéncias da musica popular latino-americana, Bragato tem sido abordado
na literatura, na maioria das vezes, por jornalistas. Existem, portanto, diferentes matérias,
principalmente por ter sido homenageado tanto na Argentina como no Brasil e no Paraguai.
Também seu nome aparece em varios livros, usualmente ligado a Piazzolla, o tango e sua
renovacdo, e ao seu papel determinante na musica paraguaia.

Mesmo tendo morado no Brasil por varios anos, a Unica referéncia académica
encontrada no pais mostra um Bragato a sombra de Piazzolla, descrevendo-o como arranjador
e copista, mas nega sua condicdo de compositor e minimiza sua funcédo, enaltecendo sua acao
apenas como intérprete, como se pode ver no seguinte depoimento de um roteirista de

documentario:

Ele [Piazzolla] escutou muita masica. Existe uma histéria fantastica com os
colegas que se juntavam para fazer e escutar mlsica, especialmente com
José Bragato. Bragato era quem transpunha as partituras que Piazzolla
escrevia; entdo, ele as limpava, fazia as partituras em separado para cada
musico; era Bragato quem se encarregava disso; ndo era compositor, mas um
excelente violoncelista. (BERU, 2006, p.14).

Entre os registros histérico-biograficos que serviram de base para esta pesquisa,

destaca-se o que foi escrito pelo jornalista argentino Jorge Strada. Em José Bragato:
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Recuerdos y relatos em dialogos (2006), Strada percorre a vida do musico, mostrando suas
diferentes facetas, e descreve suas memorias com base nos depoimentos ilustrados com um
rico acervo de fotografias e documentos. O conteldo da obra de Strada ajudou a entender
melhor a trajetéria do compositor, que também foi completada e corroborada mediante outras
fontes e, principalmente, pelos dados obtidos na pesquisa de campo.

Outra referéncia que serviu de base a esta pesquisa, que é muito considerada sobre
a vida de Piazzolla, e os detalhes do movimento do Nuevo Tango, é o escrito por Carlos Kuri
denominado Piazzolla, la musica limite (1997).

Quanto ao relacionamento de Bragato com a musica paraguaia, existem alguns
livros que mencionam seu nome ligado as historias por tras de cances e compositores desse
pais, por ter sido criador, colaborador e amigo querido de seus colegas paraguaios. Dentro
desse ultimo aspecto surge um trabalho de resgate historico feito pelo jornalista Alberto
Candia (2008), do Diario ABC — jornal do Paraguai —, que reuniu e publicou trechos de
diversas cartas trocadas entre Bragato e Epifanio Mendez Fleitas, um pensador, jornalista e
artista muito influente desse pais. Para verificar e aprofundar a informacgédo publicada no
jornal realizei entrevista com Candia (2018), que mostrou que o percurso de Bragato junto aos
artistas paraguaios € digno de um estudo futuro, que seria muito rico e esclarecedor.

Dos trabalhos académicos que abordam analiticamente as obras de Bragato e
também seu papel dentro da constru¢do do Nuevo Tango, posso destacar as teses de doutorado
de dois violoncelistas: National dance and folk elements in Argentine cello compositions, da

australiana Penélope Witt (2008) e Imaginary Tangos, de Juan Sebastian Delgado (2017).

1.5 - Objetivos

Sob a perspectiva de trabalho de campo, etnografico e documental, e analise das
topicas musicais, o trabalho teve como objetivo principal perfazer a trajetoria artistica de José
Bragato, para depois abordar sua obra instrumental e para violoncelo, com foco em cinco
pecas para este instrumento cujos elementos composicionais imprimem uma marca identitaria

sonora dos paises em que transitou, como Argentina, Paraguai e Brasil.
Para atingir isto, tracei 0s seguintes objetivos especificos:

e (1) Fazer um levantamento das obras de Bragato e contabiliza-las, para depois

classifica-las de tal maneira para entender os diferentes tipos de composicédo; € dizer,
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musicas com formato de cancdo e obras instrumentais com as respectivas formagdes e

instrumentos para as quais foram compostas.

e (2) Vislumbrar qual foi a formagdo musical, vivéncias e motivagdes pessoais para que
Bragato, sendo um instrumentista destacado e proficuo de violoncelo, percorresse

também uma carreira prolifica como copista, arranjador e compositor.

e (3) Fundamentar a importancia e o valor pedagdgico da inclusdo das obras para
violoncelo no repertério dos violoncelistas, sobretudo do continente latino-americano,

na sua formag&o como instrumentista e como cidad&o.

e (4) Analisar cinco pegas para violoncelo e piano de Bragato, mediante a teoria das
topicas, para identificar os elementos de musicalidade prépria do compositor e 0s ritmos

caracteristicos do cancioneiro latino-americano utilizados na sua obra.

1.6 — Metodologia e seus procedimentos.

Dentro da metodologia cabe destacar que, para conseguir a meta de atingir uma
analise que interaja entre 0s procedimentos técnico-composicionais e aqueles do contexto
sociocultural, precisamos de uma ferramenta que combine diferentes métodos. Uma das
opcdes poderia ser o0 modelo Tripartite da Semiologia Musical, proposto por Nattiez/Molino
(2002). Esse modelo baseia-se na semiologia da musica e propde trés niveis diferentes de
analise: O nivel neutro, ou seja, o de olhar objetivo sobre o que traz até nos a obra musical; o
nivel poiético, que é aquele que pode estudar as decisdes do compositor, dos intérpretes e seus
direcionamentos técnicos; e nivel estésico, que é aquele da descoberta de instancias do
ouvinte,

Pela complexidade de poder efetuar, no transcurso de dois anos, todas essas etapas
de anélise de forma adequada, tomei como ponto de partida a citada divisdo, mas centrei meus
estudos nos dois primeiros niveis mencionados: neutro e poiético.

Para complementar isto, a teoria das topicas musicais, tal como desenvolvida por
Acacio Piedade (2011; 2013), apresenta-se com a interessante proposta de estudar os
hibridismos que constituem a musica popular a partir da consideragdo de que “os fatos

culturais que permeiam e constroem os géneros musicais fazem parte do objeto tanto quanto
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os sons” e, para isso, pensa “a retdrica que esta por trds do hibridismo através dos conceitos
de musicalidade e de topicas musicais” (PIEDADE, 2011, p.104).

Ele determina que uma forma de superar os dilemas sobre transformacdes e
mudancas no universo da masica — que é, em geral, tratado através do tipico discurso das
influéncias e que acaba esterilizando processos cuja pertinéncia excede o individuo e abrange
a comunidade, ou a cultura — “é analisar a mecanica do hibridismo através da musicalidade e
das topicas musicais, buscando recompor o significado a partir do ouvido e da analise musical
e através de uma hermenéutica sociocultural” (PIEDADE, 2011, p.8).

Além dessas técnicas de analise, pretende-se ainda participar do processo poiético
pela interpretacdo da maioria das obras, ja que entendo a performance como ferramenta de
investigacdo primordial e necessaria para uma compreensdo mais aprofundada, e, como
postulou John Blacking (1972, apud Baily 2007, p.120), “Longe de estar desatualizado,

9512

aprender a interpretar e tocar musica € uma técnica de campo basica da etnomusicologia”™*.

Justamente sob essa nova énfase “em direcdo de uma etnomusicologia mais performatica’:

NOs precisamos mostrar como a aquisicdo de habilidades de performance
desenvolvidas € central para o projeto geral, no qual os resultados primarios
ainda seriam aqueles escritos académicos, multimidia ou gravacdes
documentadas, além de performances ao vivo. ** (BAILY, 2007, p.132)

Para complementar isso, a teoria das topicas musicais, desenvolvida por Acécio
Piedade (2011; 2013), apresenta-se com a interessante proposta de estudar os hibridismos que
constituem a musica popular a partir da consideracao de que “os fatos culturais que permeiam
e constroem os géneros musicais fazem parte do objeto tanto quanto os sons” e, para isso,
pensa “a retdrica que esta por tras do hibridismo através dos conceitos de musicalidade e de

topicas musicais” (PIEDADE, 2011, p.104).

1.6.1 — Procedimentos Metodologicos e Recolha de Dados

Para efetuar este trabalho, e com objetivo de vislumbrar o objeto de pesquisa,
considerando a obra em contexto com a histéria de vida do compositor, utilizei varias

ferramentas metodoldgicas que abarcam diferentes niveis de pesquisa, a saber:

2 «Far from being out-of-date, learning to perform and play music is a basic field technique in
ethnomusicology ”

13 <\e need to show how the acquisition of accomplished performance skills is central to the overall Project,
where the primary outcomes would still be those scholarly writings, multimedia, or documented recordings,
plus live performance ”
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Pesquisa bibliografica: envolveu revisdo de literatura e a busca de referenciais teorico-
metodoldgicos para analise da conduta social quanto da conduta musical do compositor.
Procurou-se encontrar toda referéncia sobre Bragato e sua obra em livros, revistas,

jornais, trabalhos académicos, artigos, teses, dissertacoes, blogs, e websites.

Pesquisa de campo, etnografica e documental: desde o inicio se fez necessario realizar
uma pesquisa de campo, que envolveu etnografia mediante entrevistas a Bragato e aos
diversos autores com o quais se relacionou durante sua trajetdria, tais como o0s
intérpretes, parceiros e compositores. Assim, também entrevistei os jornalistas que
escreveram sobre ele para conhecer os detalhes da informacdo que por eles foi brindada
nos seus trabalhos. A pesquisa documental envolveu a obtencdo das partituras, fotos,

videos, e registros de outros tipos que envolvem o compositor.

Pesquisa de laboratério: analise dos documentos e entrevistas realizadas, assim como
também das obras. Como ja mencionei, para analise destas ultimas, utilizei a teoria das
topicas e, também, abordei os diferentes géneros musicais utilizados por Bragato a partir

de autores que os estudaram.
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CAPITULO 2 - A trajetdria de vida e musical de José
Bragato

A seguir serd abordada a trajetéria de Bragato, descrevendo-se qual foi a sua
historia de vida com foco nas suas diversificadas facetas musicais. Como ja mencionado,
Bragato, além de seu percurso como violoncelista na Orquestra do Teatro Colon e em varios
grupos de camara, colaborou com diferentes movimentos musicais relacionados com a musica
popular. 1sso moldou sua identidade, o que impactou claramente o seu fazer composicional.

No inicio do primeiro capitulo, introduzi alguns detalhes da trajetoria e as
circunstancias de como conheci Bragato e comecei esta pesquisa, na época em que cheguei da
Argentina para morar na cidade de Natal - Rio Grande do Norte. Desde entdo, veio aos
poucos a descoberta da extensa producdo artistica de Bragato, que passarei a descrever a
sequir.

Para isso, como forma de organizacgdo, dividi a trajetéria do musico, iniciando
com (1) seus primordios de vida junto com a sua formacéo e carreira erudita, continuando por
cada uma das facetas musicais pelas quais transitou, principalmente dentro da musica popular,
da seguinte maneira: (2) o tango “tradicional” e a cang¢dao popular argentina; (3) o
relacionamento com Piazzolla e 0 Nuevo Tango; (4) o vinculo estreito com o Paraguai e seus
artistas; e, por ultimo, (5) resumirei algumas historias dos varios encontros e entrevistas que
tive com Bragato para mostrar outros detalhes acerca de sua vida e de quando morou no
Brasil, principalmente na sua passagem por Natal, RN.

A producéo instrumental de Bragato, com detalhe e aprofundamento analitico das

pecas para violoncelo, sera abordada nos capitulos subsequentes.

2.1- Fronteiras, entre-lugar e exilio: formacéo e trajetéria

erudita.

Bragato, batizado com o nome de Giuseppe, nasceu na cidade de Udine, em
provincia homdnima, localizada na regido do Friuli, no nordeste da Italia. Essa regido se
encontra em um ponto estratégico da Europa e, por isso, passou por varias mudancas politicas
e fronteiricas. Desde 0 comego do seéculo X1X, foi parte do Reino de Lombardia-Veneza, que

dependia do Império Austro-hingaro, e foi s6 em 1866 que se anexou ao recentemente
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formado Reino da Italia. J& na Primeira Guerra Mundial, o alto comando italiano se
estabeleceu na cidade de Udine, que foi apelidada de Capitale della Guerra - Capital da
Guerra - e la Parigi del Fronte - a Paris da Fronteira - (FONTANINI, 2016). A seguir se pode
ver, na FIG. 1, a localizagdo geopolitica da provincia de Udine.

g

FIG. 1: Localizacdo da
provincia de Udine na Italia.
(Fonte: CChy-sa 3.0, TUBS)

Bragato, que nasceu justamente durante o transcurso da Primeira Guerra Mundial,
chega, praticamente exilado, a Argentina, no ano de 1928, junto com sua mae e irmaos. Seu
pai tinha viajado um ano antes com seu irmdo mais velho para buscar casa e emprego. O
perigo de outro conflito militar fronteirico e o crescimento do fascismo na Italia foram
motivos suficientes para abandonar a cidade natal e viajar para Buenos Aires (BRAGATO,
2010).

El asunto era irse de Europa porque habia peligro de una guerra con
Yugoslavia [...] Fue en el afio 1927... y un afio después nos fuimos todos.
Mi padre por aquel entonces, por otra parte, tampoco le gustaba Mussolini.
(BRAGATO apud STRADA, 2006, p.12)

Fica evidente que nasceu num lugar de conflito de fronteiras, tanto geopoliticas
como culturais, o que determina um espaco tanto fisico como cultural, chamado de “entre-
lugar”, e que resulta determinante na ideologia, na formacdo e no posterior desenvolvimento
de seu fazer artistico.

O trabalho fronteirico da cultura exige um encontro com o “novo”, como ato
insurgente, e ndo parte do continuum do passado e do presente. Gera uma
producdo artistica que ndo apenas retoma o passado — causa social ou
precedente estético —, mas o renova, refigurando-o como um “entre-lugar”
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contingente, que, além de inovar, interrompe a atuacdo do presente. O
“passado-presente” torna-se parte da necessidade (e ndo da nostalgia) de
viver. (HANCIAU, 2004, p.9)

José foi o quarto de cinco irmaos e, tanto o pai como o0s dois vardes também eram
musicos, 0 que o levou a se dedicar desde cedo a pratica musical. Tinha comecado seus
estudos de piano na cidade natal com o professor Clemasky, no Conservatério de Musica
Jacopo Tomadini. Nessa mesma instituicdo, muitas décadas mais tarde, em 2006, o conselho
académico decidiu honra-lo pela sua trajetoria, colocando seu nome em uma das salas, como

podemos observar na FIG. 2.

[...] mi padre era ebanista y también musico, igual que mis dos hermanos.
Bruno, que era el mayor fue solista del teatro Col6n por mas de veinte afios;
el menor, Enrique, tocaba el fagot y fue solista de la Orquesta Sinfénica
Nacional. [...] Y... en mi casa era casi una obligacion tocar musica.
(BRAGATO apud STRADA, 2006, p.11- 12).

Ada

JOSE BREGATO
Violoacellista

FIG. 2 — Conservatorio Tomadini: a esquerda, frente
do edificio, e a direita, Aula (Sala) José Bragato.
(Créd. Andrea Boscutti).

Ja em Buenos Aires, a familia se acomodou numa casa simples no bairro de
Saavedra. Foi nessa casa que sofreram uma terrivel inundacdo, que acabou com os bens da
familia, incluindo o piano de José. Esse episddio tragico acabou sendo determinante na vida e

na carreira de Bragato.

Esa desgracia de la inundacion iba a cambiar mi vida. [...] Como ya no tenia
mas piano, un violonchelista aleman, que era amigo y compafiero de mi
hermano (Bruno) en la orquesta del teatro Colon, me regal6 un violonchelo
(y o arco) y dos métodos escritos por él. Y comencé a estudiar con ese gran
musico. Ernest Pelz, se llamaba. (BRAGATO apud STRADA, 2006 p.17-
18).
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E importante mencionar o fato de Bragato ter recebido sua formagio
violoncelistica e seu primeiro violoncelo e arco da mdo do musico alemédo Ernest Pelz (FIG.
3), pupilo de Julius F. Klengel, quem talvez seja o Gltimo grande representante da prestigiosa
escola de Dresden, na Alemanha, que teve seu auge no século XIX até comeco do XX,
liderando o ensino de violoncelo e deixando profundas marcas até hoje. Muitos integrantes
dessa escola, que incluem também os nomes de Bernhard Romberg, Friedrich A. Kummer,
Justus J. F. Dotzauer, Bernhard Cossman, George Eduard Goltermann, Sebastien Lee, C.F.
Wilhem Fitzenhagen e Friedrich W.L. Gruetzmacher, ficaram na histéria ndo somente por
serem intérpretes requisitados, mas também por terem sido compositores e escrito material
fundamental da literatura violoncelistica, o que inclui métodos de estudos, pecas, concertos,
sonatas, quartetos de corda e outras pecas de camara (WASIELEWSKI, 2009). Tudo isso
implicaria hipoteticamente no fato de que Bragato é herdeiro dessa escola e, talvez, um ultimo

representante local dessa linhagem de violoncelistas compositores.

FIG. 3 — Ernest Pelz [A.P.]

José soube aproveitar esse enorme gesto de generosidade que teve Pelz e, trés
anos depois de comecar as aulas, deu seu primeiro concerto. Um ano mais tarde, em 1934,
ingressa no Conservatorio Nacional de Musica, onde recebeu sua formacdo mais completa em

harmonia, contraponto e composi¢do. Sobre 0 ingresso no conservatorio, Bragato conta:

Y... me acuerdo que tuve que interpretar la suite n°® 3 de Bach. Era muy
dificil entrar, habia grandes maestros. Estaban Juan José Castro, que daba
masica de camara; Troiani, que daba armonia, De la Guardia y muchos mas”
(BRAGATO apud STRADA, 2006, p.20)
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La também teve aulas com o professor de violoncelo Alberto Schiuma e depois
estudou com Ramon Vilaclara e José Puglisi. Todos eles acabaram sendo companheiros na
orquestra do teatro Colon.

Pouco depois comeca sua atividade como camerista, formando, primeiramente, o
Cuarteto Argentino, tendo como violinistas Rollieri e Cenez e, na viola, Francisco Molo.
Depois disso, formou o Trio Varady-Molo-Bragato e, tempo depois, ingressaria no Cuarteto
Pessina, que, além de Bragato, era integrado pelos irméos violinistas Carlos e Osvaldo
Pessina e, mais uma vez na viola, Molo. Junto a este Ultimo e Varady, também formou o
Quarteto Buenos Aires (FIG. 4), que era completado com Romeo Baraviela, no segundo
violino. Além dessas participacfes em grupos de camara, como intérprete de musica erudita
na Argentina, obteve prestigio ao ter ganhado, por concurso internacional, o posto de solista e
chefe de naipe da Orquesta Filarmonica de Buenos Aires, em 1946, e, dois anos depois, ter
ingressado, também por concurso, na Orquesta del Teatro Coldn, na qual acabou tocando

mais de vinte anos, e onde se aposentou com cargo de spalla.

FIG. 4 — Foto do Quarteto Buenos
Aires [A.P.]

2.2- Bragato no tango e a musica popular argentina

Desde os primeiros anos estudando no Conservatério Nacional, Bragato comegou
a ter interesse em participar como musico em formacBes de musica popular. Foi nessa
instituicdo que, em 1937, comecou sua historia com o tango, justamente convidado por um

brasileiro radicado em Buenos Aires: Mario Maurano.
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Me llama un sefior para que toque el violoncello en su orquestra [...] Se
llamaba Mario Maurano... era un sefior que dirigia uma tipica. jMuy bien
dirigia... muy bien! Se podria decir que gracias a este sefior yo me acerqué al
tango. Era todo un orqueston el que habia armado: ocho violines, viola,
violoncello, cuatro bandoneones... que se yo. [...] Pero ese fue mi comienzo
con el tango... yo tendria unos veinte afios, mas o menos. (BRAGATO apud
STRADA, 2006, p.22)

\ | IS . Al

FIG. 5 — Foto de Bragato junto com um ensamble de
tango em 1937 (Fonte: DELGADO, 2017, p.71)

A essa primeira experiéncia, seguiram varias, das quais destaca-se o chamado do
violinista Enriqgue Mario Franchini para integrar a Orquestra de Francini-Pontier. Logo
depois participaria na Orquestra de Fresedo e em Los astros del tango (FIG. 6). Este ultimo
foi um destacado septeto fundado e arranjado magistralmente por Argentino Galvan, em
1958. Ele escolheu masicos destacados como Elvino Vardaro e Enrique Mario Francini, nos
violinos, Jaime Gosis, no piano, Julio Ahumada, no bandone6n, Mario Lalli, na viola, e
Rafael del Bagno, no contrabaixo. O conjunto durou dois anos, gravando trés LPs com os
arranjos especiais de seu diretor que integrava, por mérito préprio, a nova geracao de
arranjadores que comecaram a mudar o tango e a elevar a qualidade dos registros das
orquestras.

Além dessa experiéncia mais vanguardista junto a Los Astros e 0s grupos de
Piazzolla, Bragato foi fundador da orquestra estavel do Canal 13 e integrou o Primer
Cuarteto de Camara del Tango Leo Lipesker, agrupacdo que introduzia a chamada musica

ciudadana, em formacéo de camara (FIG. 7).
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FIG. 6 - Capa de recente edicéo
em CD de Los Astros del Tango
[D.P]

e - }:Qcﬁi%%
PRIMER CUARTETO DE CAMARA DEL TANGO
LEO LIPESKER

LEOLIPESKER

JOSE BRAGATD

HUGO " BARALIS

MARIO CALLY

S, [ | |PESKER

FIG. 7 — Capa e contracapa do aloum Cuarteto de
Camara del Tango [D.P.]

Ao longo dos anos, Bragato tornou-se uma referéncia do violoncelo no tango,
chegando a trabalhar junto com figuras representativas desse género tais como Anibal
Pichuco Troilo (FIG. 8), Atilio Stampone, Héctor Stamponi, o Polaco Goyeneche, Francisco

Canaro e Osvaldo Pugliese.

FIG. 8: Foto de Bragato junto a Anibal
Pichuco Troilo [A.P.]
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Com Francini (FIG. 9), além da amizade existiu um profundo relacionamento
musical, j& que, como vimos, ndo somente foi quem o introduziu no tango, mas quem o
acompanhou em vérias formagdes vanguardistas. E também foi justamente com ele, no
violino, e Hector Stamponi, no piano, que Bragato fez sua ‘estreia’ criando partitura. A partir

desse momento é que comeca sua outra faceta musical: a de copista, arranjador e compositor.

Una vez formamos un trio con Franchini y Hector Stamponi y grabamos un
simple, como se llamaba en esa época. [...] Me acuerdo que ahi yo hice los
dos primeros arreglos. Uno era un tema de Francini, se llamaba Primaveral.
El otro era un tema hdngaro, creo que se llamaba Triste Domingo.
(BRAGATO, 2010)

FIG. 9 - Foto de Bragato junto a
Francini [A.P.]

Além de ter gravado e trabalhado com todos esses musicos e intérpretes
reconhecidos, pelo indicado no catalogo de obras de Bragato na Sociedad Argentina de
Autores y Compositores — SADAIC -** (2017), ele comp6s a musica de varias cancdes, em
parceria com letristas e poetas de vasta trajetdria do tango e também de outros géneros da
musica da cultura popular da Argentina. Essas cangdes junto com seus compositores se

apresentam na tabela 1:

TABELA 1

Cancdes com musica composta por Bragato junto a letristas argentinos.

Titulo da Cancéo Letrista
Amo Ka Aru Lado Brenner Moises Smolarchik
El instante anhelado Alberto Peyrano

Y“sapaic (sigla para Sociedade Argentina de Autores e Compositores) é uma organizagao sem fins lucrativos
da Argentina que retne todos os autores e compositores de musica argentinos, independentemente de seu
género, na defesa dos direitos autorais. art. 17 da constituicdo nacional para a protecdo da propriedade
intelectual garantida pela Lei 11.723 aos criadores de obras musicais.
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Elsita Eduardo José Alvarez Mendez
El amor em zamba Julio César Bissio (Julio Fontana)
Otonal Julio César Bissio (Julio Fontana)
Nieblas Eugenio Majul
Tu silencio Eugenio Majul
Dos Canciones Argentinas: Salomon Carovich
Magia Azul — Milagroso Amor

2.3 - Bragato e o Nuevo Tango: a grande amizade e parceria

com Piazzolla.

Como ja foi colocado, o aspecto mais significativo na carreira de Bragato resulta
do seu relacionamento musical e pessoal estreito com o bandoneonista e compositor Astor
Piazzolla. Pelas conversas que tive com Bragato, compreendi claramente que, a admiracao e
ao carinho que tinha por Piazzolla, somou-se o fato de trabalharem tantos anos juntos,
fazendo com que o violoncelista se convertesse em peca fundamental para construir o
movimento que veio a ser 0 Nuevo Tango e também em fazer com que a obra de Piazzolla
continue sendo tocada até hoje. Isto € porque Bragato, além de ser o violoncelista nas
formacdes de Piazzolla, brindou seu aporte como copista, arranjador e compositor durante

toda a carreira do bandoneonista.

Bragato es la partitura; es la recuperacion exhaustiva, minuciosa de la
escritura Piazzolleana. Durante afios ha llevado laboriosamente la tarea de
copiar, archivar y difundir la obra de Piazzolla; de hacerlo con las obras
menos divulgadas o directamente inéditas, de preocuparse por la
transcripcién carismatica de otras ya conocidas, en definitiva de reforzar la
inscripcién en el registro de la historia de la masica argentina. (KURI, 1997,
p. 198)
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FIG. 10 — Foto de Bragato junto a Astor
Piazzolla [A.P.]

Nascido em 1921, em Mar del Plata, litoral da provincia de Buenos Aires, Astor
Pantaledn Piazzolla é talvez o musico argentino mais reconhecido internacionalmente, junto
aos cantores populares Carlos Gardel e Mercedes Sosa, € ao compositor erudito Alberto
Ginastera, de quem foi aluno. Filho Gnico de Vicente Nonino Piazzolla e de Asunta Mainetti,
passou sua infancia na cidade de Nova York - EU - ja que a familia se radicou la de 1925 até
1936, quando retorna a Argentina.

Desde jovem, suas habilidades como bandoneonista o levaram a tocar em diversas
orquestras de tango, destacando-se a de Anibal Troilo, na qual comeca a fazer seus proprios
arranjos. Estes resultavam “avancados demais” para a época, assim, Troilo 0s “ajeitava” para
ndo acabar espantando os dancarinos das pistas de baile. Depois de abandonar a orquestra de
Troilo, e praticamente o bandonedn, aprofunda-se no campo da composi¢éo erudita e comeca
a estudar com Ginastera. Apos seis anos, em 1954, consegue 0 primeiro prémio no concurso
Fabien Sevitzky, pelo que recebe uma bolsa para realizar estudos de composicdo com a
professora Nadia Boulanger®®, no Conservatério Nacional Superior de Musica e Danca de
Paris. (PESSINIS; KURI, 2002).

15 Juliette Nadia Boulanger: Professora, maestrina e compositora francesa (Paris 1887-1979). Estudou com
Gabriel Fauré. Deu aulas particulares e trabalhou como professora no Conservatério de Paris (1909-1924 e
desde 1946) na Ecole Normale de Musique na capital francesa (1920-1939) e no Conservatorio Americano de
Fontainebleau (1921; em 1949 tornou-se diretora). Durante a Segunda Guerra Mundial, foi professora em
diferentes universidades norteamericanas. Além de Piazzolla, entre seus alunos estdo Aaron Copland, Almeida
Prado, Burt Bacharach, Claudio Santoro, Daniel Barenboim, David Wilde, Egberto Gismonti, Elliott Carter,
Harold Shapero, Igor Stravinsky, John Eliot Gardiner, Leonard Bernstein, Michel Legrand, Camargo
Guarnieri, Quincy Jones, Peter Hill, Philip Glass, Richard Stoker, Roy Harris, Walter Piston, Witold
Lutoslawski, Wojciech Kilar e Virgil Thomson. Como maestrina, foi uma das primeiras a recuperar a obra de
Claudio Monteverdi e a primeira mulher que levou um concerto da Sociedade Filarménica Real de Londres
(1937), a Orquestra Sinfonica de Boston (1938) e da Orquestra Filarménica de Nova York (1939).
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Entretanto, Bragato tinha visto Piazzolla no Teatro Colon, ja que ele assistia aos
ensaios da orquestra junto a Ginastera. Porém, foi somente ao retornar da Franca que

finalmente se conheceram.

Fue recién el afio 1955 cuando en realidad nos conocimos y desde entonces
fuimos intimos amigos. [...] Fue en la casa del apoderado de la orquesta de
Francini-Pontier. Se llamaba Joaquin Securum. Resulta que este sefior, que
ademas tenia una carniceria, invité a un grupo de amigos de Francini a un
asado en su casa para agasajar a un musico argentino que venia de Francia.
Y ese musico era Astor. Me acuerdo que esa noche estabamos, entre otros,
Francini, Hugo Baralis, Dante Pansera, Atilio Stampone, el nene Nicolini
(después vendra Vasallo), Horacio Malvichino, yo... y por supuesto Astor.
Esos éramos los ocho musicos con los cuales se armd el Revolucionario
Octeto Buenos Aires [...] Me acuerdo que esa noche Astor, después de la
cena, nos dijo que queria formar un octeto. Que iba a escribir algo para esa
formacion, pero que necesitaba que alguno le ayudara a copiar las partes, los
arreglos para los musicos. Fue entonces que yo le dije: “mire... si usted
quiere yo puedo intentarlo”. Por supuesto me dijo que si. Y ahi nacid este
oficio de copiar y arreglar musica. (BRAGATO apud STRADA, p.42)

O Octeto Buenos Aires, para Bragato, significaria “a morte de uma velha tradigao
do tango e o nascimento de uma nova maneira de entender a musica ciudadana” (apud
STRADA, p.42), termo com o qual se designa também o tango na Argentina. Sua entrega,
compromisso e dedicacdo a este projeto nesse tempo significava um ato de enorme valia, ja
que implicava mudar a esséncia de um género musical tdo arraigado na tradicdo e na
identidade social de toda uma nacgéo. Isso o levou a ser pessimamente acolhido e muito mal
considerado pela maioria dos amantes e ouvintes do tango, ja que praticamente o acusavam de

estar destruindo-o.

En 1955, en la Argentina, el tango empieza a morir. La razén es que la
musica de Elvis Presley, Bill Haley, el rock and roll empieza a llegar a la
Argentina. Y a la generacion joven, 16, 17, 18 afios empieza a excitarle mas
el rock and roll que el tango. [...] Luego llegan los Beatles, en los anos 60 y
es el fin del tango. Pero mi musica continuaba. Los jovenes la entendian
porque no era aburrida. El viejo tango tradicional era muy aburrido. La
musica no habia cambiado en 40 o 50 afios, hasta que llegué yo. Y me llevé
el tango tradicional. Es un problema sentimental. Era como la guerra de uno
contra todos. Estaban todos contra mi en aquel momento, 1955. Fue
verdaderamente horrible. Amenazaron a mi familia [...] Una vez me dieron
una paliza en la calle porque estaba cambiando la musica. [...] Pero quienes
me amenazaron entonces quiza hoy sean mis amigos. Quiza me quieran.
Quiza, digo... no estoy seguro. (PIAZZOLLA, 1989)

Bragato conta as dificuldades de tocar com o Octeto porque “a ninguém lhe
resultava muito simpético o que nos faziamos, sobretudo aos tangueros tradicionais” e que

“0s Unicos que nos seguiam eram alguns jovens” (apud STRADA, 2006, p.43). Mesmo assim,
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conseguiram gravar dois discos com essa formagdo, nos quais a intervengédo do violoncelista

foi fundamental.

Los discos que grabamos, tengo que decirlo, lo consegui yo. Encontré a un
sefior de una empresa de discos que se animo, pero me dijo que no nos iban a
pagar. Y lo grabamos gratis. Pero nos dimos el gusto y hoy queda ese
documento histérico (BRAGATO apud STRADA 2006, p. 43).

BTy

% EVURAR 2 A
OCYETO BUENOS AIRES

Além do revolucionario Octeto Buenos Aires, Bragato foi violoncelista de muitas
das formacdes de Piazzolla: da Orquesta de Cuerdas (1957), do Nuevo Octeto (1963), do
Conjunto 9 (1971) e da dltima agrupacdo de Astor, o Sexteto Nuevo Tango (1989). Nessas
formacOes de Bragato, aportou com varias composicdes tais como Vanguardista e Noposepe,
e arranjos como o de Otofial. Tambem, eles tem uma composicdo instrumental em parceria
chamada Fantasia Folklorica. Ja Piazzolla lhe dedicou uma peca chamada Bragatissimo,

gravada em disco de formato chamado compacto simples, junto ao Nuevo Octeto. (FIG.12)

FIG. 12 — Imagem do EP de
Bragatissimo [D.P.]
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A respeito de Le Grand Tango, peca para violoncelo e piano, composta por
Piazzolla para o reconhecido violoncelista Mstislav Rostropovich, Bragato foi o encarregado
em “corrigir” e editar a parte de cello antes de ser entregue (BRAGATO, 2012).

] ‘
FIG. 13 — Foto de Bragato junto ao
violoncelista Mstislav Rostropovich [A.P.]

Sem duvidas, esse vinculo t&o estreito com Piazzolla e o Nuevo Tango, assim
como sua participacdo junto a outros referentes do tango vanguardista fizeram com que o
violoncelo ocupasse um lugar mais importante dentro do género. Todo esse contato
influenciou profundamente Bragato nas suas composi¢fes instrumentais, ja que justamente
suas pecas mais conhecidas e interpretadas possuem essa associacdo, marcadamente

piazzolleana.

José Bragato constituye el punto de referencia ineludible en la consolidacién
del violonchelo en la historia del tango. Su puesto como solista del Teatro
Colén no fue refiido con su participacién en Los Astros del Tango o en el
Primer Cuarteto de Camara del Tango. Sus composiciones, Vanguardista,
Tres movimientos portefios (para cuarteto de cuerdas), Graciela y Buenos
Aires (para cello y orquesta) para citar algunos, se afilian a la tematica
piazzolleana. (KURI, 1997, p.198)

2.4 - Bragato, o “Anjo tutelar da musica paraguaia”

Outrora ja assinalado o protagonismo de Bragato na vanguarda do tango, também
foi marcante seu papel dentro da musica popular do pais vizinho, o que o levou a ser
denominado “anjo tutelar da musica paraguaia” (LARA, 1997). Mesmo n&o tendo morado no
Paraguai, neste pais foi homenageado varias vezes. Numa dessas ocasifes, recebeu uma
mengdo “por sua abnegacdo e constancia na difusdo da musica paraguaia”, outorgada pelo

Conservatorio Nacional e a Orquestra Sinfonica Nacional de Paraguai (FIG.14).
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FIG. 14- Mé‘ngéo outorgada a Bragato no
Paraguai [A.P.]

Bragato trabalhou em forma solidaria como copista dos compositores paraguaios.
Também criou vérias obras, colocando musica em letras e poemas, arranjou composicoes de
outros autores e as acabava para estarem prontas para gravacdo. Conviveu, fez amizade, e
participou das alegrias e tristezas desses artistas que estavam exilados em Buenos Aires, como

se fosse mais um deles.

La actitud humanista y solidaria del gran mdusico italo-argentino José
Bragato para con la musica y los masicos paraguayos emigrados, exiliados y
residentes en Buenos Aires demostré que en aquel momento era un
adelantado en la practica efectiva de los principios universales de la libertad,
el trabajo y los derechos humanos. [...] Fue un vivo defensor de los derechos
cercenados a los musicos guaranies, muchos de ellos perseguidos por la
dictadura de Alfredo Stroessner. (CANDIA, 2008).

Essa empatia que Bragato sentia pelos colegas paraguaios nasceu, a meu modo de
ver, do fato de ele também ter chegado exilado da Italia, justamente na mesma época em que
0s primeiros artistas desse pais migraram para fazer carreira em Buenos Aires. Este exilio se
deu primeiramente pela escassez de oportunidades e a explosdo da Guerra del Chaco, conflito
armado entre Paraguai e Bolivia, que se estendeu de 1932 a 1935, continuando depois com o
ditadura de Stroessner que resultou ser a mais extensa de todas as acontecidas no continente
sul-americano.

A relacdo com os paraguaios comecou por volta de 1938, na juventude dos 23
anos de Bragato, quando José Asuncion Flores o convidou para ser parte da Orquesta Ortiz
Guerrero. Flores, popularmente conhecido como “o criador da guarania”, e que compos a
muito popularizada cancao deste género chamada India, foi um dos tantos exilados paraguaios
em Buenos Aires. No livro biografico Flores, el exilio y la gloria, Almada Roche o coloca

como fiel representante desta situacdo traumatica do artistas do Paraguai.

Podriamos afirmar, sin temor a equivocarnos, que José Asuncion Flores
viene a representar a todos aquellos perseguidos por sus ideas, por su
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militancia o por cualquier otra causa similar. Victimas de la intolerancia de
la dictadura, de las represalias, de la falta de esperanzas, de la miseria; miles
de nuestros compatriotas murieron en suelo ajeno sin tener otra ilusion mas
cara que volver al Paraguay. Flores es uno de los pocos de estos cuyos restos
han podido retornar para descansar en su tierra; empujado por la fuerza de su
inspiracion, de sus obras, de su gloria artistica admirada en todas las
naciones. (ALMADA ROCHE, 2008, p.76).

Bragato e Flores criaram um vinculo artistico e de amizade muito profundos (FIG.
15). Bragato descrevia a Flores como “um extraordinario musico desse pais [Paraguai] de
quem sempre gostei muito” (BRAGATO, 2017), e que descreveu como um artista que “canta
com a voz de seu povo” (ALMADA ROCHE, 2008). Do primeiro encontro dos dois, hum

ensaio, Bragato relata a seguinte historia:

[...] y me acuerdo que me puso una partitura para que la leyera a primera
vista que tenia algunas cuantas sincopas. El tema se llamaba el “Gallito
Cantor” y se asombr6 como pude resolver esos contratiempos con el cello.
Asi entré a la orquesta. [...] Quedé muy ligado afectivamente al Paraguay.
(STRADA, p. 74)

“

A !/

FIG. 15 - Foto de Bragato junto a José
Asuncidn Flores (fonte: Jornal ABC)

Essa profunda relacdo, a colaboracdo, a amizade e a empatia com esses artistas
paraguaios, que reflete a ideologia libertaria e humanista de Bragato, ficam evidentes nas
cartas que trocou com Epifanio Mendez Fleitas, cujos trechos foram publicados pelo jornalista
e compositor Candia (2008) e ao qual entrevistei no ano de 2018.

As cartas publicadas por Candia foram escritas por Bragato entre os anos 1958 e
1959 e enviadas a Fleitas, que naquele tempo era lider do Movimiento Popular Colorado
(MOPOCO). Fleitas publicou aquelas epistolas a modo de carta aberta no jornal Firmeza, que
era dirigido por ele mesmo. Esse jornal era praticamente o meio de comunicacdo de

resisténcia dos exilados, em resposta a uma campanha de caltnias e difamacdo permanentes
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feita pelo jornal Patria, que respondia aos interesses do General Alfredo Stroessner, lider da
ditadura no Paraguai. Nessas cartas Bragato se mostra claro na sua ideologia, alentando a luta
do seu colega e artista como defensor da liberdade do povo paraguaio.

Estimado amigo Don Epifanio Méndez, deseo se encuentre bien de salud y
que nunca decline su espiritu de lucha tanto por sus ideales politicos como
musicales. Estos ultimos le compensaran con creces los disgustos y
privaciones que casi siempre son el precio de los primeros”. [...] “En fin,
esto no es para detenerse. Espero que siga trabajando como siempre en la
musica. El dia que pase a la otra orilla de la vida, nada le hablard mejor a su
pueblo que sus canciones, de sus luchas por su grandeza y su libertad”
(BRAGATO apud CANDIA, 2008)

E evidente que a ajuda do violoncelista ndo era somente moral e artistica, ja que
os musicos exilados “Bragato os recebia na sua casa” e afirma que “ele era da turma dos
paraguaios, era um paraguaio a mais!”. Os poetas Alvarez e Alvarenga (2008) também sdo da

mesma opinido:

Bragato era — de hecho —, un paraguayo mas. Estaba inmerso en los suefios y
dolores de los que estaban exiliados en la Argentina y lo sentian como su
segunda patria. A tal profundidad llegd su vinculacion con los artistas
compatriotas que él también fue perseguido por los tentaculos del dictador
Stroessner. Habia albergado en su casa al politico colorado, mdsico y
compositor Epifanio Méndez Fleitas por lo que los pyragué™® merodeaban su
casa. (ALVAREZ; ALVARENGA, 2008)

Nesse momento estes musicos praticavam uma sorte de ‘cooperativismo artistico’,
com o qual desenvolveram, registraram e gravaram muita muasica paraguaia em Buenos Aires.
Isto possibilitou que a musica desse pais fosse muito mais conhecida no continente e no

mundo, situacao para a qual Bragato aparece como uma figura fundamental.

Toda la mulsica [paraguaia] que se grababa en Buenos Aires era posible
gracias a Bragato. Si uno necesitaba musicos, le pegdbamos un telefonazo y
después €l venia con una orquesta entera” [...] “A Bragato se debe que las
obras de los grandes arpistas, como Félix Pérez Cardozo, Prudencio
Giménez o Digno Garcia, hayan sido transcriptas a partitura, porque si bien
eran grandes musicos y muy talentosos, no sabian escribir masica
(GIMENEZ, 2012)

1% No Paraguay se chama pyragué aos delatores. Estes eram personagens temidos, misteriosos, anénimos, que
podian irrumpir impunes ou se infiltrar em qualquier espaco, ja seja politico, gremial, estudiantil, artistico ou
de prensa. Os pyragué formaram uma das bases da pirdmide represiva do régime do general Alfredo
Stroessner, e que permitia a este mantener-se informado do que pessoas ndo afins ao governo faziam, como
médicos, abogados, profesionales; que eram sempre seguidos pelo régimen, incluso se ndo tivessem militancia
politica opositora. (FONTE Jornal Ultima Hora: http://www.ultimahora.com/el-pyrague-estaba-la-base-la-
piramide-represiva-del-stronismo-n1082608.html)
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FIG. 16 - Bragato recebendo
uma mengao em Paraguai.
(Fonte: Jornal ABC)

Na FIG. 16 podemos ver a foto de uma outra homenagem feita a Bragato pelo seu
aporte a musica paraguaia; e a continuacdo de duas polcas paraguaias compostas por Fleitas e

transcritas por Bragato, para que fossem registradas. (FIG. 17).
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FIG. 17- Partituras de duas obras de Fleltas Madre Mia’’e Nane Ne’é, transcritas
ao pentragrama por Bragato. (fonte: CANDIA, 2008)

Bragato sempre acreditou no “talento lirico” dos artistas paraguaios e os admirou
profundamente por suas grandes capacidades musicais, apesar da falta de instrucdo formal.
“Aqueles paraguaios... que musicos, por favor!”, confessou-me numa entrevista, na qual
também compartilhou sua tristeza por “eles ndo poderem ter tido a possibilidade de estudar

musica” (BRAGATO, 2012). Como parte de sua identidade, fez-se um defensor férreo dos
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ideais de expressao e liberdade de seus colegas, chegando a expressa-lo claramente numa das
cartas enviadas a Fleitas (CANDIA, 2008).

¢No creen las autoridades que los musicos paraguayos, con la fama que han
dado a su pueblo en el mundo a precio de sus exclusivos sacrificios, se hayan
ganado el derecho a contar en su Patria con los elementos necesarios para
una formacién adecuada, por lo menos de futuras promociones? Las
manifestaciones sublimes del arte requieren un clima espiritual particular
que hoy no existe en el Paraguay. Con el régimen imperante en el pais se
esta produciendo mas bien una version modernizada del éxodo biblico. Alli
nada tienen que hacer por ahora los espiritus independientes, los talentos y
los cerebros con capacidad de crear y de pensar. [...] E1 1 de enero de 1958
se vio iniciar el derrumbe del déspota venezolano Marcos Pérez Jiménez. Al
afio de eso, el 1 de enero de 1959, se repitié con el de Cuba, Fulgencio
Batista. Hago votos porque el sucesor de Alfredo Stroessner tenga alguna
vision de los problemas que atafien, mejor, que afligen a los musicos
paraguayos. (BRAGATO apud CANDIA, 2008)

Essa situacdo de abandono dos artistas paraguaios Bragato vivenciou desde muito
jovem, chegando a relatar uma histéria comovente. Foi por ocasido de estar tocando no leito
de morte do guitarrista paraguaio Ampelio Villaba que teria sido companheiro de Agustin
Barrios e compositor da peca Pajaro Campana. Esta € uma das masicas mais emblematicas
da cultura paraguaia, um hino equivalente a Asa Branca no Brasil. Para Bragato, essa audi¢ao
“ficou profundamente gravada em mim, como arquétipo do horrivel desamparo que tenho

visto reiteradamente nos artistas paraguaios”. (CANDIA, 2008; 2018)

En un pasaje, mientras estaba yo haciendo como solo de violonchelo en la
guarania Momentos de Tristezas (Vy'a y jave), levanté la vista hacia
Ampelio y lo encontré llorando. La tragedia que vi en su rostro y el
desgarramiento que eso me produjo son inenarrables. Hoy a mas de 20 afios
(murié en 1937), su recuerdo me produce el mismo efecto de la primera
impresion”.[...] “la imagen que guardo de esta audicion, que podria llamarse
péstuma, pues nunca mas lo volveria a ver a quien se la habiamos dedicado,
se quedd profundamente grabada en mi, como arquetipo del horrible
desamparo que he visto reiteradamente en los artistas paraguayos. Tal el
cuadro en gue se me representa Ampelio Villalba, que alguna vez figurara
con justicia entre los grandes del Paraguay (BRAGATO apud CANDIA,
2008)

Mauricio Cardozo Ocampo ¢ outra personalidade da chamada “geracdo dourada”
da musica paraguaia que também teve uma relacdo de proximidade com Bragato. A ele é que
foi dedicada a peca A Mauricio, a qual serd analisada no capitulo 4 deste trabalho. Durante a
conscrigdo militar, no comego da Guerra del Chaco, Cardozo Ocampo conheceu Eladio el
grande Martinez (FIG. 19), com o qual formou o duo Martinez-Cardozo, que registrou uma

quantidade apreciavel de discos para o0 selo Odeon de Buenos Aires e fez inimeras
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apresentacdes em teatros, radio, centros culturais e em turnés artisticas pelas provincias do

litoral argentino, cidades do sul do Brasil e Uruguai.

ELADIO EL GRANDE MARTINEZ

FIG. 18: Capa de um CD de

Eladio “el grande” Martinez
[D.P]

Mauricio Cardozo Ocampo, depois de concluir a turné, decidiu instalar-se na
cidade de Buenos Aires para aperfeicoar seu conhecimento musical com os professores Isidro
Maiztegui e Gilardo Gilardi em harmonia, composicdo e instrumentacdo. J& com Juan
Alfonso Carrizo iniciou os seus estudos sobre a “ciencia del folclore”, o que
consequentemente o levou a ter um importante papel na investigacdo e na difusdo da musica
tradicional paraguaia. Este trabalho ficou plasmado numa obra intitulada Mundo Folclorico
Paraguayo, que esta integrada por trés volumes (FIG. 19) e cuja revisdao dos exemplos
musicais foi feita com Bragato, enquanto este se encontrava morando na cidade de Natal, RN
(FIG. 20).

MAURICIO CARDCZO OCAXPD

Maurigio Cardozo Ocampo

Mungdo-Folkiarivo
Paraguayo

Teresa Parta:

REALIDADES ¥ LEYENDAS
EN F. FOLXLORE FARAGUAYO

Ecrerbd Cavderas Fuafy i
1

FIG. 19 — Capas de diferentes volumes e

edi¢des do livro Mundo Folclérico
Paraguayo, de Mauricio Cardozo Ocampo.
[D.P.]
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Junto a Ocampo, Bragato comp0s e arranjou varias masicas, com destaque para Se
que te perdi, sobre qual existe uma historia bem particular, jA& que foi composta
instrumentalmente para violoncelo e piano e Ocampo acedeu a Ihe colocar letra, convertendo-

a numa das guaranias mais reconhecidas no Paraguai.

A mi me vino la inspiracion y como todos los dias andaba con los
paraguayos y conocia a todos, le puse ritmo de guarania. La compuse con el
violoncelo, la anoté y luego terminé. Cardozo Ocampo interpretdé mi
sentimiento y le puso una hermosa letra. (BRAGATO apud PORTAL
GUARANI, 2015)

FIG. 20 — Foto de Bragato junto com
Cardozo Ocampo tomando cha mate gelado
em Natal, RN [A.P.]

Por tudo isso criou-se esse vinculo emocional e musical de Bragato, que o levou a
trabalhar com figuras diversas e de renome da musica paraguaia, além dos mencionados
Asuncion Flores, Fleitas, Villalba e Cardozo Ocampo. Estes estdo entre outros: Francisco
Nenin Alvarenga, Severo Rodas, Carlos Federico Abente, Félix Pérez Cardozo, Augusto Roa
Bastos, Eladio el grande Martinez, Silverio Antonio Ortiz Mayans, Florentin Giménez,
Manuel Ortiz Guerrero.

Igualmente com a musica popular da Argentina, além de ter gravado e trabalhado
com todos esses masicos e intérpretes, pelo indicado no catalogo de obras de SADAIC
(2017), Bragato compds a musica de varias polcas e guaranias, em parceria com letristas e
poetas do Paraguai. E também varias pecas instrumentais com ritmos e titulos indicativos
ligados a esse pais, que incluem pecas para violoncelo, que depois serdo analisadas. Essas
cancdes com seus correspondentes parceiros se apresentam na tabela 2. Ja as obras
instrumentais, com suas indicagdes descritivas, aparecem na tabela 3. Existe uma excegdo na

tabela 2 referente a musica intitulada Mi Paraguay, cuja letra é de um argentino, Eduardo
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Domingo Parula, mas, pela sua ligacéo evidente com esse pais, foi considerada neste grupo de

composicoes.

TABELA 2

Cancbes com musica composta por Bragato, junto a letristas paraguaios.

Titulo da Cancéo

Letrista

Campanas de Amor

Mauricio Cardozo Ocampo

Se que te perdi

Mauricio Cardozo Ocampo

Farra Jhape Sapucai

Eladio Martinez

Mi Paraguay

Eduardo Domingo Parula

Luz del Corazon

Augusto Roa Bastos

Mi Valle Azul- Che Reta Jhovi

Mauricio Cardozo Ocampo

Siempre

Augusto Roa Bastos

So6lo uma vez

Silverio Antonio Ortiz Mayans

Dos canciones sobre ritmos paraguayos:

Piropo y Hojuelas

Manuel Ortiz Guerrero

TABELA 3

Obras instrumentais compostas por Bragato com reminiscéncias do Paraguai e sua

descricao.

Titulo da Obra

Descricéo

A Mauricio

Guarania e Polca Paraguaia

Campanas de la Encarnacion

Suite Paraguaia

1)Paraguay Yasi-reta
2) La flauta retozona

3) Guarania y Polka Paraguaya

Triptico instrumental,

composto por trés pecas.

Polka para mi mufieca

Polka Paraguaia

Techagau

Peca dedicada ao Paraguai

48




2.5 - Bragato na sua passagem por Natal, RN e outras

lembrancas em dialogos.

Tenho mencionado como surgiu esta pesquisa em terras potiguares, as motivacoes
pessoais que surgiram do fato de chegar de Mendoza, na Argentina, a Natal - RN, para
aprofundar meus estudos de violoncelo e saber de que uma das referéncias deste instrumento
no continente tinha morado nesta cidade durante varios anos. Quando comecei a investigar
sobre este fato, além de indagar a algumas personalidades que tinham conhecido Bragato,
soube que ia ter de entrar em contato com o proprio para entrevista-lo. Do primeiro encontro
em sua residéncia na rua Callao n° 500, em Buenos Aires, construimos uma amizade que
levou a varios encontros nos quais — entre vinhos da minha regido, fotos e muita musica —
contou-me uma infinidade de historias sobre a sua longa e prolifica carreira. Passarei a
descrever algumas que, a meu entender, resultam importantes para este trabalho, comegando
por aqueles relatos da sua vida em Natal.

A histdria de Bragato na capital potiguar comeca em 1978, quando, acompanhado
da sua esposa, a Sra. Gina Lotufo, chegou contratado junto a outros masicos rio-platenses
para compor, primeiramente, o Quarteto de cordas da UFRN e, depois, a Orquestra de Camara
dessa mesma universidade. A primeira formacdo desse quarteto tinha como membros
Fernando Couto e Alberto Varady nos violinos e Mario Fioca na viola. Foi Couto que
recomendou e convenceu Bragato a tomar o emprego. Ele rapidamente teve que arrumar as
malas novamente, pois naquele momento acabava de regressar a Buenos Aires vindo de Porto
Alegre, onde tinha sido membro da Orquestra Sinfonica de Porto Alegre -OSPA- pelo periodo
de dois anos, tendo sido reconhecido tanto pelos colegas como pela prefeitura desta cidade
“por sua desinteressada colabora¢do em prol da cultura da nossa cidade”, como indica a FIG.
21.

Durante uma das trés entrevistas que me concedeu em sua residéncia, ele
justificou que, mesmo sem ser contratado nem pago, adicionalmente para isso, desde o
primeiro momento comecou a fazer arranjos para o quarteto e para a orquestra de camara, de
musica popular do nordeste. Ele via a necessidade de tocar também repertorio com o qual o

publico potiguar pudesse sentir mais proximidade com as formagc6es mais académicas.

Um dia fomos a um colégio e quiseram [os membros do quarteto] tocar
Bach, e tinha um menino que tirava as asas das moscas e as jogava para meu
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lado, caminhavam sem asas. E logo os meninos se entediavam. Tocar Bach!?
Toca as coisas que sdo de conhecimento das criangas! (BRAGATO 2010)

loAz. Baagai
)f:"' Facd LAR. -,“."a a

seinto paefesson:

FIG. 21 — Reconhecimento a Bragato
pela Prefeitura de Porto Alegre [A.P.]

Nessa etapa em Natal, em varias ocasifes se tocaram seus arranjos e também suas
composicdes, como mostra 0 programa de um concerto feito em 1979, na Escola de Musica
da UFRN (FI1G.22). Nessa ocasido, além de Mozart e Haydn, interpretou-se a peca composta
por Bragato Tres Movimentos Portefios.

PROGRAMA

MOZART Duo para violino e viola em Sol maior
Allegro
Adégio
Allegro

César Llanos — violino
Vicente Goussinsky — viola

HAYDN Quarteto Op. 64. n.° 5 “La alondra™
Alle; erato

Universidade Federal do Rio Grande do Norte
Niicleo de Arte e Cultura

APRESENTAM
RECITAL DE MUSICA DE CAMERA

LOGAL: Escola de Misica BRAGATO  “Trés movimentos portefios”

DIA: 06 de serembro de 1979 Poputar
HORA: 20:80 Roméntico
Osvaldo D'Amore. Taik Ju Lee — violinos

Mark Cedel — viola
José Bragato — cello

FIG. 22 - Programa de recital de membros da Orquestra de
Cémara da UFRN em Natal - RN [A.P.]

No programa indicado na FIG. 22, aparecem varios dos integrantes da orquestra
de camara da UFRN, que teve uma série de musicos estrangeiros dos quais Bragato e sua
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esposa lembravam com muito afeto, principalmente do violista norte-americano Mark Sedel e
sua esposa Carol Hetrick, os quais acomodaram, durante um tempo, no seu apartamento em
Natal. Também aparece o violinista argentino Osvaldo D’Amore, que, apoés o cessar das
atividades da Orquestra de Camara da UFRN, liderou a consolidacdo da atual Orquestra
Sinfénica do RN, sendo seu regente durante 20 anos. A atividade intensa da orquestra de
camara foi registrada no trabalho de doutorado do uruguaio Miguel Kolodiuk Smolinski,
violista e posterior membro da nova versdo do Quarteto de Cordas da UFRN.

Esta orquestra [de camara da UFRN] teve uma duragdo muito curta, pouco
mais de trés anos, embora com uma produ¢do muito importante. Durante o
periodo entre 1979 e 1982, a Orquestra de Camara esteve em pleno
funcionamento, com apresentacfes tanto no TAM como em colégios, e até
em turnés pelo Brasil. Entre seus convidados teve alguns dos regentes mais
importantes da época como Issac Karabtchevsky e Marlos Nobre.
(SMOLINSKI, 2013, p.66)

FIG. 23: Foto da 1ra Org. de Camara da
UFRN, com a esposa de Bragato, Gina Lotufo,
no solo de canto [A.P.]

Uma das histdrias que mais me chamou a atencéo das contadas por Bragato da sua
vida em Natal, e que mostra claramente sua ideologia e espirito libertario, foi quando relatou
0 encontro com uma pessoa de carreira militar, a qual confrontou por elogiar o trabalho da

»17

Triple A — AAA — “Alianza Anticomunista Argentina”', que era um grupo paramilitar

amparado por diversos setores do poder da Argentina e que se dedicava a tortura, morte e

7 A Alianca Anticomunista Argentina (Alianza Anticomunista Argentina em espanhol, mais conhecida como
Triple A ou AAA) foi um esquadrdo da morte de extrema direita liderado Carlos Lopez Rega, que esteve em
atividade na Argentina no governo de Isabel Perén (1974-1976). Tinha o principal objetivo de desestabilizar o
governo de Isabel Perdn, através do assassinato de partidarios do governo peronista, artistas, intelectuais,
escritores, politicos, estudantes, historiadores. Posteriormente, a AAA teve forte apoio da junta militar liderada
por Jorge Rafael Videla, que chegou a presidéncia da Argentina apds o golpe de Estado de 1976. De acordo
com um apéndice do relatdrio CONADEP de 1983, a AAA conseguiu executar 1.122 vitimas, incluindo
artistas, intelectuais, politicos de esquerda, estudantes e historiadores, politicos peronistas e seus simpatizantes,
bem como juizes, chefes de policia e ativistas sociais. No total, suspeita-se que tenha executado mais de 1.500
individuos e sido responsavel por entre 600 e 900 desaparecimentos (LARRAQUY, 2004)
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desaparicdo de todo aquele que tivesse ideais politicos progressistas, além de ter preparado o
terreno para a instauracdo da ditadura mais sangrenta do continente, o Processo Militar de
Reorganizacdo Nacional, ao qual se adjudica a desaparicdo de trinta mil pessoas.

De Natal, lembra com muito carinho e saudades de vérias pessoas, mencionando
especialmente Sonia e José Augusto Othon, a quem dedicou a peca Saudade, a ser analisada
no capitulo 4. Também junto a sua esposa menciona a empregada chamada Rita, que
trabalhava no apartamento onde moravam. Para Rita fizeram doagdo, além de varios moveis,
de um dinheiro em espécie que veio proveniente de um fundo de compensacédo entregue pela
UFRN ao cessar seu contrato.

Bragato também me contou de seu relacionamento proximo com o violoncelista
YoYo Ma (FIG. 24), que considera Bragato como “my family”. 1sso se deve ao fato da baba
dos filhos de YoYo Ma, chamada Denise, ser sobrinha da esposa de Bragato, Gina Lotufo.
Denise tambem é violoncelista, portanto, além de cuidar dos filhos, soube atuar como roadie
de Ma, por conhecer tudo o0 que era necessario para o concertista subir e tocar no palco com as
partes e os detalhes prontos. Desde entdo, cada vez que YoYo Ma da concertos no Teatro
Colon, envia ingressos nos melhores lugares para Bragato e Lotufo. (BRAGATO, 2017). A
gratiddo de Yo Yo Ma com o compositor ndo é somente por considera-lo parte de sua familia,
se ndo também por entendé-lo um dos grandes influentes no seu gosto pelo tango e a musica

de Piazzolla.

Nunca pensé que un chelo funcionaria en el tango. En verdad, en un
comienzo no entendi demasiado el tango ni la misica de Piazzolla. Me habia
parecido apenas una musica agradable, pero recién comprendi y senti su
poder algo después. Cuando vine a la Argentina me interesé en el tema.
Conoci Buenos Aires y sus musicos, y el tango empez6 a resultarme
irresistible. Estuve en casa de Bragato, me mostré partituras de Piazzolla y
nacié una relacion calida como nunca imaginé (MA apud SENANES, 1997)

x

FIG. 24: Foto de Bragato com YoYo Ma
[A.P.]
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Sobre as gravacodes feitas por Bragato como violoncelista, ele mencionou mais de
vinte e cinco feitas somente com os grupos de Piazzolla, e também com as orquestras de tango
como Fresedo e Canaro, além das mencionadas no apartado 2.2, e de aquelas feitas com os
musicos paraguaios, que aparecem no 2.4, deste mesmo capitulo. Porém, também existem
registros que envolvem a participacdo de Bragato, junto a intérpretes como Hugo Dias, Cacho
Tirao, Marikena Monti, Ramén Palito Ortega - cantor argentino que em algum momento da
sua carreira foi comparado a Roberto Carlos — e o acordeonista gaicho Gilberto Monteiro -
compositor da famosa Milonga das missdes — com quem gravou no album Pra ti guria. (FIG.
25)

Nosotros fuimos una generacion que hicimos nuestro deber, porque
estdbamos, a veces, con la mano hirviendo, de horas de cansancio y saltando
de una orquesta a otra. Grababamos un long play, que asi se llamaba antes,
en cinco o seis horas. Ahi no habia forma de errarla, porque se leia y tocaba,
se lefa y se tocaba. Hicimos nuestro deber, yo creo, que bastante bien.
(BRAGATO, 2010)

FIG. 25: Capa do LP Pratti
guria, de Gilberto Monteiro.
[D.P]
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CAPITULO 3 — As composicdes para violoncelo na obra

instrumental de Bragato

Dentro da ampla variedade observada na obra de Bragato, existe a faceta da
masica instrumental, na qual se encontram as obras para violoncelo, que sdo o foco desta
pesquisa. Neste capitulo, abordarei a obra violoncelistica de Bragato desde um ponto de vista
mais integral, e que se complementa com a descoberta das topicas dentro da partitura no
capitulo seguinte. Isso permite uma analise que tenha em conta a integridade do objeto e a
melhor compreensdo das pecas a partir da opinido dos atores que complementam o ato

poiético musical junto com o compositor: 0s intérpretes.

Claro que podemos isolar os sons, criar partituras, observar 0s mecanismos
musicais, analisar tecnicamente, trata-se de um passo fundamental no
entendimento dos processos tedricos em muasica, mas no momento em que se
pretende lancar um olhar compreensivo, é necessario recompor a integridade
do objeto. (PIEDADE, 2011, p.104)

Para isso, além de registros, utilizarei a informacéo que obtive mediante pesquisa
etnogréfica, que recolheu, por meio de entrevistas, a opinido de Vvarios intérpretes que

conhecem, tocaram e gravaram a obra de Jose Bragato.

3.1 — Além dos arranjos de Piazzolla: a afetividade como

veiculo de composicéao.

Como ja foi colocado, o aporte de Bragato na obra de Piazzolla ndo é somente a
de um mero copista, sendo também a de arranjador para formacdes de camara, de quantidade

de pecas, 0 que possibilitou que a obra do bandoneonista fosse tocada no mundo inteiro.

El sefior Bragato es mi copista, José Bragato, amigo de hace afios, gran
violoncelista, gran artista. El es el Gnico capaz de corregir mi musica de
cambiarla, a veces. Yo escribo como el diablo, soy rapido para escribir, y él
me corrige muchos de los problemas que surgen en mi mdsica.
(PIAZZOLLA in STRADA, 2006, p.35).

Os motivos de Bragato se transformar em copista da obra de Piazzolla poderiam

ser explicados pelo fato de este possuir uma escrita desorganizada e impulsiva, 0 que se
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justifica pela sua personalidade compulsiva. E também por Piazzolla sempre utilizar nas suas
partituras lapis de grafite, e ndo caneta, pelo fato de ser canhoto e correr risco de deixar as
notas borradas. Por tudo isso precisava de alguém com conhecimento de causa para
transcrever e organizar suas pegas.

Com esses arranjos, Bragato ganhou o prémio Grammy Latino 2002, na categoria
de melhor album cléssico, pelo disco Adids Nonino - Quarteto Amazbnia Toca Astor
Piazzolla (FIG. 26). As pecgas que foram gravadas nele sdo: Adi6s nonino; Fuga y misterio;
Tres minutos con la realidad; Invierno portefio; Milonga del Angel; La muerte del Angel;
Tango ballet; Calambre; Fugata; Soledad; Tangata. Estas pecas, junto ao resto das
Estaciones Portefias; Libertango e Oblivion, talvez sejam as obras mais reconhecidas de

Piazzolla, principalmente devido aos arranjos mencionados.

FIG. 26 - Capa do album Quarteto
Amazobnia Toca Astor Piazzolla
[D.P]

Enguanto isso, segundo o catadlogo de obras registradas na SADAIC e na
Editorial TONOS, da Alemanha, que possui os direitos de algumas obras de Bragato, e 0
compilado por mim na casa do compositor e no arquivo da Fundacion El Sonido y el
Tiempo®®, além das informacdes recopiladas por médio de entrevistas a intérpretes, ele possui
quarenta composicdes instrumentais. Algumas delas sdo composicdes nos grupos de

Piazzolla, tais como: Noposepe e Vanguardista, e também Evocaciones sobre el tema Adios

'8 A Fundac#o EI Sonido y El Tiempo Internacional foi fundada em 1992 através da associagdo de jovens
musicos da Itélia e da Argentina, com o objetivo de desenvolver e disseminar os diferentes aspectos da musica
através de um conceito didatico e de concertos a nivel internacional, gerando um verdadeiro intercdmbio
cultural com outros paises. Ciclos de concertos didaticos, intercambios culturais, recitais e especialmente
Cursos, Concursos e Bolsas Internacionais de Musica Classica nos diferentes paises, principalmente Suica,
Italia e Argentina oferecem as maiores possibilidades aos jovens masicos com o apoio de grandes
personalidades do mundo da cultura. (Fonte: www.elsonidoyeltiempo.org/la-fundacion)
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Nonino, que esta baseada na célebre musica de Astor, mas ndo por isso deixa de ser uma
composicao original.

De todas essas pecas, chama muito a atengdo que a grande maioria foi dedicada a
alguma(s) pessoa(s) de vinculo estreito com ele, a uma nacéo e ate a sua cadela ou sua boneca
de estimacdo. Sem davidas essa quantidade de dedicatorias indica que, para Bragato, o oficio
de compor tinha um profundo sentido afetivo e emocional. Ja diz o diretor do grupo Opera of
the Future, do Instituto de Tecnologia de Massachussets (MIT), Tod Machover: “A musica é
uma experiéncia muito completa: transmite histérias e emogdes, e conecta a pessoas” .
Verifica-se dai, assim como o fazem os intérpretes entrevistados, que identidade e afetos

ficam interligados profundamente e se manifestam na sua criagdo musical.

A producdo musical é feita pelo homem como manifestacdo espiritual e
serve de veiculo para expressar 0s mais nobres sentimentos; porém também
¢ produto da sua inteligéncia, ao fazer musica colocamos em jogo
habilidades, destrezas, memorias e saberes conscientes e inconscientes que
carregamos em tanto pertencemos a um grupo humano com uma histéria e
umas relacBes afetivas, que vdo deixando marcas tanto em nosso mundo
sensorial como no cognitivo e emocional.”® (LONDONO; DUQUE, 2013,
p.176)

Por isso é que considero, dentro da lista de obras instrumentais, as cancdes de
camara — ou Lieds — para canto e piano que ele compds especialmente para serem
interpretadas pela sua segunda esposa e companheira de cinguenta anos até a morte de
Bragato, a cantora lirica equatoriana Gina Lotufo. O primeiro ciclo dessas pecas, Cuatro
Fragmentos Liricos, destaca-se por ter uma ligacdo profunda com a Republica do Equador, ja
que, além de ser composto para Lotufo, esta construido sobre reminiscéncias musicais
equatorianas e leva letra de quem foi embaixador dessa nacdo na Argentina, Alfonso Barrera
Valverde. Cuatro Fragmentos... € composto pelas pecas Mensaje de Paz; Los Recuerdos y
Nadie; Evocacion e Diario del Gorrion. Ja o outro ciclo de cangdes, Dos Canciones sobre
Ritmos Paraguayos, tem Obvia relacdo musical com a nagdo tdo querida por Bragato, e é

composto pelos temas Piropo e Hojuelas, com versos de Manuel Ortiz Guerrero.

Y “La misica es una experiencia muy completa: transmite historias y emociones, y conecta a personas’.
Entrevistaa Tod Machover. Disponivel em: https://www.bbvaopenmind.com/la-musica-transmite-historias-y-
emociones-y-conecta-personas/

20 «|_a produccién musical la realiza el hombre como manifestacion espiritual y sirve de vehiculo para
expresar los més nobles sentimientos; pero también es producto de su inteligencia, al hacer mdsica
ponemos en juego habilidades, destrezas, memorias y saberes conscientes e inconscientes que portamos en
tanto pertenecemos a un grupo humano con una historia y unas relaciones afectivas, que van dejando huellas
tanto en nuestro mundo sensorial como en el cognoscitivo y emocional. ”
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A seguir se apresenta a tabela 4, contendo todas as composigdes instrumentais de

Bragato, incluindo as mencionadas canc¢Ges de camara, acompanhadas de uma breve descricéo

da instrumentacdo para a qual cada uma foi elaborada originalmente e também a dedicatoria

correspondente a cada uma delas, quando houver.

TABELA 4

Composicdes Instrumentais de José Bragato.

Titulo da Obra

Descrigdo/ Instrumentagéo

Dedicatoria

1 A Mauricio Violoncelo e Piano A Mauricio Cardoso
Ocampo
2 A un amigo Violoncelo e Piano A Gustavo “Rudy” Carbone
3 Ave Maria Andina Quiarteto de cordas
4 Campanas de la Suite - Orquestra de Cordas
Encarnacion
5 Chacarera Violoncelo e Piano
6 Cuatro bocetos sobre Suite - Orquestra de Cordas
ritmos incaicos
7 Cuatro Fragmentos Cangdes de Camara para A segunda esposa, cantora
Liricos Canto e Piano Gina Lotufo
8 Dos canciones sobre Cangdes de Camara para A segunda esposa, cantora
ritmos paraguaios Canto e Piano Gina Lotufo
9 Dos piezas para Violoncelo e Piano
violoncelo y piano
10 | Elvals de Laura Andréa Orquestra de Cordas A neta Laura Pierre
11 | Evocacion sobre el tema Violoncelo e Orquestra de Ao violoncelista José
Adids Nonino Cordas Araujo
12 Fantasia Folklérica Orquestra de Cordas
(comp. com A.Piazzolla)
13 | Gracielay Buenos Aires Violoncelo e Piano (ou A violoncelista Graciela
Orquestra de Cordas) Svidky
14 Guarania y Polka Dois pianos
Paraguaya
15 Impresionista Violoncelo e Piano
16 In Memoriam Orquestra Sinfonica Aos pais: Erminia
Castronin e Emilio Bragato
17 Leimotiv Tango para Piano
18 | Lis Cianson che ciantava Orquestra de Cordas A mée.
me Mari
19 Malambo Orquestra de Cordas
20 Melodia para Daniel Piano Ao pianista Daniel

Goldstein

57




21 | Melodia para mis padres | Violoncelo e Org. de Cordas Ao0s pais
22 Milontan Violoncelo e Piano A violoncelista Christine
(ou Orquestra de Cordas) Walevska
23 Noposepe Octeto Buenos Aires
24 Minbf retia é Dois Pianos
25 Para Adriana Piano A filha mais nova, Adriana
26 Para Candi Piano A cadela
27 Para Dina Piano A sua irma Dina
28 Para Elsita Piano A filha primogénita, Elsa
29 Polka para mi mufieca Piano A sua boneca
30 Para Gina Orquestra de Cordas A segunda esposa, cantora
Gina Lotufo
31 Puccineando Piano
32 Sara Targo Piano e Quarteto de Cordas Ao Cuarteto Assai
33 Saudade Violoncelo e Piano A familia Othon (Natal,RN)
34 Suite Hispanica Violdo e Org. de Cordas Ao violonista Luciano
Tortorelli
35 Sumay Huasi Nortefia Orquestra de Cordas
36 Techagau Orquestra de Cordas Ao pais vizinho, o Paraguai
37 Ti Ricuardis Violoncelo e Piano (ou Ao violoncelista José
Orquestra de Cordas) Araujo
38 | Tres movimentos portefios Quarteto de Cordas
39 Triste y zamba Violoncelo e Piano
40 Vanguardista Tango — Orquestra de
Cordas
41 Villancico Quarteto de Cordas

3.2 — As pecas para violoncelo de José Bragato

Dentro das pecas instrumentais, como se V€ na ja apresentada tabela 4, aquelas
que tém o violoncelo como instrumento protagonista chegam a quantidade de doze. Delas,
mais da metade foram construidas com base em ritmos latino-americanos e, para verificar
IS0, no seguinte capitulo sera feita uma analise baseada na teoria das topicas.

Dessas doze obras, existe uma, Dos piezas para violoncelo y piano, da qual ndo
tive possibilidade de conseguir nenhum registro, manuscrito, partitura, nem referéncia, além
da sua mencdo no arquivo de SADAIC (2017). Quando indaguei sobre ela a Bragato, pela

58



avancada idade que possuia naquele momento — mais de cem anos —, praticamente sequer
lembrava dela e, quando rememorou, fez um gesto de menosprezo, como se fosse uma peca
ndo muito importante. Mesmo assim insisti em saber delas e viajei a Buenos Aires para
entrevista-lo e procurar essa obra no seu acervo pessoal, mas, lamentavelmente, Bragato veio
a falecer no dia anterior ao do encontro e, por questdes de indole afetiva, ética e legal, entendi
que fosse melhor adiar essa procura.

Das onze obras restantes, algumas sdo mais reconhecidas, tocadas e gravadas, até
internacionalmente, como o caso de Graciela y Buenos Aires e Milontan. No outro grupo ha
outras cinco que sdo pouco tocadas, mas que tém sido publicadas pela editorial TONOS, da
Alemanha. Por Gltimo, existem quatro que aparecem mais relegadas nos registros: Saudade —
que foi composta durante sua estada no Brasil-, Melodia para mis padres, Ti Ricuardis e
Evocacion sobre el tema de Adios Nonino.

Vaérias dessas pecas para violoncelo também possuem arranjo para serem tocadas
com outras formagdes, por exemplo a Chacarera, que possui, além da versao para violoncelo
solista acompanhado de piano, uma versdo para trio de piano, violino e violoncelo e outra
para conjunto de piano e quarteto de cordas.

Na TABELA 5 podem-se visualizar todas as obras para violoncelo de Bragato,

junto com seu subtitulo indicativo e por ultimo as versdes encontradas.

TABELAS

Obras para Violoncelo de José Bragato.

Titulo da Obra Subtitulo Indicativo Edicéo

A Mauricio Sobre ritmos de guaraniay V¢, Piano / V¢, Org. de Cordas
polka paraguaya
A un amigo Melodia V¢, Piano / V¢, Org. de Cordas
Chacarera En estilo Popular V¢, Piano/ Trio: Piano, Vc,
VIn/ Piano+Quarteto Cordas
Evocacién sobre el tema Adids Nonino V¢, Org. de Cordas

Graciela y Buenos Aires

Tango para violoncelo e Piano

V¢, Piano / V¢, Org. de Cordas

Impresionista

Tango

V¢, Piano/ VIn, Org. Cordas

Melodia para mis padres

V¢, Piano/ V¢, Org. De Cordas

Milontan V¢ e Piano/ V¢, Orq. Cordas /
Trio: Piano, V¢, Vin
Saudade V¢, Piano/ V¢, Org. De Cordas
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Ti Ricuardis Recuerdos de mi infancia V¢, Org. de Cordas

Triste y zamba Zamba V¢, Piano / Piano, VIn, V¢

Dos piezas para V¢, Piano
violoncelo y piano

3.3 — Bragato e suas obras a partir da visdo dos intérpretes

Tal como foi colocado anteriormente, resulta fundamental para entender a obra do
compositor uma analise ndo somente tendo em conta as partituras, mas também aqueles que
as levam para o plano sonoro: os intérpretes. Para isso procedi a elaborar uma estratégia para
poder entrevistar varios intérpretes que conhecessem profundamente as obras de Bragato.

O critério de triagem e selecdo dos intérpretes foi baseado em trés elementos
determinantes. O primeiro consiste em ter tocado mais de uma das pecas de Bragato em
concerto. O segundo condicionante é ter tido alguma obra composta ou arranjada por Bragato
para o intérprete em questdo. O terceiro e Gltimo é ter produzido e/ou participado em alguma
das homenagens em vida a obra de Bragato.

Com estes intérpretes, comecei indagando sobre a trajetdria de cada um para
depois saber como tinha sido a aproximacdo de cada um deles a Bragato e suas obras. Dentro
disso procurei conhecer a opinido pessoal acerca dos recursos composicionais, a identidade
latino-americana, sobre o valor pedagdgico das pecas na formacdo dos violoncelistas e quais
seriam as estratégias para que essas obras fossem mais conhecidas e interpretadas.

Apos a triagem, tive a disponibilidade de entrevistar ndo somente intérpretes de
violoncelo, mas também de piano. Eles sdo: os violoncelistas (em ordem alfabética) Antdnio

Lauro Del Claro, Christine Walevska e José Araujo e o pianista Daniel Goldstein.

3.3.1 - Antbénio Lauro Del Claro

O violoncelista Antonio Lauro Del Claro nasceu em S&o Paulo, no ano de 1950.
Desde muito cedo conviveu com a musica, pois varios membros de sua familia foram e sdo
instrumentistas. Aos sete anos, iniciou 0s estudos com seu pai, também violoncelista. Mais
tarde, ainda no Brasil, prosseguiu os estudos com Jean Jacques Pagnot. Na Italia foi aluno de
Radu Aldulescu, violoncelo, e de Enrico Mainardi, musica de cdmara. Classificou-se em 1°

lugar no Concurso de Verdo Musical de Taormina, na Itadlia. Com uma bolsa concedida pelo
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Governo do Estado de S&o Paulo, estudou em Paris com Roberto Salles, mas foi em Genebra,
Suica, que teve oportunidade de se aperfeigoar, tornando-se discipulo do consagrado
violoncelista Pierre Fournier. Foi 0 mais jovem integrante da Orquestra de Camara Pro-
Musica de S&o Paulo e da Orquestra Filarmdnica de S&o Paulo, tendo sido posteriormente
primeiro violoncelista da Orquestra do Teatro Municipal de S&o Paulo e da Orquestra da USP.

Na Suica fez parte do Trio de Genebra, tendo realizado gravacdes para a Radio
Suisse Romande e se apresentado na Franca, Suica e Italia. Como integrante do grupo
Artistrio, do Brasil, realizou turné pela Alemanha, onde gravou o CD com obras de Villa
Lobos. Também fez parte do Trio Américas, fazendo turnés pelos Estados Unidos e Brasil.

Como solista, é atuante junto as maiores orquestras brasileiras, nos importantes
centros culturais do pais. Foi solista convidado da Orquestra de Camara de Moscou quando
esta esteve em turné pelo Brasil. Tem atuado também na Franca, Suica, Italia, EUA e varios
paises da América Latina, incluindo México.

Ja como professor, fez parte do corpo docente da Universidade de Campinas
(UNICAMP), foi professor convidado da Fundacdo Carlos Gomes de Belém - PA,
ministrando aulas a bacharelandos em violoncelo e a monitores. Realiza seminarios de
violoncelo e Master-Classes em diversas cidades do Brasil e EUA, participando também dos
mais importantes festivais de musica, tais como: Festival Internacional de Curitiba, Festivais
de Inverno de Campos do Jorddo, Festival de Mdsica de Londrina, Festival de Musica de Juiz
de Fora, Festival Musica nas Montanhas de Pocos de Caldas e Festival de Musica de Santa
Catarina. (FEMUSC).

Sua grande preocupacdo em divulgar a musica brasileira o fez gravar varios discos
de compositores, tais como: Camargo Guarnieri, Henrique Oswald, Villa Lobos, Radamés
Gnatali e Guerra Peixe, tendo também apresentado em primeira audicdo mundial obras para
violoncelo que lhe foram dedicadas pelos compositores: Camargo Guarnieri, Osvaldo
Lacerda, Claudio Santoro, Almeida Prado e Sérgio Vasconcelos Corréa. Durante o ano de
2017, fez uma turné brasileira com obras para violoncelo solo, intitulada Cello em Solo
Brasileiro, composta somente por obras de compositores brasileiros, a maior parte em
primeira audicdo mundial, e novas dedicatérias de Aleh Ferreira e Paulo Costa Lima, entre
outros.

Del Claro j4 interpretou a grande maioria das pecas para cello de Bragato, sendo
precursor dessa tarefa no Brasil. Segundo ele, tocou “em diversas oportunidades, entre elas
com a Camerata de Curitiba, em recitais de violoncelo e piano em diversas salas de concertos
no estado de Sao Paulo, Parand, Santa Catarina, Rio Grande do Sul etc.” (DEL CLARO,
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2018). Ele foi o precursor da ideia e o solista dos concertos-homenagem ao compositor, junto
a Orquestra do Estado de Mato Grosso do Sul, com a regéncia de Leandro Carvalho (FIG. 27-
28). Esses concertos foram realizados em agosto de 2009 e, apos eles, surgiu a gravacao de
um disco denominado Bragato & Radamés (FIG. 29) . O repert6rio naquela ocasido constou
de Milontan, Saudade, A um amigo, Graciela y Buenos Aires, Melodia para mi padre, Ti
Ricuardis, com solo de Del Claro, e também das pecas para orquestra Malambo, Techagau e
Para Adriana.

O mesmo Del Claro descreve, tanto em depoimento recolhido por mim, como em
entrevista brindada por motivo da homenagem, a profunda carga de afetividade e identidade
latino-americana que existe no fazer composicional de Bragato; além de seu profundo sentido
da solidariedade.

Do ponto de vista composicional, Bragato era dotado de uma técnica muito
clara e precisa, sempre apresentando e alimentando a caracteristica latina e
em alguns momentos passional e emotiva. (DEL CLARO, 2018)

Nelas [as pecas de Bragato] estdo retratadas de forma muito singular e ao
mesmo tempo rica, as mais diversas expressfes dos sentimentos humanos.
Homenageia em musica e com mausica, por exemplo: o pai, as filhas, os
amigos, a saudade, talvez as raizes. E admiravel que aos 90 anos continue
compondo e nos permitindo divulgar seu trabalho. Dono de um enorme
coracdo e desprendimento, jamais se nega a fornecer as partituras, envia
todas prontamente. Realmente o maestro Bragato é um ser-humano especial
(DEL CLARO in OEMT, 2009)

s el
= O grande violoncelista Antonio Del Claro
"0 para uma homenagem especial w5 8
a um dos maiores expoentes da musica sul-americana.
- - .
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Tomparsda 2009

FIG. 27 - Cartaz dos concertos-homenagem
a Bragato pela OEMT [D.P.]
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14,15 e 16 (sexta, sibado e domingo) as 20 horas
Sesc Arsenal

José Bragato (1915)
Malambo
Para Adriana

Milontan

Saudade

A um amigo
Gradiela y Buenos Aires
Melodia para mi padre

Ti Ricuardis
Antonio Del Claro, violoncelo
Leandro Carvalho, regénda

FIG. 28 - Programa dos concertos-homenagem, com foto de
Del Claro junto a Orquestra do Estado de Mato Grosso. [D.P.]
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GROSSO

Bragato & Radamés

Leandro Carvalho
Anténio Dol Caro
Marco Cesar

FIG. 29: Capa do album
Bragato & Radamés [D.P.]

Del Claro afirma as possibilidades das pecas de Bragato no ensino do violoncelo
“em primeiro lugar por ser violoncelista” e justamente por ser “violoncelista/compositor, sua
linha composicional explora todos os recursos técnicos que o instrumento pode oferecer”.
Assim também acredita que, com esse repertorio, “os violoncelistas latino americanos com
um nivel mais avangado poderiam ampliar muito sua capacidade interpretativa”, a0 mesmo
tempo, com isso podem contribuir “para que cada vez mais as obras dos nossos grandes
compositores fossem divulgadas em larga escala”. Precisamente sobre a divulgacdo ele diz
que, sempre que pode, as obras de Bragato fazem parte do seu repertério em geral, ja que
“trago para mim o compromisso de ‘ressuscitar’ as obras dos compositores que respeito”
(DEL CLARO, 2018).
Acerca da receptividade das pegas, ele indica que “indistintamente, todas as vezes
que executo a obra dele, sempre a resposta do publico ¢ altamente positiva”, e, quando foi
perguntado sobre se considerava as pecas como préoprias de uma masica mais erudita ou

popular, ele sentencia:
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Tenho uma visdo bem especial em relacdo a clichés, principalmente no que
diz respeito & MUSICA. Acredito piamente que s6 existem dois tipos de
musica: a misica DELEITAVEL e a DELETAVEL. Somente uma vogal
distingue uma da outra, mas esse detalhe € primordial na escolha de uma
obra tanto para escutar como para executar. E, para mim, Bragato se
enquadra dentro do primeiro grupo. (DEL CLARO, 2018).

3.3.2 — Christine Walevska

Christine Walevska tem sido centro de atengdes no mundo do violoncelo desde
seus primeiros shows internacionais aos dezoito anos, na década dos 1960. Esses primeiros
triunfos inspiraram o tipo de elogios normalmente reservados para artistas da primeira linha ja
no estagio de maturidade. Um comentario que exemplifica isso foi do critico de masica de
Los Angeles Patterson Greene: "Ela se assemelha ao violoncelo com a persuasao singular de
Fritz Kreisler no violino”. Walevska nasceu em 1945, em Los Angeles, Estados Unidos, em
uma familia muito musical, de origem polonesa. Sua mae tocava violino e seu pai, além de
tocar cordas, era um vendedor de instrumentos antigos. Justamente por isso, Christine teve a
sorte de comecar suas aulas de violoncelo em um pequeno instrumento construido pelo
renomado luthier Bernadel. Recebeu suas primeiras licdes de violoncelo de seu pai aos oito ou
nove anos de idade. J& aos treze anos, ela estava estudando com Gregor Piatigorsky e
apresentou o Concerto de Saint-Saens publicamente com a Orquestra Sinfonica Nacional de
Washington DC. Com dezesseis anos, ganhou uma bolsa do governo francés para estudar na
classe de Maurice Marechal, no Conservatorio de Paris, onde se tornou a primeira norte-
americana a ganhar o primeiro prémio em violoncelo e musica de camara (GUINSBURG,
1983, p.276). Antes da competicdo (em que ela executou um concerto de Haydn), Marechal
Ihe disse: "Christine, toque como vocé se sente. Se passagens sdo escritas piano, mas vocé
quer toca-las forte, sem hesitacdo, toque-as da maneira que sua intuicdo lhe pede. Toque se
rendendo totalmente a musica que estéa tocando e com muita liberdade” (GUINSBURG, 1983,
p.196).

Sua ascensdo foi metedrica, comecando sua carreira na Alemanha, onde em sua
segunda temporada ela tocou 45 shows. Apds uma série de triunfos internacionais, incluindo
varias apresentacfes no famoso Theatro Colon de Buenos Aires, onde ela tocou um recital, o
concerto duplo de Brahms com Henryk Szeryng no violino, e o concerto de violoncelo de
Dvorak na mesma semana. Logo seguiu-se uma série de aparicGes nas grandes cidades
europeias. (JANOF, 2009)
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Walevska também estudou com o grande violoncelista italo-argentino Ennio
Bolognini, de quem Casals observou: "Bolognini! O maior talento de violoncelo que ja ouvi
na vida!", e de quem Feuermann falou: "Na minha opinido, o maior violoncelista do mundo
ndo é Casals, Piatigorsky ou eu mesmo, mas Bolognini!". Bolognini compds um conjunto de
seis pecas nas quais o violoncelo € tocado no estilo da guitarra flamenca, a Serenata del

Gaucho, e deixou como legado essas pecas a Walevska.

e ; /
FIG. 30 — Foto de Christine Walevska junto
a Ennio Bolognini (fonte: JANOF, 2009)

Ela regularmente interpreta essas pecas de Bolognini e as gravou recentemente
num CD chamado Goddes of Cello. Durante a entrevista que realizei com Walevska, ela me
presenteou com uma copia desse aloum (FIG. 31), no qual é acompanhada pela pianista
japonesa Akimi Fukuhara. Entre as faixas, alem das obras de Bolognini, esta o Milontan e o
arranjo dedicado a ela por Bragato, Adids Nonino, a popular obra de Piazzolla. Em dezembro
de 2017, realizou uma turné pela China com o repertorio desse CD, que também inclui varias
obras de compositores como Ravel, Chopin e Liszt, entre outros. Porém, entre todas essas
pegas, foi “tdo grande o sucesso que teve o Milontdn”, que o empresario chinés ja tem
agendada uma série de concertos nesse mesmo pais para mar¢o de 2019, mas dessa vez
"somente com obras de Bragato” (WALEVSKA, 2018).
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FIG. 31 — Capa do CD Goddes of
the Cello, de Christine Walevska
[D.P]

A histéria sobre o apelido que leva de titulo este CD, Goddes of the Cello — que
literalmente significa “Deusa do Violoncelo” — é muito interessante, ja que nasceu no Brasil.
Foi alcunhado por Antonio Hernandez, jornalista e critico musical oficial de O Globo durante
praticamente 30 anos desde a década dos 70 até sua morte em 1997. (JANOF, 2009)

Walevska teve um profundo relacionamento musical e pessoal com a Argentina.
Além de ter sido aluna e amiga proxima de Bolognini, ela morou em Buenos Aires durante
doze anos, entre 1983 e 1995, cidade onde decidiu residir ap6s seu casamento com 0
empresario argentino Ernesto Holding Ohlsson. Mesmo sendo norteamericana — e viajar para
diversas partes do mundo para tocar — conta que ela “se sentia em casa na Argentina” ¢ que
ter a oportunidade de morar neste pais “foi para mim um sonho, pela cultura musical!”, e
também porque achou um mausico fantastico, o pianista Manuel Rego, com o qual tocou por

muito tempo e fez varias turnés (FIG. 32).

Para mi de vivir aca fue maravilloso, porque tenia como partenaire de duo al
gran pianista Manuel Rego [...] que es uno de los grandes pianistas del
mundo, pero nadie lo conoce porque no quiere salir de su pais. (WALESKA,
2018)
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FIG. 32 — Foto de Walevska junto
ao pianista Manuel Rego (fonte:
JANOF, 2009)

Junto a Manuel Rego e ao violinista argentino Antonio Agri — que foi uma peca
fundamental das formacGes de Piazzolla durante muitos anos — tocou e gravou algumas
composicdes de Astor arranjadas por Bragato.”*

Ela se descreve como uma “grande aficionada a todos os ritmos latinos e também
ao flamenco”. “Eu amo a América do Sul” diz, e reconhece que os artistas nesse continente
tém muito talento, além de que, por mais que triunfem no mundo, como é o caso de
“Barenboim ou Argerich, t€ém que reconhecer suas raizes, porque se nao fosse pela Argentina,
eles ndo seriam isso”.

Com relacdo ao Brasil, ela conta que tocou em reiteradas ocasides, e ndo se
esquece que, numa dessas oportunidades, teve um momento inigualavel tocando uma musica

de Nara Ledo, o que demonstra sua paixao também pela musica popular brasileira.

Uno de los momentos mas felices de mi vida, fue cuando el Tamba Trio me
he dado la musica de Canto libre, de Nara [Ledo], y yo tocaba el solo y ellos
acompafandome. (WALEVSKA, 2018)

Waleska além de ser durante muito tempo a “Unica que possui as obras de Ennio
Bolognini”, também ¢ conhecedora e difusora da obra de Bragato. Ela fala que “todos sabem
que Bragato ¢ um génio” e que isso ¢ “bem merecido porque temos que pensar que se nao

fosse por Bragato ninguém neste mundo conheceria Piazzolla” (WALEVSKA, 2018).

%1 No Youtube existe uma versdo de “Adios Nonino” deste trio. Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=SQhUnplJs98. Ultimo ingresso em 10/09/2018
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https://www.youtube.com/watch?v=SQhUnpIJs98

Desde a primeira vez que Walevska foi para Buenos Aires, para realizar trés
concertos no Teatro Colén, no ano 1967, que conheceu Bragato, por motivo de este atuar
como spalla na orquestra do teatro, iniciando uma amizade que durou até a morte dele no ano
2017. Ela relata que uma mostra dessa amizade ¢ o fato de que “cle escreveu o Milontan em
uma noite”, apds um pedido urgente de Walesvka, que “queria interpretar uma pega dele

numa turné de concertos na Europa” (WALEVSKA, 2018).

Cuando yo vine (sic) aca [a Buenos Aires] en 1967, para estos tres
conciertos con la Filarménica [do Teatro Colon] y él era el primer cellista. ..
y cuando yo he terminado estos trés conciertos, €l vino a mi y me dijo “me
gustaria ser su amigo el resto de mi vida”. Y fue asi! El ha hecho tantos
arreglos para mi, de magnificas piezas para violoncelo con acompafiamiento
de orquesta de camara [...] y todo gracias a José Bragato. [...] Y justamente,
una vez, antes de ir de gira, porque yo vivi doce afios en Argentina, casé con
un argentino, yo tenia una gira importante en Europa, y yo he llamado a José
el dia antes de irme, yo he dicho: “José estoy llevando musica de tus arreglos
de Piazzolla, y que voy a tocar en el concierto, pero me gustaria tener una
obra tuya. El escribié el “Milontan” en la noche, y vino por la mafiana con la
masica, y yo he llevado esto por Europa y ha habido gran éxito.
(WALEVSKA, 2018)

Sobre os elementos composicionais caracteristicos de Bragato, ela destaca que nas
suas obras o “assentamento das melodias ¢ magnifico! E depois os ritmos... [canta uma
passagem do Milontan], fantastica a variedade dentro da sua composi¢do”. Quando indaguei
sobre o significado da frase “assentamento das melodias”, Christine explica que isso se da
quando “o violoncelo esta cantando, falando”, e sobre Milontan conta que “essas melodias me
fazem pensar que ele, talvez, estivesse escrevendo sobre o amor impossivel” (WALEVSKA,
2018).

Walevska, como Del Claro, remarca a generosidade e a afetividade com as quais
Bragato se entregava a tarefa de transmitir suas obras. Sobre se 0 compositor lhe demandou

algum ressarcimento econémico por encarregar ou interpretar suas obras, ela aclara:

No, nunca! Ni a mi, ni a nadie, ni tampoco a Piazzolla. Fue por razones
artisticas y amor por la persona. Era un hombre sumamente generoso. [...]
Hay gente que vinieron de todas partes del mundo, y él ha dado partituras y
todo eso. (WALEVSKA, 2018)

Como ja observado, Walevska atenta para a alta receptividade que tém em todas
partes do mundo as pecas de Bragato, e por isso acredita no papel pessoal dela como
intérprete para divulgar as obras, ja “que nao ha nada melhor que tocar todo um concerto com

todas as obras de Bragato”. A questdo se a nova geracdo deveria estudar as pecas de Bragato
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ela alerta que “sim, exatamente, e agora Graciela y Buenos Aires a estdo pedindo para
Concursos Internacionais”.

Enquanto Walevska estda levando estas pecas ao Teatro Nacional/Sala de
concertos de Taipei -Taiwan- que é uma das maiores salas do mundo e com melhor acustica
na atualidade, em Buenos Aires a ultima homenagem em vida de Bragato foi feita num
Complexo Cultural bem menos importante. Quando indaguei sobre este fato e o porqué de
ndo ter sido na segunda casa de Bragato, que foi o teatro Colon, ela relatou: “Realmente
merecia [ter sido no Teatro Col6n], mas aqui [na Argentina] sdo muito pouco agradecidos de
seu proprio talento” (WALEVSKA, 2018).
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FIG. 33 — Cartaz Divulgagé de uns dos
concertos de Christine Walevska na China [D.P.]

3.3.3 —Jose Araujo

Oriundo da cidade de Tandil, provincia de Buenos Aires, o violoncelista José
Araujo desenvolve uma carreira de muita atividade concertistica, depois de completar um
periodo de formacdo intensivo em Paris, Franca. Ele comecou seus estudos de piano e
violoncelo aos onze anos de idade no Conservatorio de Tandil e, dois anos mais tarde,
continuou aulas de violoncelo, com os professores Mauricio Veber e Claudio Baraviera, na
cidade de Buenos Aires. Aos 15 anos de idade, deu seu primeiro recital com piano e sua
primeira apresentacdo solista tocando o Concerto em si maior, de Boccherini, acompanhado
pelo Ensemble Instrumental Tandil. A partir desta estreia, ele continuou a sua atividade
realizando varios concertos com orquestras de cordas, recitais de piano e musica de camara.

Aos 16 anos, Araujo recebeu uma bolsa de estudos do Banco de Boston,
outorgada pelo professor Alberto Lysy, para estudar na Yehudi Menuhin Academy com o

mestre Radu Aldulescu (Suica). Nesta ocasido, foi convidado pelo professor para integrar a
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Camerata Lysy em uma turné realizada nas principais salas argentinas, que culminou no
Teatro Colon.

Seus estudos na Franc¢a tém inicio em 2001, no Conservatério Nacional de Regido
de Rueil-Malmaison. No ano seguinte, foi para o Conservatorio Nacional de Mdsica e Danca
de Paris, pelo qual se graduou com o Primeiro Prémio para Violoncelo, no ano de 2006. Ao
longo de sua formacdo na Franca, recebeu a orientacdo inestimavel de Mestre Jean-Marie
Gamard, discipulo de André Navarra. Junto com Gamard, também recebeu aulas dos
professores assistentes Raphaél Perraud, Lauren Rannou e Thierry Amadi, que lhe aportaram
uma grande experiéncia e conhecimento.

Em seus estudos complementares, ele realizou dois anos de piano com Frangoise
Buffet, professor da Ecole Normale de Musique de Paris. Em junho de 2009, foi convidado
por Janos Starker para integrar sua classe durante o semestre de verdo na Universidade de
Indiana, em Bloomington.

Durante o periodo 2008-2011, foi solista com a Orquesta Nacional de Mdusica
Argentina Juan de Dios Filiberto, tendo obtido a posi¢do por meio de concurso.

Em 2011, Araujo ganhou por unanimidade o posto de spalla de violoncelo da
Orquestra Sinfonica Nacional e atualmente se divide nessa fun¢do com a de concertino da
Orquestra Sinfénica do Teatro Colon.

Sobre como conheceu Bragato, Araujo conta que “tinha ouvido uns arranjos dele
de Piazzolla e me pareceram espetaculares”, e entdo quando voltou pela primeira vez de Paris,
no periodo das férias do Conservatorio, teve a possibilidade de ir a casa de Bragato e conhecé-
lo. Foi ai que lhe mostrou uma gravacgéo dele tocando a sonata de Rachmaninoff e o estudo 18
do Opus 38 de Gruetzmacher. A gravacdo da sonata ndo estava bem feita e Bragato nao
gostou, mas depois de ouvir o estudo extremamente virtuosistico de Gruetzmacher, ele falou
“Parabéns! Vamos comemorar” e, entdo, conta que Bragato “pegou um uisque que tinha
guardado e brindamos”. Ap6s disso lhe deu uma quantidade de partituras e se despediram. J&
no ano seguinte ao retorno dos estudos da Franca, ele conta que de repente, em Buenos Aires,
“todo mundo me conhecia!” (ARAUJO, 2018).

Yo habia estado en Tandil, estudiando en cuatro paredes y de ahi me fui a
Paris [...], no conocia nadie, practicamente. Y de golpe... y que fue: que
cada vez que alguien iba pedirle una partitura, él [Bragato] lo sentaba, y le
decia: “bueno, mird, escucha esto primero” y le ponia la grabacion del
estudio [de Gruetzmacher] que yo le habia dejado a él. [...] “escuché en lo de
Bragato tu grabacion” y estaban todos contentos. Fue una cosa increible,
porque de golpe ya me ayudd de una manera, impresionante. Me habia visto
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una sola vez! Y bueno, asi que todos los afios que volva de Francia, lo iba a
ver. (ARAUJO, 2018)

A partir disso, surgiu um relacionamento entre eles, no qual Bragato se converteu
em uma espécie de mestre-guia de Araujo. Para comecar, Bragato resultou ser determinante
para que Araujo tomasse a decisdo de retornar para seu pais de origem, logo ap6s acabar 0s

estudos em Paris.

De hecho, cuando terminé el Conservatorio, yo estaba en la duda, me quedo,
no me quedo en Francia, como hago... Y ¢l me dijo: “tenés que volver”, y
fue como que cuando él me lo dijo, no habian mas dudas... ¢l era muy claro
en su pensamiento, y te transmitia esa claridad. (ARAUJO, 2018)

De tudo isso sou testemunha, ja que, desde a primeira vez que visitei Bragato, em
2010, ele falou muitissimo de Araujo, e de que eu tinha de conhecé-lo. Mostrou-me uma foto
dele e me repetiu “Este € o rapaz do qual lhe falo, José Araujo, € um grande violoncelista”?.
Ja na seguinte visita que lhe fiz, em 2011, ele fez questdo de que eu o conhecesse, citando
Araujo na mesma tarde em que me encontrei com ele. Nessa oportunidade, Araujo afinou o
violoncelo do maestro, que fazia uns varios anos que estava sem ser tocado, e interpretou para
nos — além de eu e Bragato, se encontrava sua esposa, a Sra. Gina Lotufo — a Sonata para
Cello Solo de Zoltan Kodéaly, uma das pecas mais complexas do repertorio violoncelistico,
inteira e completamente decorada. Nesse momento compreendi 0 porqué da insisténcia do

maestro em conhecer Araujo, ja que ele é realmente um intérprete destacado.

FIG. 34 — Foto do violoncelista José Araujo [D.P.]

22 «Este es el chico del cual le hablo, José Araujo, es un gran violonchelista”
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Da mesma forma que Walevska e Del Claro, Araujo reconhece a generosidade de
Bragato, ja que, quando Ihe solicitou partituras ou arranjos, nunca lhe pediu nada em troca, da

mesma maneira que observou essa atitude de desprendimento com outras pessoas.

Asi fue, siempre me dio todo, no me pidi6 nada. No, nunca! fue una cosa
totalmente de amistad, de desprendimiento... de generosidad. Por lo que
observé siempre ayud6é muchisimo a la gente [...]. Fue de una generosidad
muy grande. (ARAUJO, 2018)

Ao falar das pecas de Bragato, Araujo reflete sobre sua complexidade, o que ndo
passa somente por questdes técnicas e sim pela a necessidade de uma “sensibilidade artistica e

instrumental” para executa-las.

Sus obras son dificiles [...] perfectamente escritas para la técnica, pero
siempre tienen algunos pasajes, en donde él me decia: “este pasaje, cuando
llegaba el pasaje, lo escribi para que no lo toquen todos”. Y claro, él siempre
queria la excelencia.[...] Y si, la verdad que resolver esas obras requiere de
una base técnica muy sélida, sobre todo para esos pequefios pasajes que él
ponia. Y después bueno, la calidad de la interpretacion también... son obras
muy sensibles y requieren de esa sensibilidad artistica e instrumental. [...]
Podés ser un gran artista, pero si no sabés tocar el cello, no podés tocar las
obras de Bragato. (ARAUJO, 2018)

Sobre os ritmos utilizados por Bragato, ele comenta que ja tinha interpretado
anteriormente a grande maioria devido a sua experiéncia como spalla de violoncelo da
Orquestra Juan de Dios Filiberto, que se dedica a tocar obras e arranjos com base no
cancioneiro popular latino-americano. Além disso, em 2007, tocou no Paraguai, na estreia
mundial do Concerto para Violoncelo do compositor paraguaio Florentin Gimenez, por
recomendacdo de Bragato, junto com outras pecas com ritmos desse pais.

Sobre o valor pedagogico das pecas para violoncelo de Bragato, Araujo opina:

Yo creo que podrian ser muy Utiles para hacer un trabajo, por ejemplo: me
imagino alumnos tocando, el trabajo expresivo, de colores, tipo de
sonoridades, frases largas y después por ejemplo, en la cadencia de Graciela
las dobles cuerdas, los saltos... ni hablar del comienzo! (ARAUJO, 2018)

Araujo também destaca que pela experiéncia violoncelistica de Bragato, apesar da
dificuldade das pecas, elas possuem clareza e idiomatismo, caracteristicas que o compositor
soube transmitir por ser um conhecedor eximio do instrumento, diferente da obra de outros

compositores. E isso resulta em um valor agregado para os estudantes de violoncelo.

Y si, son muy interesantes en realidad [as obras de Bragato], porque todo lo
que él escribi6 estd muy claro instrumentalmente, como alguien q ha tocado
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mucho tiempo y sabe como es cuando el cellista tiene un pasaje eficaz
adonde uno pone la mano y las notas salen, después se hace el cambio se
hace esto y ya estd, estd todo muy claro, entonces eso es muy interesante
para un alumnos porque vos le podés dar una instruccién clara y una
organizacion clara de coémo tocar, mecanicamente no? Hay compositores que
no conocian el violoncelo, y de golpe es muy complejo poder resolver los
pasajes. El tiene pasajes exigentes pero que son exactamente para el
instrumento y la técnica que tiene. (ARAUJO, 2018)

Quando Ihe indaguei sobre a obra de Bragato estar apoiada em ritmos populares
latino-americanos e sobre se a interpretacdo deveria ser mais tradicional ou voltada ao
popular, ele refletiu acerca da vontade de Bragato e como a trajetdria dele acabou

determinando uma identidade propria caracteristica, um “entre-lugar” em meio aos estilos:

El tema del estilo para mi siempre fue una pregunta porque [a] él no le
gustaba que tocaras sus obras como tango. Digamos, él queria que las
tocaras como estd escrito exactamente, mas tirando a la interpretacion
clasica. [...] Una vez yo le llevé, me acuerdo, ‘Graciela’ [y Buenos Aires],
con unos rubatos, con unos adornos, con unas cosas y me dijo: “qué estas
haciendo?” y se enojo! Me dice “tenés que tocar como esta, simple!” Porque
yo voy a lo mismo, es la historia de él, y él tuvo toda su formacién y todo su
desarrollo en el Colon, y lo marcé en ese sentido, pero me parece que tuvo
esa tendencia, pero desde ahi tomd la relacién con todo el folclore con todo
el tango con todos los ritmos que trabajo. (ARAUJO, 2018)

Araujo participou como intérprete na Ultima homenagem em vida a Bragato, por
ocasido do centenario de vida deste, no ano 2015. Nessa ocasido, Araujo teve a possibilidade
de “fazer um tributo ao maestro” interpretando varias pecas como solista acompanhado da
Orquestra Sinfénica Municipal de General San Martin. Esse mesmo evento contou com a
participacdo de Christine Walevska, do pianista Daniel Goldstein, do violinista Rafael
Gintolli, de Pablo Agri com seu quarteto e do amigo das primeiras formacoes de Piazzolla, o
pianista Atilio Stampone. (FIG.35)

FIG. 35 — Foto de Bragato, Stampone e José
Araujo (Fonte: Fund. El Sonido y el Tiempo)
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3.3.4 — Daniel Goldstein

O pianista argentino Daniel Goldstein, além de ter uma ampla carreira como
concertista, é presidente e membro fundador da fundacdo EI Sonido y EI Tiempo
Internacional, criada em 1992, na Itélia, e que recebeu, por seu importante trabalho, o Prémio
da Asociacion de Criticos Argentinos no ano de 2002. Foi por meio desta fundacdo que o
conheci, j& que, desde 2005, vem desenvolvendo um resgate fundamental da obra de Bragato
e realizado varias homenagens deste.

A carreira de Goldstein, nascido em Buenos Aires no ano de 1962, tem inicio com
seus estudos com Beatriz Tabares, formando-se pelo Conservatério Nacional Carlos Lépez
Buchardo. Estudou também com professores como o0s pianistas Manuel Rego, Aldo
Antognazzi, Carmen Scalcione; em musica de camara com Ljerko Spiller e com Sergio
Hualpa e Gerardo Gandini em analise e harmonia.

Em 1989 se estabelece por uns anos na Italia, onde estudou com o pianista Fausto
Zadra na Ecole International de Piano Fondation Ciem-Mozart de Roma e Lausanne, Suica,
obtendo o Diploma de aperfeicoamento pianistico.

Foi integrante do Cuarteto Assai, no qual representou seu pais em atividades
patrocinadas pelas Nag¢6es Unidas para o Ano Internacional da Juventude. Desenvolve uma
intensa atividade como solista, integra conjuntos de caAmara e atua com orquestras em diversos
lugares do mundo, tendo obtido excelentes criticas pela sua especializagdo no repertério de
Mozart.

Por meio de sua fundacdo, desenvolve um trabalho pedagdgico notavel,
ministrando seminarios em distintos paises e criando, desde 1998, os Cursos, Concursos e
Bolsas Internacionais num trabalho interativo com a participacdo de importantes artistas
nacionais e de outros paises. Incorporando o repertdrio de autores argentinos e universais, tem
realizado, desde 1995, turnés internacionais como solista e ministrado seminarios na Suica e
na Italia.

Em 2005, tocou como pianista convidado junto ao Chamber Soloists Lucerne num
concerto-homenagem aos 90 anos de José Bragato na cidade de Lucerna, Suica, com a
presenca do compositor. De 2009 a 2011, realizou como pianista anfitrido o levantamento da
obra integral de musica de camara de Bragato junto com outros grandes intérpretes, como
parte do Projeto Mdsicos.ar da Fundacéo, incluindo as obras de Saul Cosentino, com quem

toca suas obras a quatro maos.
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Em 2013 realizou uma série de concertos nos EUA, no Festival Summer Nyack e no
Consulado Argentino na Nova lorque. Também apresentou o Evento Bragato nessa cidade e
em Washington junto a prestigiosos musicos como Christine Walevska, Ricardo Zanon e
Rafael Gintoli. Em 2014 comecou as atividades do PIANORAMA junto com Manuel Fraga e
Saul Cosentino em vaérias provincias da Argentina. Em 2016 e 2017, junto com a Fundacéo,
organiza, produz e participa como musico do Festival Falla 70/7, realizado na Argentina,
Franca e Espanha, com patrocinio da Fundacion Archivo Manuel de Falla.

Em 2015, por médio da Fundacién EIl Sonido y el Tiempo, Goldstein organiza e
produz o que foi a ultima homenagem em vida a Bragato, em ocasido do centenario do
compositor.

Como se observa na trajetoria de Goldstein, a presenca das homenagens e o
resgate da obra de Bragato tém um papel fundamental. Resumindo, as homenagens
produzidas ao compositor junto com a fundacdo foram: no ano 2005 em Lucerna, Suica; em
2009 foi realizada uma na cidade argentina de Roca (provincia de Rio Negro); em 2013, duas
nos EUA, nas cidades de Nova lorque e Washington; e as duas Ultimas feitas em 2015,
também na Argentina, uma no Teatro Cervantes e outra no Complejo Plaza de General San
Martin, municipio da provincia de Buenos Aires. Quando encontrei Goldstein pela primeira
vez, das primeiras coisas que indaguei foi de onde havia surgido a ideia, a producdo e a

escolha do repertdrio dessas homenagens e ele me respondeu em entrevista:

La idea de sus homenajes surgié concretamente desde 2005 cuando nuestra
Fundacion organizo el viaje a Lucerna, Suiza para llevar a Bragato a festejar
el afio de sus 90 junto con el prestigioso grupo de cdAmara Chamber Soloist
Luzern. Ellos Ilamaron al programa ‘El Tango Nuevo’ con arreglos de José
de sus obras y de Piazzolla. En este caso también intervine como pianista
(GOLDSTEIN, 2018)

Foi a partir disso que Goldstein, junto com a Fundacdo, observou a necessidade de
realizar um levantamento da obra de Bragato, com o fim de expandir essas homenagens para

diferentes lugares e espacos, com obras do compositor e ndo somente arranjos de Piazzolla.

Relevamos la obra de José y comenzamos giras de conciertos en distintas
actividades de la Fundacion como por ejemplo ‘Gestarte Olavarria’ en 2008
donde también se ejecutdé obra orquestal y se realizaron seminarios de
musica argentina donde estuvieron presentes cuatro grandes compositores:
José Luis Castifieira de Dios, José Bragato, Saul Cosentino y Oscar Alem
(GOLDSTEIN, 2018).
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Essas viagens e todas as oportunidades de expor a obra junto com diferentes

musicos em distintos lugares, levou a Goldstein registrar esses momentos com sua camera, 0

que consequentemente se transformou em material para produzir um documentario sobre

Bragato.

Desde ese momento mi camara de video se convirtio en un actor importante
y presente en cada evento [...] comencé a pensar en filmar estos encuentros,
conciertos, ensayos y conversaciones con él con el objeto de pensar en un
documental de su vida que refleje el concepto musical y cultural de la
Argentina a través de la vida de Bragato (GOLDSTEIN, 2018).

Sobre o filme documentério e seus detalhes de finalizacdo, o pianista descreve:

Ya en 2013 terminamos el documental José Bragato: Partituras De Su Vida,
que se estren6 en New York y Washington en el consulado y la embajada ;
ademas con un concierto de sus obras en formato de trio junto con grandes
musicos: la cellista Christine Walevska, el violinista Rafael Gintoli y los
pianistas Ricardo Zanon y Daniel Goldstein. La direccion [del documental]
fue de José Luis Castifieira de Dios y la produccion de Nicolas Borenstein
(GOLDSTEIN, 2018).

Bragato: Partituras de su vida
(Fonte: Fund. El Sonido y el Tiempo)

Depois disso, surge a ideia de produzir duas grandes homenagens, por ocasido do

centenario de vida do compositor, 0 que resultaram ser os Gltimos com a presenca de Bragato

em vida. Dessas duas homenagens, Goldstein conta:

El Gltimo gran homenaje que organizamos fue para sus 100 afios en el 2015
donde preparamos un gran almuerzo para sus mas intimos amigos en la casa
de mi madre preparando los conciertos que se realizaron en el Complejo
Plaza de San Martin junto con la Orquesta Sinfonica de San Martin, con José
Luis Castifieira de Dios como director invitado, y donde participaron como
solistas José Araujo, Rafael Gintoli, Ricardo Zandn, Daniel Goldstein y la
participacion muy especial de Christine Walevska quien viajo especialmente

76



desde New York para estar presente y tocar con el cello de José. Ademas en
el Teatro Cervantes con la Orquesta Juan de Dios Filiberto donde también
participaron Araujo, Gintoli, Walevska y se sumaron Pablo Agri con su
grupo y Atilio Stampone [...] Todo fue verdaderamente una gran fiesta de
varios dias y con mucha emocidn y a salas llenas. En los eventos también se
presento el documental de José (GOLDSTEIN, 2018).

FIG. 37 — Foto da ultima homenagem
com Bragato, Goldstein e Walevska.
(Fonte: Fund. EI Sonido y el Tiempo)

O pianista lembra, com muito afeto, que Bragato, junto com Saul Cosentino,
foram aqueles compositores que o “aproximaram mais ao repertorio académico popular, ndo
somente de tango”. Goldstein conheceu Bragato na sua juventude, aos 26 anos de idade,
iniciando assim um vinculo pessoal “maravilhoso e duradouro até o final de seus dias, onde
percebi sua eterna generosidade: sempre disposto a brindar sua mdsica e seus ensinamentos

em forma espontinea, com amor e paixdo” (GOLDSTEIN, 2018).

A José lo conoci en 1986 a través de la cellista Nora Vera. Desde 1985
integrabamos el Cuarteto Assai [com Vera] auspiciado por Naciones Unidas
junto con la violinista Gabirela Olcese y la violista Silvina Sapere.
Estdbamos en formacién con Spiller, pero ibamos a estudiar con varios
maestros, y entre ellos Nora propuso conocerla a la cellista Christine
Walevksa y a José Bragato. EI Maestro nos escuché varias veces en su casa
y trabajamos con él distinto repertorio, pero fue antes de nuestro gran
concierto en el Saléon Dorado del Teatro Col6n que nos gratifico
componiendo una obra para nosotros “Sard Targo” (serd un tango?) y
haciéndonos un genial arreglo de "La muerte del angel” de Piazzolla. Ambas
obras fueron un privilegio para nosotros y las incluimos en ese concierto,
que fue toda una novedad y gusté muchisimo (GOLDSTEIN, 2018).
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Além das homenagens, Goldstein € um amplo admirador e conhecedor da obra de
Bragato, chegando a tocar muitos de seus arranjos e composi¢cées com piano, incluindo as
pecas para violoncelo e instrumento. Destas Ultimas, até tem um projeto para grava-las junto

com a violoncelista Christine Walevska.

Toque mucho de la obra de José, ademas de sus arreglos de Piazzolla.
Incluso algunas en distintas versiones como por ejemplo Milontan para cello
y piano, también lo ejecuté en cuarteto de cuerdas con piano, trio, e incluso
en arreglos que le solicite al Maestro para piano solo piano y orquesta.
Ademas “Melodia para Daniel” [...] que compuso solo para el piano y que
tengo el honor de su dedicacion; “Sara Targo” compuesto para nuestro
Cuarteto Assai; Triste y Zamba; Chacarera; Vals Criollo; Malambo;
Graciela y Buenos Aires; Para Gina; Saudade; o tango Impresionista;
Pucciniando [...] Para cello y piano toqué en concierto Milontan y Graciela
y Buenos Aires. En estos momentos estamos preparando con la gran cellista
Christine Walevska varias obras para tocar en incluso grabar: Triste y
Zamba; Chacarera; Saudade; A un amigo; Ti ricuardis; A Mauricio.
(GOLDSTEIN, 2018)

Sobre gravacdes das obras de Bragato, Goldstein esclarece que ja se registrou ao
vivo e em estudio varias dessas pecas em diferentes formacGes, sempre arranjadas por
Bragato, incluindo o que ele denominou “como Suite Criolla, quearca o triptico maravilhoso:
Milontan, Triste y Zamba, Chacarera”. Bragato gostou deste formato, além de que se toquem
individualmente, mas Goldstein acredita que juntas ddo uma dimensao diferente e completa.
(GOLDSTEIN, 2018)

Grabé la Suite Criolla, Tango Impresionista, Malambo en registros en vivo
con cuarteto de cuerdas y piano. Uno con el Chamber Soloists Luzern de
Suiza y el otro con el Tartini Kvartet de Eslovenia. También hay una
grabacién en vivo del Milontan para arreglo de piano y orquesta de cuerdas y
la Melodia para Daniel de piano solo.[...] Ademas en estudio grabamos la
primera parte de un disco que aln no se terminé con Christine Walevska con
Graciela y Buenos Aires y con invitados especiales formamos el quinteto
con Pablo Agri, Matias Grande y Elizabeth Ridolfi grabando el genial
arreglo de José de Adios Nonino de Piazzolla para cuarteto de cuerdas y
piano; y las obras de Bragato Tango Impresionista y Milontan con el mismo
formato. (GOLDSTEIN, 2018)

O pianista declara que um dos grandes aportes da musica de Bragato ¢ “a apari¢ao
dos diferentes ritmos latino-americanos nas obras”, e com isso reconhece a partir da vivéncia
pessoal o valor pedagogico das obras de Bragato, ja que, gracas a isso, conheceu e interpretou
esses géneros dos quais “tinha contato e conhecimento geral, porém ndo tinha interpretado
muito desses anteriormente, ja que minha formacéo e carreira profissional esta dentro do que
chamamos a musica classica” [erudita] (GOLDSTEIN, 2018).
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Dentro desse aspecto, Goldstein diz que as pecas de Bragato ndo somente
possuem um valor pedagdgico para os violoncelistas, mas também para os pianistas, “pela
maneira como 0 autor trata ambos 0s instrumentos em seu desenvolvimento técnico,
harmdnico e melddico”. Porém, e assim como os intérpretes entrevistados anteriormente neste
capitulo, ele opina que, para tocar as pe¢as de Bragato, tanto pianistas como violoncelistas
“devem ter uma solida preparagdo técnica e musical para poder aborda-las” (GOLDSTEIN,
2018).

Quanto ao nivel composicional, o pianista ressalta de Bragato a ‘“sintese de
elementos musicais compositivos que usa em geral em todas suas obras e a espontaneidade
com que se apresentam os temas e as células compositivas” dos quais destaca a “fluidez que

se manifesta na maioria” e que tem a ver com a identidade composicional de Bragato.

Conociendo su historia [a de Bragato] eso se ve claramente, es decir la
inspiracion con su simpleza y grandeza. Graciela y Buenos Aires y Milontan,
para dar dos ejemplos concretos, son el producto de una inspiracion de una
noche a la mafiana. (GOLDSTEIN, 2018).

Sobre a dicotomia entre musica popular e erudita, tdo manifesta na mdsica de
Bragato, Goldstein “acredita a que a raiz da musica, sobretudo da erudita, é de carater
popular” e coincide com Bragato, que manifestou, quando foi questionado sobre isso, que “a
musica € uma so, esta bem tocada ou mal tocada”, e opina que atualmente “essa dicotomia
esta desaparecendo dia a dia” ¢ que “nos concertos Se V& cada vez mais a mistura de repertorio

erudito e popular, que em sintese o que faz ¢ eliminar as fronteiras” (GOLDSTEIN, 2018)

Creo que la raiz de la musica, y sobre todo la erudita es de caracter popular.
En Bragato se ve la unificacién de este criterio ya que él viene de una
formacién clasica muy sélida y recién después entra al mundo del tango y de
la masica popular. Con mucho criterio, Bragato lo manifiesta expresamente
cuando le preguntaron muchas veces al respecto (incluso estando en Suiza
juntos para una entrevista de radio) respondiendo: “...la musica es una
sola,... estd bien tocada o mal tocada....” Coincido con su reflexiéon y me
parece brillante; ademas pienso que esa dicotomia en el universo actual de la
musica esta desapareciendo dia a dia. En los conciertos se ve cada vez mas la
mezcla de repertorio erudito y popular, que en sintesis lo que hace es
eliminar las fronteras. (GOLDSTEIN, 2018)

De igual maneira que 0s outros intérpretes entrevistados, Goldstein acredita no
poder de seducdo que tem as obras de Bragato ndo somente a nivel local, pois ele declara que
“sempre foi maravilhosa a receptividade do publico [...], e muito especialmente fora de nosso
pais [Argentina]”. Por isso acredita que suas obras “deveriam absolutamente mais tocadas e
difundidas”.
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CAPITULO 4: Anélise de topicas musicais em cinco pecas

para violoncelo e piano de Bragato.

ApoOs apresentar a trajetdria, a producdo e as obras de Bragato desde o ponto de
vista dos intérpretes, neste capitulo farei uma analise do ja& mencionado elemento imanente,
tendo como ponto de partida o artefato musical, neste caso, a partitura. Isto sempre levando
em conta os dados obtidos etnograficamente da vivéncia e a opinido do compositor, dos
intérpretes e inclusive meus como pesquisador e intérprete.

Para isso, foi selecionada uma amostra de cinco pecgas para violoncelo e piano,
para investigar a presenca das topicas, sinalizadas pelos géneros escolhidos pelo préprio
compositor. A obra de José Bragato tem como caracteristica a utilizacdo de diferentes ritmos
populares latino-americanos, com um tratamento composicional proprio da muasica de
concerto quanto a utilizacdo de instrumentacdo, harmonia, progressdo melodica e dinamica.
Inicialmente foram escolhidas as obras para violoncelo e piano, jA& que sdo o0s dois
instrumentos principais na formacdo do compositor. A selecdo dessa amostra de cinco pecas
(TAB. 6) se justifica também por buscar fornecer uma amostra da diversidade de géneros
tradicionais, que orientaram o compositor, e dos lugares onde viveu e se inspirou como

Argentina, Paraguai e Brasil (coluna da direita).

TABELA 6

As cinco pecas selecionadas para analise de topicas

Titulo da Peca Subtitulo Indicativo Representacéo
. Danca tradicional Noroeste
Chacarera En estilo Popular ¢ .
argentino
. Danca tradicional Noroeste
Triste y Zamba Zamba ¢ .
argentino

Tango para violoncelo y

Graciela y Buenos Aires i
Piano

Tradicional urbana argentina

Sobre ritmos de guarania e

A Mauricio
polca paraguaya

Mdsica popular paraguaia

Saudade Melodia —

Primeiramente seria valido esclarecer o conceito de géneros e como se desenvolvem

no cancioneiro latino-americano. Franco Fabbri considera que género em musica popular se
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define como um “conjunto de eventos musicais reais ou possiveis cujo desenvolvimento esta
regido por certo conjunto de regras socialmente aceitas®® (FABBRI, 2012, p.1). Para
Edgardo Rodriguez, na musica popular latino-americana, a conformacéo e a diferencia¢do dos
géneros, dentro desse “conjunto de eventos musicais” que menciona Fabbri, surge a partir de
“uma estrutura de tracos ordenados hierarquicamente para descrever o processo de
caracterizacdo genérica” do objeto musical, em que existe uma importancia dos padrdes
“ritmicos cristalizados, (geralmente no acompanhamento)” (RODRIGUEZ, 2012, p.3).
Certamente uma questdo que usualmente é aceita socialmente pela maioria dos que conhecem
0 cancioneiro latino-americano € que os géneros se definem, sobretudo, a partir de células

ritmicas que aparecem no acompanhamento, e por isso Rodriguez comenta:

Na realidade, propomos uma primeira e grande diferenciacdo na
conformacdo dos géneros. Em primeiro lugar, conformam-se aqueles que
tém cristalizado uma forma ou padrdo ritmico de acompanhamento: zamba,
chacarera e chamamé, por exemplo, na musica argentina; bossa nova,
guarania, joropo e valsa na de outros paises. Deste modo, para a
determinacdo do género é crucial que este tenha se cristalizado em uma
forma de acompanhamento ritmico.”* (RODRIGUEZ, 2012, p.3)

Portanto, devido a fusdo desses tragos, ou padrdes ritmicos, da tradicdo oral aos da
tradicdo escrita, caberia aplicar a teoria das topicas na obra composicional de José Bragato na
forma desenvolvida por Acacio Piedade (2011,2013). Essa teoria propde o estudo de
hibridismos que constituem a musica popular a partir da consideracdo de que “os fatos
culturais que permeiam e constroem os géneros musicais fazem parte do objeto tanto quanto
0s sons” e, para isso, pensa “a retorica que esta por trads do hibridismo através dos conceitos
de musicalidade ¢ de topicas musicais” (PIEDADE, 2011, p. 10).

Também essa teoria serve como forma de superar os dilemas sobre
transformacdes e mudancas dentro da musica, em geral tratada com o tipico discurso das
influéncias. Para isso, Piedade propde “analisar a mecanica do hibridismo através da
musicalidade e das tépicas musicais, buscando recompor o significado a partir do ouvido e da

andlise musical e através de uma hermenéutica sociocultural” (2011, p.8).

2“4 musical genre is “a set of musical events (real or possible) whose course is governed by a definite set of
socially accepted rules”.

2 “En realidad, proponemos una primera y gran diferenciacion en la conformacion de los géneros. En primer
lugar, se conforman aquellos que han cristalizado una forma o patrén ritmico de acompafiamiento: zamba,
chacarera'y chamamé, por ejemplo, en la musica argentina; bossa nova, guarania, joropo y vals en la de otros
paises. De este modo, para la determinacidon del género es crucial que éste se haya cristalizado en una forma
de acompariamiento ritmico”.
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4.1- Chacarera: Ritmos de Chacarera en estilo popular

A chacarera é um género musical oriundo da regido que compreende o0 noroeste
da Argentina e o sul da Bolivia, que nos ultimos anos, ainda que profundamente identificada
com seu lugar de origem, vem sendo cada vez mais utilizada por compositores de outras
regides, paises e estéticas diferentes. Segundo Carlos Vega, a chacarera “¢ uma das poucas
dancas tradicionais argentinas que vive até hoje por simples e direta heranga patrimonial, ou
seja, sem estimulos académicos urbanos nem empenho de tradicionalistas” (VEGA, 1944,
p.7). Levando essa definicdo até os dias de hoje, pode-se afirmar que a chacarera continua
disseminando-se por varios estimulos, que estdo muito relacionados com a heranga
patrimonial, mesmo com a influéncia da industria e da academia, nas quais, atualmente, ocupa
muito espago.

A chacarera é o que se chama de danca de coreografia fixa. Isso significa também
que a forma musical dela fica definida previamente. Se isso ndo acontecer, a peca é chamada
de “aire”, e neste caso, de chacarera, que implica que se utiliza do carater e dos ritmos
proprios do género sem a forma pré-estabelecida. Dentro dessas formas pré-estabelecidas
também existem variagdes, por exemplo, a chacarera trunca ou a chacarera doble.

No caso da Chacarera de Bragato, 0 nUmero de compassos de cada se¢do ndo é
regular -alterna frases de 13, 9 e 4 compassos- e ndo coincide com nenhum dos tipos de
chacarera, que, segundo Rivero (2004) se utiliza de frases ou secdes regulares de 6, 8, ou 12
compassos. Portanto, seria um aire de chacarera, e assim fica refletido no subtitulo da peca:
ritmos de chacarera.

Os comportamentos estilisticos neste género sempre se baseiam no esquema do
acompanhamento ritmico, que se encontra na combinacdo dos compassos equivalentes de 6/8

e 3/4, cujo esquema caracteristico basico € o seguinte (FIG.38):
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FIG. 38 - Esquema do ritmo
de acompanhamento béasico da
chacarera (RIVERO, 2004)
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Este esquema é o que pode ser considerado uma hemiola, que no Diccionario
Oxford da Mdsica ¢ definido como um “3 contra 2” (3:2) vertical, ou seja, trés tempos
simultdneos numa voz ou registro, contrapostos com outros dois tempos em outro nivel.
Também ¢ definido como “o uso de se¢des alternadas de métrica dupla e tripla” (MONFORT,
1985, p. 61 apud PAULI; PAIVA, 2015, p.94) ou como um “deslocamento do acento ritmico
caindo em um diferente tempo do compasso” (BESSA, 2010, p. 81 apud PAULI; PAIVA,
2015, p.94).

O esquema da FIG. 38 aparece como uma tépica caracteristica da chacarera, ja
que toda pessoa familiarizada com esse género o reconhece logo pela sua presenca na musica.

No caso da Chacarera de Bragato, esse esquema aparece em varios trechos, como indicam as

figuras 39 e 40, a seguir:
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FIG. 39 - Chacarera — Compassos 64-67 (parte de piano) [T.O.]
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FIG. 40 - Chacarera — Compassos 80-82 (barte de piano) [T.O.]

Ja na parte de violoncelo, aparecem hemiolas, mas que se visualizam em forma
horizontal ou melddica, em contraste com o ja observado no acompanhamento, no qual
aparecem em forma vertical — ou seja, harmonicamente entre vozes. Podemos observar esse

contraste 3:2 alternado em cada compasso, 0 que d& uma sincope ou hemiola intrinseca

aparente. (FIG. 41 - 42).
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FIG. 41: Chacarera — Compassos 35-43 (parte de violoncelo)
A referéncia numérica sinaliza o contraste das pulsagdes 3:2 [T.O.]
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FIG. 42 - Chacarera — Compassos 56-62 (parte de violoncelo)
A referéncia numérica sinaliza o contraste das pulsacfes 3:2 [T.O.]

Ja desde o ponto de vista harménico, como introducdo da peca, Bragato utiliza
uma serie de acordes meio diminutos. Esses acordes séo enlacados de forma que o baixo seja
conduzido cromaticamente por movimento ascendente, e invertidos, criando progressoes
internas que dao ambiguidade aos cinco primeiros acordes. Como se observa na figura 43, nos
primeiros trés compassos, na mao esquerda do piano, aparece a mesma disposicdo dos
acordes, indo do dé sustenido com baixo em sol até ré sustenido com baixo em |4, para logo
deixar o baixo em si bemol e formando um acorde de dé com sétima, (na FIG. 43
representado com uma linha vermelha) que também pode ser considerado como um acorde de
mi meio diminuto, com a sexta menor agregada e, ap0s isso, encontra-se uma natural cadéncia
de [ H@-V7-1 ]. Dentro desse panorama, a parte de violoncelo faz um contraponto apoiado
numa linha cromatica desde a nota mi até fa sustenido, prosseguindo com um cromatismo
descendente até o do sustenido, resolvendo num d6 natural (representado na FIG. 43 com uma
linha vermelha), seguindo nos seguintes compassos, acentuando as notas I, si, dd, ré

sustenido e mi.
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FIG. 43 - Chacarera — Compassos 1-7 — Analise Harmonica e linhas
representando movimento cromatico e diatonico caracteristico [T.O.]

Essa Gltima sequéncia se repete depois, nos compassos 14 a 20. Nos primeiros trés
compassos dessa sequéncia, enquanto o violoncelo vai desde mi até fa sustenido, é o piano
que faz a descida até o do sustenido para resolver num do6 natural no compasso 17. A partir
deste compasso, o violoncelo continua com um sol e, nos seguintes compassos, a mesma
sequéncia de 14, si, do, ré sustenido para cadenciar no mi. Enquanto isso, 0 piano repete a
progressdo de acordes meio diminuto, enlacados cromaticamente de ré até mi, para depois
repetir a cadéncia [l1g-V7-1] (FI1G.44).
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FIG. 44 - Chacarera — Compassos 14-20 — Analise Harmdnica e linhas
representando movimento cromatico e diatonico caracteristico [T.O.]

Este tipo de progressdao harménica cromatica € bem caracteristica das obras de
Bragato. Ele se utiliza deste recurso em varias de suas pecas, como na introducéo de piano de
Impresionista, na qual pode-se observar o cromatismo do baixo descendente (FIG. 45), e
também em outras pecas que serdo analisadas mais adiante neste mesmo capitulo, tal como é

0 caso de Saudade.

86



IMPRESIONISTA

~

tango £
o) SR8 g José Bragato
[)x‘ r) i I | t -]
(5K ) I f o) I
A\S v 1 1 i { a
D) ==
J=120
15 N— e |
= ) ) y o {
@‘ : = == s S —
Ty - 5 o — $
. e s TR A
wf ‘ ————
| \ 3 ﬁ’\ﬁ ,1&
O ——T11 1 N i T ! Spsm ’/F
\ W = e e | | T 2 e 1 T Pt t t = At
= be ') (17 RENDY L ) I I o =} f t e
e
©
Q ! T T
& i | i
D)
0 e — ik i
& ] I~
& 3 o f =
o ) L2 k2 == = S R E c
B e 4
e n
5 {; A PP o il AP '1f|
= Eif o
i I {~mim 1 f (i i f e lo—blo ®
| y 1 { { L i i

r.

FIG. 45 - Impresionista — Compassos 1-9 — Baixo em cromatismo [T.O.]

4.2 - Triste y Zamba: En estilo popular

Esta peca, como seu titulo indica, esta construida sobre dois géneros tradicionais
da regido dos pampas, mas, sobretudo, da Argentina: o triste e a zamba..

Conforme Kurt Lange, o triste tem origem no yaravi, género musical mestico que
une elementos formais do harawi incaico — préprio dos indigenas quechuas, da regido dos
Andes sul-americanos, e da poesia trovadoresca espanhola. O triste aparece em varias
modalidades e consta com uma variedade léxica na tradicdo lirica de varios paises da América
do Latina, incluindo Chile, Bolivia, Uruguai e Argentina (LANGE, 1942, p.12). Neste Gltimo
0 yaravi se popularizou entre os habitantes das pampas, integrando-se dessa maneira ao
repertorio gauchesco argentino. Ja em 1790, o naturalista espanhol Félix De Azara relatava

sobre os costumes dos gauchos que:

[...] em cada mercearia hd um violdo, e quem toca bebe as custas alheias;
cantam yaravis ou tristes, que sdo cantares inventados no Peru, 0s mais
mondtonos e sempre tristes, tratando de ingratiddes de amor e de pessoas
que choram infelizes pelos desertos. © (DE AZARA, 2014, p. 309)

% «en cada pulperia hay una guitarra, y el que toca bebe a costa ajena; cantan yarabis o tristes, que son
cantares inventados en el Perd, los mas mono6tonos y siempre tristes, tratando de ingratitudes de amor y de
gentes que lloran desdichas por los desiertos. ”
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A zamba -género que também vem da influéncia afro-indigena peruana na
Argentina- e se assemelha a chacarera, por ser uma danga de coreografia fixa. E considerada
uma das mais belas dancas da tradicdo oral da Argentina, devido a plasticidade coreografica
das insinuacGes amorosas que 0s dancarinos, em duplas, interpretam com a ajuda de um
lenco, adquirindo a importancia de uma verdadeira linguagem mimica, uma extensdo do
corpo dos dancarinos.

Segundo o music6logo argentino Carlos Vega, 0 nome desta danca vem da antiga
zamacueca, que por sua vez originou a cueca argentina, a cueca chilena e a chilena. A
zamacueca, provém do fandango espanhol e se instalou em Lima (Peru) no século XVIII,
conservando a pantomima do amor, mas com a adi¢cdo do lengo, e, embora ainda seja
preservada em boa parte do territorio, desapareceu completamente em Salta e Jujuy. O termo
cueca emergiu no Chile a partir da reducdo da palavra zamacueca, e esse nome foi
posteriormente divulgado na Argentina, para apontar a zamba. (VEGA, 1952, p.14).

A zamba ‘original’ era uma antiga danca peruana conhecida na Argentina no
comego do século XI1X, mas da qual ndo ha mais dados coreograficos disponiveis. Como ja
foi falado antes a zamacueca, portanto, recebe 0 nome de zamba na Argentina. O musicélogo,
apesar de sua abordagem difusionista, nos fornece dados relevantes sobre o surgimento e

procedéncias Iéxicas da zamba argentina.

A primitiva zamba chegou a Argentina cerca de dez anos antes da
Zamacueca, ou seja, por volta de 1815 ou 1820. Pouco sabemos sobre sua
coreografia. A danca que é chamada assim hoje em nossas provincias ndo é a
antiga zamba, mas a zamacueca. Nés também ignoramos como o nome do
anterior subsistiu em relagdo ao triunfante posterior. [...] A verdadeira
zamba, procedente do Peru, espalhou-se pelo Chile e pela Argentina. No
Chile, a zamacueca absorveu a zamba coreograficamente e fez desaparecer
seu antigo nome; na Argentina também o absorveu, mas aqui o rétulo antigo,
longe de perder-se, foi mantido ao lado da zamacueca para designar a nova
variante coreografica. Este é um fato concreto e simples de observacéo [...]
N&o se pode duvidar que quando alguém diz zamba, na Argentina, esta se
referindo & zamacueca ou cueca.”® (VEGA, 1952, p.15)

% “La primitiva Zamba llegé a la Argentina unos diez afios antes que la Zamacueca, es decir, hacia 1815 ¢
1820. Poco sabemos sobre su coreografia. La danza que hoy se nombra asi en nuestras provincias no es la
antigua Zamba sino la Zamacueca. Ignoramos también cémo el nombre de la anterior subsistié aplicado a la
posterior triunfante. (...) La verdadera Zamba, procedente del Peru, se difundio por Chile y por la Argentina.
En Chile, la Zamacueca absorvid coreograficamente a la Zamba e hizo desaparecer su viejo nombre; en la
Argentina la absorvio también, pero he aqui que el antiguo rétulo, lejos de perderse, se conservo al lado del
de Zamacueca para designar la nueva variante coreogréfica. Esto es lo concreto, simple hecho de
observacién.(...) No puede dudarse de que cuando en la Argentina alguien dice Zamba se esta refiriendo a la
Zamacueca o Cueca.”
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Analisando ritmicamente, a peca de Bragato, da mesma maneira que a Chacarera,
Triste y Zamba aparece como aire de zamba, ou seja, possui 0s ritmos caracteristicos tanto no
acompanhamento como nos motivos melddicos do violoncelo, mas o compositor transforma a
forma fixa da zamba. Comeca com uma secdo que leva a indicacdo de Lento e que
corresponderia ao triste, escrita no compasso de 3/4 e no tom de fa menor, utilizando-se de
motivos que alternam os modos dorico e edlico. J& no compasso 35, temos uma barra dupla,
mudanca de tonalidade ao homdénimo maior (f& maior) e a indicacdo de “zamba lenta”.
Apesar da nova marcacao de tempo determinar uma mudanga a um movimento mais rapido, a
indicacdo de “zamba lenta” teria sido colocada para diferencia-la de uma zamba carpera, que
é aquela que se toca nos festivais de verdo na Argentina, muito mais rapida e vivaz.

A seguir, podemos ver a célula ritmica basica da zamba na FIG. 46, e a

continuacgdo, na FIG. 47, as possiveis variacOes dessa célula comumente utilizadas.

Ritmo Basico: -
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FIG. 46 - Ritmo basico do acompanhamento de zamba
(RIVERO, 2004, p.15)
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FIG. 47 — Variantes ritmicas da célula de zamba
(RIVERO, 2004, p.16)
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Estes ritmos da figura 47 podem ser observados em Triste y zamba, como por

exemplo, a variacdo 7, na méo direita do piano, dos compassos 11-12 (FIG. 48) e 17-18 (FIG.

49), e a variacdo 1 no baixo do piano da figura 49.
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FIG. 48 — Triste y Zamba - Comp. 11-12.
Variagdo 7 de zamba (parte de piano) [T.O.]

FIG. 49 — Triste y Zamba - Comp. 17-18.
Variagdo 7 e 1 de zamba (parte de piano)

[T.0]

Nos primeiros dois compassos da peca, que comeca no tom de f& menor,

observamos que aparece um motivo no piano construido sobre o modo ddrico, que esta

retratado na FIG. 50. Porém, pela forma da escrita estilizada para a idiomatica polifénica do

piano, fica um pouco complexo de desvendar a célula para compara-la com os do ritmo basico

e suas variacOes. Para isso apresento na FIG. 51, a simplificacdo progressiva da escrita para

esses dois compassos.

FIG. 50 - Triste y Zamba — Compassos 1-4 Acompanhamento (parte de piano) [T.O.]
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FIG. 51 - Triste y Zamba - Simplificacdo progressiva da escrita de compassos 1-3 [T.P.]
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Neste trecho fica evidente que a célula utilizada nesses trés primeiros compassos
corresponde a variacdo 4, que aparece na figura 47. Por outro lado, na melodia desenvolvida
pelo violoncelo, aparecem também expostas células ritmicas ja expostas nas figuras 46 e 47,
principalmente, na segunda secdo da zamba lenta, como podemos apreciar na figura 52.

— —
; — — ol
~N—1 = ~ T = P\ R I . 1 0 T AR )
%ﬁ?‘—f_:—f‘—?—‘? Py [ | =9 o | | I B = 2 | ER P il } 1 1
< 4 u| | T e P R S [
VOO 1115 v | S— 1 =
- ~ ~—
—_
i1 & >t P Y P P
) g D N Y = —
- 4 B S i A — 1 | S i N PO T i 20 —
& t e " S| iy * et 11 +— ]
P | — 1 1
~— )
- LN . -
e e ] —_—
s [ N — T —v 1= A s s
1 i 1 —< I i S R —
. ~ ~ -
n " 1 T Jo—Tt S —
b 71— 1 —e o]
ey n T—1 T P . 4 F—’_r'"—"‘f—‘J';‘_-l
= .u 40-!1';:'! - lci - } Z 1 —
= o - -
~ ~ ~ Rall.. molTo P
ATempa - ‘
."b
£ £ e o o -
3 = 1 1
2 -t
& e =  — 72— —
pia 1

FIG. 52 — Triste y Zamba — Compassos 43-64 (parte de violoncelo) [T.O.]

4.3 - Graciela y Buenos Aires: tango para violonchelo y piano

Esta peca é sem dlvidas a mais reconhecida, interpretada e gravada das obras para
violoncelo de Bragato, e para muitos violoncelistas a Unica peca que alguma vez ouviram
deste compositor. Além de ser a peca da qual Bragato mais gostava, tem uma historia
particular ja que ela foi composta para a violoncelista Graciela Svidky, filha de um colega
violinista do Teatro Colon, por ocasido do seu aniversario de quinze anos. Sobre esta histdria

sua segunda esposa Gina Lotufo conta:

N6s tinhamos comprado um barquinho com um motor fora de borda, entdo
famos todo fim de semana para o Tigre. E no Tigre, os pais de Graciela
tinham um pequeno sitio e sempre aos domingos eles faziam um churrasco
Ou massa, e havia vinho, claro [...]. Naquele dia em que fomos, era domingo,
soubemos que era o aniversario de Graciela, a violoncelista, filha do dono da
casa, que também era musico do Colon. Quando chegamos em casa, como
ele estava tocando no Cafio 14 com a orquestra de Atilio Stampone [...], me
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diz: "Eu tenho a necessidade de dar algo para essa garota”, claro, algo
musical. Chegamos do Tigre [em casa] as 6h30 e se trancou no quartinho,
passaram mais de duas horas e ndo saia, abri a porta para ver se estava tudo
bem. E falou "Vou tomar banho, ligue para Graciela, que venha com a mée
que tenho uma surpresa”, disse ele. [...] Duas horas e meia. E uma obra de
concurso e aquela que melhor soa, é o trabalho preferido dele, além de que
na Europa eles tém como o inicio de um concurso. Ele diz: "Vamos tocar
hoje a noite, ndo diga nada para Graciela". E Atilio a tocou a primeira vista.
Lhe falei: Bragato, que beleza vocé fez!*’ (LOTUFO in GONZALEZ, 2015)

Diferentemente dos outros géneros estudados até agora neste capitulo, o tango, é
um género que, ao longo de todo o século XX, foi passando por grandes mudancas tanto nos
seus locais de apresentacdo como em interpretacdo, carater, instrumentacdo, arranjos e, mais
recentemente, com fusdo ou friccdo (PIEDADE, 2013, p. 3-9) com outros estilos. Mesmo
assim, existem padrbes de acompanhamento do tango que s@o a base fundamental do género
em seus amplos e diversos estilos e que, portanto, acabariam resultando como tdpicas

musicais caracteristicas do género.

Os modelos de acompanhamento [do tango] sdo padrdes ritmicos de distintas
origens que confluem no tango e sem 0s quais seria impossivel manter uma
dindmica de acompanhamento com caréter tanguero.?? (ROBALLOS, 2008,

p.1).

O mesmo Roballos indica, na seguinte FIG. 53, como esses modelos se podem

classificar devido a seu “movimento ritmico’:

2T “Habiamos comprado una lanchita con motor fuera de borda, entonces ibamos todos los fines de semana a
Tigre. Y en el Tigre los padres de Graciela tenian una quintita y siempre los domingos ellos hacian un asado o
la pasta, y habia vino, por supuesto. [...]. Ese dia que nosotros fuimos, era un domingo, nos enteramos de que
era el cumpleafios de Graciela, la cellista, la hija del duefio de casa, que también era musico del Colon.
Cuando llegamos a casa, como él estaba tocando en el Caiio 14 con la orquesta de Atilio Stampone, |[...],
dice: “Tengo la necesidad de regalarle algo a esta chica”, por supuesto musical. Vinimos a las 6.30 de Tigre y
se encerro en la piecita, pasaron mas de dos horas y no salia, abri la puerta para ver si estaba todo bien. ‘Me
voy a bafiar, llama a Graciela, que venga con la madre que le tengo una sorpresa’, dijo. Eso me consta. Dos
horas y media. Es obra de concurso y la que mejor suena, es la obra preferida ademés de que en Europa la
tienen como inicio de concurso. Me dice: ‘La vamos a tocar esta noche, no le digas nada a Graciela’. La toco
Atilio a primera vista. Le digo: ‘Bragato, jqué belleza lo que hiciste!”.”

% “Los modelos de acompaiiamiento son patrones ritmicos de distintos origenes que confluyen en el tango y sin
los cuales seria imposible mantener una dindmica de acompafiamiento con caracter tanguero ”
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FIG. 53 - Modelos de acompanhamento de tango
(ROBALLOS, 2008, p.1)

Dentro de todos esses modelos, Bragato utiliza, principalmente nesta peca, trés
tipos deles que sdo o marcatto, o 3-3-2 e 0 acompanhamento de sincopa.

O marcatto, “¢ um modelo de acompanhamento baseado na articulagdo dos quatro
tempos” que, devido a “sua simplicidade e carater ritmico, seu uso é muito frequente”
(ROBALLOS, 2008, p.1). Na FIG. 54 podemos observar o modelo padréo de marcatto e, ja

nas FIG. 55 e 56, a utilizacdo desse modelo de acompanhamento dentro de Graciela y Buenos
Aires.
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FIG. 54 - Modelo padrao : L P
representativo de marcatto FIG. 55 - Graciela y Buenos Aires

Compassos 14-15 - Padrdo da méo
esquerda do piano em Marcatto [T.O.]

FIG. 56 - Graciela y Buenos Aires — Compassos 103-106
Méo esquerda do piano em marcatto [T.O.]

Quanto ao 3-3-2, este padréo de acompanhamento que “surge do ritmo empregado

pelos baixos da milonga campera ¢ se denomina assim “basicamente, a todo
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acompanhamento em que se acentue a primeira, a quarta e sétima colcheia do compasso”
(ROBALLOS, 2008, p.22). Esse padrao coincide com o do tresillo cubano mencionado por
Sandroni (2002, p. 1-12), com a diferenca de que no tango se utiliza no compasso quaternario
4/4, em vez do binario 2/4 do tresillo, trocando a acentuacdo da subdivisdo do 3-3-2, de oito
colcheias por oito semicolcheias. Este padrdo é tipico de varios ritmos latino-americanos, tais
como o son cubano, o candombe uruguaio e inclusive do baido nordestino. Podemos
visualizar esse modelo representado na FIG. 57, na qual a referéncia numérica corresponde a

contagem das colcheias.

FIG. 57 - Padrdo 3-3-2 — Referéncia numérica de
contagem das colcheias.

Esse tipo de acentuacdo aparece em varios setores da peca acompanhamento,

como podemos visualizar a seguir (FIG. 58-59):
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FIG. 58 - Graciela y Buenos Aires — Compassos 41-46
Parte de piano — Acompanhamento em 3-3-2 [T.O.]
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FIG. 59 - Graciela y Buenos Aires —
Compassos 27-28 — Parte de piano
Acompanhamento em 3-3-2 [T.O.]

Outro recurso ritmico para acompanhar o tango é a sincopa. Por definicdo, a
sincope seria a acentuagdo de um tempo débil que se prolonga a um tempo forte ou semiforte.
A sincope no tango gera um movimento complexo entre os baixos e o resto da harmonia,
marcando uma ruptura que contrasta com o marcatto. Existem varios tipos de sincopes que
dependem de situacdo, articulacéo e variagdes ritmicas que costumam levar para fazé-las mais
diversas e interessantes.

Dentro desse panorama, podemos visualizar o esquema de acompanhamento em
sincopa bésico (FIG. 60) e a seguir se observa como aparece claramente nos compassos finais

da peca Graciela y Buenos Aires. (FIG. 61).
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FIG. 60 - Esquema de
acompanhamento de sincopa
(ALEM, 2009, p.6)
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FIG. 61 - Graciela y Buenos Aires — Compassos 159-163
Acompanhamento em sincopa (parte de piano) [T.O.]
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J& na FIG. 62 observamos na peca a sincope num esquema diferente de
articulacdo, mas mantendo a acentuacdo na parte débil dos primeiros dois tempos do

compasso, para logo prolongar o terceiro tempo com um acorde arpegiado.
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FIG. 62 — Graciela y Buenos Aires — Compassos 63-67
Acompanhamento em sincopa (parte de piano) [T.O.]

4.4 - A Mauricio: sobre ritmos de guarania y polka paraguaya

Como foi colocado no capitulo 2, mais precisamente no apartado 2.4, Bragato
teve uma relacdo humana e musical profunda com a geracdo dourada da masica popular
paraguaia. Esta peca em particular esta dedicada a um dos destacados musicos dessa geracao,
Mauricio Cardozo Ocampo, amigo e parceiro de Bragato, e se baseia, como seu subtitulo
indica, “sob ritmos de guarania e polka paraguaia.”

A polka paraguaia é uma danca e cangdo de movimento rapido e compassado. Seu
nome deriva da polca europeia, bastante difundida no Paraguai desde meados do século XIX,
porém seu ritmo, melodia, harmonia e contraponto caracteristicos ndo guardam relacdo com a
sua origem. A versdo paraguaia combina ritmos ternarios, com binarios compostos e sincopes,
enquanto que a polca europeia é de ritmo binario, num sentido mais estrito.

Por outro lado, a polca brasileira também utiliza 0 compasso binario, mas com
acentuacdes que diferem ao da polca original. Enquanto a polca europeia costuma utilizar-se
do contratempo no acompanhamento (FIG. 63), a polca brasileira apresenta um padrdo como

representado na FIG. 64.
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FIG. 63 - Esquema usual de
Acompanhamento de polca polonesa
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FIG. 64 - Esquema usual de
acompanhamento de polca brasileira

Este Gltimo é visualizado claramente em obras de compositores representativos do
género, tais como Eduardo Madeira (FIG. 65) e Ernesto Nazareth. (FIG. 66)
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FIG. 66 - Compassos iniciais 1-6, da polca Cruz, Perigo!!, de Nazareth [T.O.]

Ja na polka paraguaia, como foi indicado anteriormente, utiliza-se um compasso

de 3/4, no qual os baixos de acompanhamento geralmente se produzem por um acorde
quebrado em trés tempos (FIG. 67).
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FIG. 67 - Polirritmo de
acompanhamento de
polka paraguaia.
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Por outra parte, a guarania tem uma origem diferente. Como 0 cancioneiro
popular paraguaio era composto, em sua maioria, por pecas rapidas, notava-se a auséncia de
uma can¢do lenta, melancélica e mais adequada a certos estados de &nimo do povo. José
Asuncion Flores percebeu essa necessidade e criou 0 que conhecemos como guarania na
segunda década do século XX (SZARAN, 2009). A primeira cancdo com ritmo de guarania
foi uma vers@o da polka paraguaia Ma érapa reikuaase, que Flores tocou numa velocidade
mais lenta. O chamado Pai da Guarania, durante seu exilio em Buenos Aires, trabalhou e
criou amizade com Bragato. Como ja foi dito anteriormente, a obra A Mauricio esta dedicada
a outro paraguaio, forcado ao exilio na Argentina e amigo intimo do compositor, 0 poeta
Mauricio Cardozo Ocampo, que também foi autor de dezenas de letras de polkas e guaranias.

Uma das caracteristicas principais da guarania € o rasgueado tipico de
acompanhamento, que envolve uma topica caracteristica que poderiamos representar

ritmicamente, como indica a FIG. 68:

FIG. 68 - Ritmo basico do
rasgueado de guarania
(GUTIERREZ, 2009)

No caso da peca A Mauricio, existe uma primeira parte, compreendida entre 0s
compassos 1 ao 70, que esta claramente construida sobre o ritmo de guarania. Isto verifica-se
porque, além da indicacdo no inicio da partitura de Tempo de Guarania, a presenca da topica

caracteristica deste género aparece em varios trechos (FIG. 69/70).
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FIG. 69 - A Mauricio — Compassos 10-15 (parte de piano) [T.O.]
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FIG. 70 - A Mauricio — Compassos 62-67 (parte de piano) [T.O.]

Ja a partir do compasso 71, no novo tempo que indica a partitura, mais rapido, a
peca toma as caracteristicas proprias da polka paraguaia, cuja topica poderia ser definida
também pelo ritmo do rasgueado tipico do acompanhamento, como ja mostrado na FIG. 67

Nessa segunda parte da peca, desde o compasso 71 até o retorno do tempo primo
no compasso 127, pode-se observar claramente como essa topica aparece em Varios trechos

do acompanhamento. (FIG. 71/72)
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FIG. 71 - A Mauricio — Compassos 76-82 (Parte de Piano) [T.O.]
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FIG. 72 - A Mauricio — Compassos 112-117 (Parte de piano) [T.O.]

4.5 - Saudade: Melodia (a la familia Othon, cordialmente)

Essa obra talvez seja a mais curta de todas as pecgas para violoncelo de Bragato, ja
gue possui somente 52 compassos. Ela foi dedicada a familia Othon, representada por Sonia e
José Augusto, com a qual o compositor e sua esposa Gina Lotufo criaram um vinculo de
grande amizade durante a sua passagem pela cidade de Natal, RN, no come¢o da década dos

80. Essa amizade, como ja foi mencionado no capitulo 2, preserva-se até os Gltimos anos de
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Bragato, mantendo-se o contato por meio de ligacOes, cartas e visitas do casal brasileiro a
Buenos Aires.

Tanto pelo titulo como pela dedicatéria, pode-se deduzir o vinculo da masica com
0 Brasil, que se reafirma perante a partitura. Portanto, procedi a desvelar como isso foi
trabalhado pelo compositor. A pe¢a tem indicacdo de movimento andante e estad no compasso
de 4/4. Ainda que a mdsica gire no tom central de 14 menor, veremos que existem momentos
em que a sequéncia harménica caminha para o tom relativo maior, dé6 maior, por exemplo no

final da peca ap6s uma sucessdo de cadéncias do tipo plagal (FIG. 73).
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FIG. 73 - Saudade — Compassos finais 47-52
parte de piano e violoncelo [T.O.]
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Ja nos primeiros trés compassos, na introducédo de piano solo, observa-se como foi
construido um tipo de padrdo de acompanhamento (FIG. 74). Este é construido a partir de um
baixo em seminimas, junto com um ritmo na mao direita, que, nos primeiros trés tempos do
compasso, coincide com o ritmo basico de chamameé kangui, que guarda muita semelhanca

com o ritmo de guarania (FIG.68)
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FIG. 74 - Saudade — Compassos 1-3 (parte de piano) [T.O.]

Portanto, podemos visualizar o ritmo de forma que os trés primeiros tempos
formam a estrutura do chamamé, complementado com duas colcheias como anacruse. Assim,
na seguinte FIG. 75, transcrevi a escrita desses primeiros trés compassos, mudei a formula
por uma [3/4 + 1/4], e coloquei junto como se visualiza o ritmo se a parte fosse transcrita ao

violdo, que é o instrumento mais habitual de acompanhamento de chamame.

Piano

Violdo

FIG. 75 - Saudade — Compassos 1-3. Transcricdo de parte de piano ao violdo
(visualizacdo do ritmo basico de chamamé com anacruse) [T.P.]

N&o posso afirmar, mas tenho a hipotese de que esse motivo ritmico se faz
presente pelo fato de o chamamé ser uma musica cujo repertorio ultrapassa e unifica as
fronteiras dos trés paises, com 0s quais justamente Bragato se inspirou mais, Argentina,
Paraguai e Brasil. Isto me leva a pensar que, mais uma vez esse espa¢o chamado de entre-
lugar aparece inserido na obra de Bragato.

Pelo lado da harmonia, existe também outra conexdo com a musicalidade prépria
do Brasil. Se observamos toda a introducdo do piano nos primeiros dois compassos, 0 baixo
aparece com linhas cromaticas descendentes, primeiro das notas la até o fa sustenido, depois
de ré até o si. Ja no terceiro compasso, 0 baixo continua descendente e se apresenta diatdnico
em graus conjuntos para cadenciar num acorde de d6 maior. Mas, longe de parar a sequéncia,

agora o baixo continua seu descenso cromatico desde o dé mencionado até a nota mi, que
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coincide com o baixo do quinto grau dominante do tom de |4 menor, com que comeca j& a

melodia do violoncelo no compasso seguinte (FIG. 76).

Am AbT(#5) C/G F&#° Dm Db7(#5) F/C B F(b5) Fmaj7 (#5)/E Dm FlL

e
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FIG. 76 - Saudade — Compassos 1-8 — Analise Harmdnica e linhas representando movimento
cromatico e diatonico caracteristico na introducao (parte de piano) [T.P.]

Essa caracteristica do baixo se mexendo cromaticamente enquanto a progressao
harmdnica nas vozes superiores vai se desenvolvendo também por graus conjuntos cromaticos
ou diatonicos, é uma particularidade comum do choro moderno, do qual o violonista Garoto®

& uma referéncia.

O tema de Carioquinha [...] tem inicio [com] uma progresséo modulante
que, mais uma vez, segue uma linha de baixo cromatica. A tonalidade
principal fica definida apenas pela cadéncia final da frase. Notamos que esse
procedimento é recorrente na musica de Garoto. (DELNERI, 2009, p.52)

Justamente nessa composicdo de Garoto, chamada Carioquinha, podemos
observar esse tipo de movimentos nos compassos iniciais. (FIG. 77).

2 Annibal Augusto Sardinha, 0 “Garoto” (S&o Paulo, 1915 — Rio de Janeiro, 1955), foi um musico formado na
tradicdo das rodas de choro, dos pequenos conjuntos de musicos do radio e gravadoras, nas décadas de 1930 a
1950. Sua obra para violdo solo, em especial os choros, denota um compositor avangado para o seu tempo e

que indicou novos caminhos para 0 viol&o brasileiro e para a musica popular urbana, sendo precursor da bossa-
nova (DELNERI, 2009, p.6-16).

102



Fé/A% Adim? e B i . Emap

#HoOoWm W o= @

2
L=

s v v F v 7 [ F
FIG. 77 - Carioquinha de Garoto — Compassos 1-3 —
Anélise harmdnica da introducdo. (DELNERI, 2009, p.52)

Justamente essa pratica € realizada por varios compositores dessa época — por
volta do comecgo da segunda metade do século XX — no nosso continente, sobretudo daqueles
que tinham o objetivo de expandir os horizontes sonoros, partindo de sons tradicionais. E o
caso 0 do compositor brasileiro Radamés Gnattali, quem justamente era amigo de Garoto e
também veio a representar esse choro moderno. Na FIG. 78, encontra-se um excerto da parte
de violoncelo da sonata deste compositor para este instrumento e violdo, na qual se visualiza

essa mesma pratica de progressao harmdnica cromatica.
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FIG. 78 - Sonata para violoncelo e Violao, de R. Gnattali — Compassos 27-33 —
Parte de violoncelo - Analise harmdnica. Analise Harmdnica e linha representando
movimento cromatico e diatonico caracteristico [T.O.]
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CONCLUSAO

Tantos anos... quase estou eu chegando aos cem [anos]. Bom, ainda estou
vivo! [...] Eu acredito que fiz bastante... Pelo menos pela msica, ndo?
(BRAGATO apud CASTINEIRA)®

Nessas palavras, Bragato reconhece que realmente tinha consciéncia de seu legado
musical, a pesar de que, por sua humildade, ndo demostra tudo no que colaborou e deixou a
seus pares musicistas e seres queridos. E também a todos aqueles que se aproximaram até ele,
ja seja para conhecé-lo, entrevista-lo ou solicitar-lhe uma partitura ou arranjo.

Neste momento de finalizagdo, procuro resgatar o espirito de generosidade de
Bragato, que resultou ser a grande descoberta da pesquisa. Esta generosidade foi sinalada por
todas as pessoas proximas a Bragato que indaguei, e isto fica evidente nas entrevistas que
foram realizadas neste trabalho, sobre tudo naquelas aos intérpretes no capitulo 3.

Esse rasgo da sua personalidade, o levou a tomar uma posi¢do ideoldgica que
permitiu a ele poder transcender fronteiras, criando esse “entre-lugar”, onde sua musica
conseguiu enfrentar as dicotomias culturais ja mencionadas - escrita/oral, popular/erudita,
tradicional/moderna, local/global -. Isto fica demostrado no fato de que a historia de vida de
Bragato coincide com as causas do surgimento do conceito de entre-lugar, que o proprio

criador, Silviano Santiago, ao ser indagado sobre isso, relatou o seguinte:

Creio que a génese [do termo entre-lugar] vem de minha propria situacao,
um brasileiro professor de francés numa universidade Norte-Americana. [...]
N&o falava mais portugués. Quero dizer, o portugués deixara de ter utilidade
para mim. Tenho a impresséo que deve ter surgido nesse caos. [...] Eu ndo
tinha, literalmente, um lugar. (SANTIAGO apud WOLFF, 2009, p.306)

Isto, junto com o percurso artistico recorrido por Bragato, acabou definindo sua
ideologia e identidade latino-americana, presente nas suas obras para violoncelo. Como
Béhague indica, existe uma “correlacdo entre estrutura musical e ideologia”, e que esta “se
define conceptualmente pelas associacGes que o criador estabelece, dentro de seu marco de
percepcdo e de suas referéncias ou circunstancias socio-politicas” (2006, p.9) e que a posigdo
ideologica do compositor “acaba determinando suas decisdes frente a varias opgdes artisticas

e estilisticas” (ibidem p.6)

30 « - . . . . .
Tantos afios... casi estoy yo llegando a los cien. Bueno, todavia estoy vivo! [...] Yo creo que hice bastante...
por lo menos para la musica, no?”
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Na verdade, ainda que a mdsica como sistema de sons possa ser
despolitizada, suas conotagdes ideoldgicas a vinculam com fatores tais como
o lugar, o tempo e a conjuntura histdrica da qual forma parte.* (BEHAGUE,
2006, p.6)

Outra das revelacdes da pesquisa foi o fato de Bragato ter o “vinculo emocional”
como veiculo de composi¢do, o que também pode ser apreciado quantitativamente, no nimero
de composi¢des com dedicatdria a algum musico ou ser querido. No mesmo capitulo 3 foram
tabeladas e contabilizadas quarenta e uma composicdes instrumentais, das quais vinte e quatro
possuem dedicatoria a algum musicista ou ser querido. Significa que, arredondando, um 60%
das composi¢des instrumentais tabeladas possuem este vinculo emocional em forma direta,
expressados por essas dedicatorias. Lembrando que, pelo observado no trabalho etnogréfico
realizado, este veiculo composicional responde a questdes de completo desprendimento, néo
existindo nenhum acordo econémico para a elaboragéo de ditas obras.

Enguanto as composicdes em geral, Bragato descobriu-se ser um compositor de
cancdes e musica popular bastante prolifico, chegando a registrar, segundo esta pesquisa, a
musica para vinte can¢Ges. Com tudo, em total as composi¢cdes contabilizadas chegaram ao
nimero de sessenta e um. Se a isto se soma, as suas versdes e arranjos para diferentes
instrumentacdes das suas proprias composicdes instrumentais, mais 0s arranjos dele somente
da masica de Piazzolla, a conta de obras que passaram pela caneta de Bragato, facilmente
duplicaria esse numero.

Respeito a hipdtese da importancia e valor pedagdgico das obras de Bragato para
violoncelo, foi undnime de parte dos intérpretes que deveriam ser abordadas e incluidas no
repertorio dos violoncelistas, principalmente os latino-americanos. Isto se deve,
principalmente, ao idiomatismo, clareza, e recursos técnicos com que foram escritas; assim
também como a presenca de géneros do cancioneiro latino-americano. Mais uma vez, destaco
a importancia das obras de Bragato para violoncelo, que brindam a possibilidade de que o
repertorio ndo esteja plenamente volcado aos compositores europeus, evitando assim essa
formacdo euro-centrista que tanto atinge ainda nossos centros de formacéo especializada. 1sso
gera um circulo viciado que atinge a propria criacdo latino-americana. Esta situacdo nao é
uma novidade, j& que o musicélogo folklorista argentino, contemporaneo de Mario de

Andrade, Carlos Vega, antecipou isto ha varias décadas atras:

81 “En realidad, aunque la miisica como sistema de sonidos pueda ser apolitica, sus connotaciones ideolégicas
la vinculan con factores tales como el lugar, el tiempo y la coyuntura histérica de la cual forma parte.”
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Vivemos de Europa. Seu pensar e seu sentir nos encantam. Debrugados no
porto, de costas para o pais, esperamos a Ultima palavra dos pensadores,
literatos e artistas de ultramar, com impaciéncia de noivos. Sem fé em nds
mesmos, sem esperangas em nosso esforco, estamos alimentando um dos
grandes fatores internos da nossa esterilidade.* (VEGA, 1941, p.7).

Isso leva a criar propostas de valoracdo da musica de nosso continente, ndo so
pelo fato de possibilitar gerar auto-reconhecimento, mas, também, pelo peso especifico que a
masica latino-americana tem em seus quinhentos anos de histéria mestica e hibrida. Sobre
isso, 0 professor de piano da Berklee Faculty, de Nova York, o israelense Alon Yavnai -
ganhador de prémios Grammy, acompanhando ao saxofonista Paquito D’Rivera e ao
violoncelista Yo-Yo Ma- entende a importéncia de conhecer e tocar diferentes géneros de

masica latino-americana, assim declarando na ementa de sua disciplina:

Esta oficina serve para desenvolver a consciéncia dos estudantes acerca da
Mdsica latino-americana. Acredito que a exposicdo a esta musica, leva aos
estudantes a enriquecer seu repertorio, desenvolver um senso muito mais
forte do ritmo ao improvisar e permite aprimorar as habilidades no piano. A
literatura pianistica da musica latino-americana é desafiante e elaborada, ja
que esta influenciada tanto pela musica da Africa e a Europa, desde pelo
menos 500 anos. O fraseio melddico e as mudancas harmdnicas se derivam
firmemente dos diferentes ritmos presentes na América Latina. Por isso, é
crucial ter uma profunda compreensdo das células ritmicas de cada um de
estes géneros musicais. (YAVNAI, 2015)

Se bem todos os intérpretes opinaram sobre a necessidade de uma sélida
preparacdo técnica para interpreta-las, ficou evidente também, as possibilidades de trabalho a
nivel interpretativo, ja que elas precisam de certa “sensibilidade artistica”, como Araujo bem
chamou, no capitulo 3.

Esta “sensibilidade artistica” vem da mao do intérprete entender também o lugar
gue ocupa como agente politico. Sim se pretende uma formacédo educativa de nossos artistas
com um sentido amplo e cidadao, conscientes da sua realidade socio-cultural, e capazes de ser
mobilizadores de mudanca das desigualdades de nosso continente, devemos justamente nédo
somente construir os conhecimentos técnicos, se ndo também o “saber politico” necessario
para criar sociedades mais democraticas, pelo qual o educador pernambucano Paulo Freire

pregava:

%2 «\/ivimos de Europa. Su pensar y su sentir nos encantan. Acodados en el puerto, de espaldas al pais,
esperamos la Gltima palabra de los pensadores, literatos y artistas de ultramar, con impaciencia de novios. Sin
fe en nosotros mismos, sin esperanzas en nuestro esfuerzo, estamos alimentando uno de los grandes factores
internos de nuestra esterilidad”
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Se eu sou um cozinheiro, se eu quero ser um bom cozinheiro, necessito
conhecer muito bem as modernas técnicas da arte de cozinhar. Mas
necessito, sobretudo, saber para quem cozinho, em que sociedade cozinho,
contra quem cozinho, a favor de quem cozinho. E este é o saber politico que
a gente tem que criar, cavar, construir, produzir para que a pds-modernidade
democratica, a pés-modernidade progressista se instale e se instaure contra a
forca e o poder de outra pds-modernidade que é reacionaria. (FREIRE, 1977,
p.81)

Para finalizar, devo colocar que dentro da pesquisa foi muito importante conhecer
aos atores entrevistados e que participaram do reconhecimento da obra de Bragato através das
homenagens. Agradeco também que todos também foram extremamente compreensivos e
dispostos comigo para realizar esta pesquisa. Em esse aspecto foi muito notorio o espirito de
generosidade de essas pessoas para devolver um pouco de tudo o que Bragato nos deu em
vida. Todos eles coincidiram na importancia de continuar com a valorizacdo da obra de
Bragato, através de mais homenagens, concertos, palestras e gravagdes, se disponibilizando
para isto.

Neste panorama Daniel Goldstein, foi uma pessoa fundamental junto com a
Fundacién El Sonido y el Tiempo, tem colaborado, e ainda colaborard, para que as obras de
Bragato e ndo somente seus arranjos, sejam mais difundidas. Com esse objetivo é que produz
as homenagens, e que coordinou e participou como relator do filme documentario “José
Bragato: Partituras de su vida”. No final do filme a voz de Goldstein relata uma sentenca

que resume a importancia deste compositor, para a difusdo da masica argentina.

El maestro José Bragato se retira y observa el cuadro donde estan los rostros
de los masicos méas populares de la historia argentina. Quizas su rostro no
pertenezca al cuadro de los mas conocidos por el publico, pero su figura
pertenece al cuadro de los mas destacados y que mas hicieron por la difusion
de la masica nacional en el mundo. (GOLDSTEIN apud CASTINEIRA,
2015)

E assim que contribuo com esta pesquisa, desejando que colabore para
compreender a obra de Bragato ndo somente como parte do patriménio dos argentinos, se ndo

de pertencimento e identidade de toda a musica latino-americana.
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