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E motivo de grande satisfacdo receber tantos pesquisadores do Brasil e do exte-
rior, reunidos para discutir a produgdo e a pesquisa em praticas interpretativas em
Musica, no contexto académico, nos niveis de graduagdo e de pds-graduagao stricto
sensu. Os porqués da investigacdo em préticas interpretativas, ambito tematico que
se constitui como um dos maiores desafios académicos da area de musica, vém
promovendo a discussdo em torno da prépria esséncia desse conhecimento. Esse
debate pds em relevo todos os vieses dessa produgdo, ressaltando-se os préprios
termos com os quais nos referimos a pratica, a interpretacgdo, a execugao, a perfor-
mance, a reproducdo da musica, conceitos esses notavelmente confluentes e que
histérica e politicamente vém assumindo matizes distintos. Contudo, o desafio a
que referimos acima ndo estd relacionado diretamente ao “o qué” ou ao “porqué”
da producdo e da pesquisa em praticas interpretativas. O que vem fomentando a
investigacdo da produgdo e da pesquisa na subdrea é o “como” se promove, de
um lado, o saber acerca das técnicas, dos processos e da capacitacdo profissional
em praticas interpretativas, e, de outro, a pesquisa por modelos metodolégicos
originais de investigagdo em Musica. Estamos, portanto, diante de um projeto de
construcdo de conhecimento de notével relevancia para a drea e que revela sua
maturidade académica, tendo em vista que as especificidades desse campo de co-
nhecimento impuseram, até recentemente, dificuldades quase intransponiveis aos
especialistas, ndo admitindo a aplicagdo mais direta de modelos advindos de areas
afins, como muitas vezes experimentamos na trajetéria da musicologia.

Gostariamos de parabenizar e agradecer aos organizadores do | Simpdsio em Prati-
cas Interpretativas UFRJ/UFBA, professores doutores Ana Paula da Matta, Aloysio
Fagerlande, Lucas Robatto e Heinz Schwebel por esta que é uma das mais impor-



tantes iniciativas da subdrea no pais, apds a criagdo da Associacdo Brasileira de
Performance Musical, assim como agradecer a contribuicdo de tantos pesquisa-
dores que participam do evento apresentando os resultados de seus trabalhos e
constituindo a assim a rica diversidade temdtica e metodoldgica que observamos
na programacao. Desejamos assim a todos os participantes do | Simpdsio uma jor-
nada memoravel em direcdo a fundamentagdo e a consolidagdo do conhecimento
em praticas interpretativas musicais.

Marcos Nogueira
Coordenador do Programa de Pés-Graduagdo em Musica da UFRJ

O | Simpdsio em Préticas Interpretativas UFRJ/UFBA tem por objetivo principal a
discussdo das praticas interpretativas em musica no ambito da graduagdo e da pos-
graduacdo no Brasil. O evento acontecerd no Rio, em novembro, e em Salvador,
em dezembro, ampliando os debates interinstitucionais. Agradecemos a FAPERJ
— Fundagédo Carlos Chagas de Apoio a Pesquisa no Estado do Rio de Janeiro e a
Diregao da EM-UFRJ, assim como a toda equipe envolvida, pelo apoio ao evento.

Sejam todos bem-vindos a maratona musical que acontecera na Escola de Musica
da UFRJ!

Ana Paula da Matta Machado Avvad
Aloysio Fagerlande
coordenadores na UFRJ
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Reelaboragdes para violao da obra de J. S. Bach:
Analise das versoes de Francisco Tarrega e Pablo
Marquez da Fuga BWV1001

Sérgio V. S. Ribeiro
UNIRIO — vioribeiro@yahoo.com.br

Resumo: A musica de Johann Sebastian Bach foi introduzida no repertdrio vio-
lonistico pelo espanhol Francisco de Asis Tarrega Eixea (1852-1909), em 1907,
e desde entdo, ndo saiu mais do repertdrio do violdo. No presente artigo ana-
lisamos duas reelaboragdes para violdo da Fuga BWV1001, realizadas em um
intervalo de aproximadamente 100 anos por Tarrega e pelo violonista argen-
tino Pablo Marquez (1967). Para isso, utilizamos como parametros as termino-
logias apresentadas por Flavia Pereira relacionadas as préticas de reelabora-
¢do, e as abordagens utilizadas pelos autores Philip Hii, Nicolas Goluses, Stan-
ley Yates e Pedro Rodrigues. Nosso objetivo foi apontar as diferentes técnicas
de reelaboragdo realizadas pelos arranjadores. Por fim, dentro dos parame-
tros apresentados por Pereira, concluimos que a reelaboragdo musical de Tar-
rega pode ser classificada como ‘transcrigdo’, enquanto a de Marquez como
‘idiomatizagdo’.

Palavras-Chave: Reelaboragdo. Violdo. Bach. Transcrigdo. Arranjo.

Re-Elaborations for Guitar of the Work by J.S. Bach: Analysis
of the Versions of Francisco Tarrega and Pablo Marquez of
the Fuga BWV1001

Abstract: The music of Johann Sebastian Bach was introduced into the
violinistic repertoire by the Spanish Francisco de Asis Tarrega Eixa (1852 —
1909) in 1907 and thenceforth, the Bach’s music hasn’t left the guitar
repertoire anymore. In this article we have analyzed two re-elaborations for
guitar of the Fuga BWV1001, made at an interval of about 100 years by
Tarrega and by the Argentine guitarist Pablo Marquez (1967). For this, we
have used the terminologies, presented by Flavia Pereira which are related to
the practice of musical re-elaboration, as parameters, and also the approach-
es used by authors Philip Hii, Nicolas Goluses, Stanley Yates and Pedro Ro-
drigues. Our goal is to point out the different techniques of re-elaboration,
performed by the arrangers. Finally, within the parameters presented by
Pereira, we conclude that the musical re-elaboration of Tarrega can be
classified as 'transcription', while the re-elaboration of Marquez can be
classified as 'idiomatizagdo'.

Keywords: Re-elaboration. Guitar. Bach. Transcription. Arrangement.

1. Introdugao

As primeiras reelabora¢es para violdo® surgiram no final do século
XVIII e inicio do século XIX, com Mauro Giuliani (1781-1829) e seu contem-
poraneo Fernando Carulli (1770-1841). Giuliani provavelmente reelaborou
pela primeira vez uma obra orquestral para violdo solo, a Sinfonia La Cene-
rentola de Rossini, com a estreia desta versdo acontecendo em 1817. Antes,
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Carulli tinha reduzindo para dois violGes o primeiro movimento da Sinfonia
Londres de Haydn (RODRIGUES, 2011, p. 118). Posteriormente, varios violo-
nistas seguiram o exemplo dos compositores italianos, criando versdes de
obras de Beethoven, Verdi e outros, contudo a musica bachiana ainda ndo
tinha sido introduzida.

Napoleon Coste (1806-1888) talvez tenha sido o primeiro a publicar
pecas barrocas, em meados do século XIX, em Le Livre D’Or du Guitariste
Op.52 (aprox. 1870), onde encontram-se transcritas diversas composicoes
do alaudista Robert de Visée (1655-1732), do cravista Francois Couperin
(1668-1733) e de Georg F. Haendel (1685-1759); além de uma peca do com-
positor renascentista Eustache Du Caurroy (1509-1549).2 Com isso, pode-se
levantar a hipdtese de que Coste tenha sido o primeiro a tocar obras de J. S.
Bach no violdo, dada a sua proximidade com o repertdrio antigo. No entan-
to, as evidéncias indicam claramente que o introdutor da musica de Bach no
repertério violonistico foi o compositor espanhol Francisco de Asis Tarrega
Eixea (1852-1909) ao publicar a Fuga da Sonata | para Violino Solo
BWV1001, em 1907. Desde entdo, a musica bachiana ndo saiu mais do re-
pertdrio do violdo, na medida em que os grandes intérpretes do instrumen-
to, como Llobet, Pujol, Segovia e seus discipulos, inseriam suas transcri¢ées
nos concertos e exploravam novas obras do mestre barroco.

O presente artigo é resultado de uma pesquisa de mestrado onde fo-
ram analisadas duas reelaboragGes para violdo da referida Fuga BWV1001,
realizadas em um intervalo de aproximadamente 100 anos, pelo espanhol
Francisco Térrega (1852-1909) e pelo argentino Pablo Marquez (1967)°.
Nosso objetivo foi apontar as diferentes técnicas de reelaboragdo realizadas
pelos arranjadores e responder as seguintes questdes: Quais sdo as princi-
pais influéncias que definiram os caminhos tomados pelos arranjadores em
suas versdes? Quais foram os recursos que eles utilizaram? Seus pressupos-
tos bdsicos sobre reelaboracdo sio divergentes? Quais as possiveis reflexdes
a partir dos resultados obtidos?

2. Questdes terminoldgicas

Segundo Flavia Pereira, em sua tese de doutorado intitulada As Prati-
cas de Reelaboragcdo Musical (2011), entende-se por reelaboragdo musical
as praticas de transcrigdo, arranjo, orquestragdo, redugao e adaptag¢do, ou
seja, “aquelas que sdo desenvolvidas a partir de um material pré-existente e
que procuram guardar um maior ou menor grau de interferéncias em rela-
¢do ao original” (PEREIRA, 2011, p. 43). Na pesquisa, apos a analise de ree-
labora¢des com diferentes caracteristicas, tendo como pardmetro a oposi-
¢ao “fidelidade” x “liberdade” em relagdo ao original4, a autora propde as
seguintes classificagdes e delimitagbes para as praticas de reelaboragdo
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musical: Transcri¢do: a pratica que possui maior grau de fidelidade com o
original, apresentando alteragdes apenas em aspectos ferramentais da obra
e mudanga no meio instrumental (PEREIRA, 2011, p. 52); Arranjo: quando ha
“maior liberdade de manipulagdo em relagdo ao original, onde aspectos
estruturais como ritmo, forma, harmonia ou melodia, poderao ser afetados”
(PEREIRA, 2011, p. 180); Orquestragdo: pratica “na qual se busca (...) um
equilibrio entre a ideia do compositor e as iniUmeras possibilidades de rea-
daptagdo instrumental, além de diversas possibilidades de novas arquitetu-
ras sonoras” (PEREIRA, 2011, p. 91); Redugdo: “como o préprio nome ja diz,
designa especificamente um trabalho que serd reduzido de um meio ins-
trumental maior para outro menor, ou para um unico instrumento” (PEREI-
RA, 2011, p. 125); Adaptagdo: esta categoria é bastante abrangente e tam-
bém é empregada em outros meios artisticos. Por isso, Pereira a divide em
duas subcategorias: 1) a adaptagdo que “envolve mudanga de linguagem,
transitando em movimentos artisticos diferentes” (PEREIRA, 2011, p. 218); e
2) apenas no universo musical, a reelaboragdo que esta entre a transcri¢do e
o arranjo, e que tem a fung¢do de “adequar a obra a algo, seja a um instru-
mento, um determinado publico, contexto ou género” (PEREIRA, 2011, p.
219).

Notamos que a subcategoria “2)” de ‘adaptac¢do’, citada acima, pode
ser transformada em uma nova categoria de reelaboragdo musical indepen-
dente, para que se evite confusdes, ja que este termo ndo se restringe ao
universo musical. Entdo, procuramos uma palavra que pudesse ser empre-
gada apenas em nosso contexto e chegamos ao termo ‘idiomatizagdo’. Ob-
viamente, este termo deriva da palavra ‘idioma’, que, segundo Huron e
Berec, na musica:

E comumente associado ao uso de recursos instrumentais distintos. A
mecanica do instrumento musical geralmente influencia a forma co-
mo a musica é organizada. Como na linguagem falada, passagens
musicais podem ser caracterizadas como sendo mais ou menos idio-
maticas, dependendo do quanto a musica se adequa aos efeitos es-
pecificos do instrumento (2009, p. 103)5.

Com isso, o termo ‘idiomatizacdo’ serd utilizado para classificar a
subcategoria “2)” de ‘adaptagdo’ descrita por Pereira. Entendemos que
assim identificaremos melhor a pratica de reelaboragdo que procura ndo sé
adequar a obra as possibilidades fisicas do instrumento de destino, mas
transformar seus elementos (da obra) em fung¢do do novo meio, apresen-
tando alteragGes tanto em aspectos ferramentais como estruturais, exceto
na estrutura formal.

Devido a clareza, coeréncia e ineditismo do trabalho de Flavia Pereira
(2011), optamos por utilizar como parametros suas delimitagdes, juntamen-
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te com nossa contribuicdo terminoldgica, para que, apds a andlise das ree-
laborag¢des de Francisco Tarrega e Pablo Marquez da Fuga BWV1001, pos-
samos responder a seguinte questdo: em qual das praticas de ‘reelaboragéo
musical’ as versdes se adequam?

3. Parametros analiticos

Abaixo, apresentaremos os textos que serviram como modelo para a
analise proposta em nossa pesquisa. Tais textos resultam de andlises textu-
rais empregadas na comparacao de diferentes versdes de obras bachianas,
onde os autores, todos violonistas, apresentam como resultado técnicas de
reelaboracdo utilizadas por Bach.

Phillip Hii, em seu artigo Bach’s Method of Transcription (1990), faz
uma analise comparativa de duas obras de Bach, a Sonata Il para Violino
Solo BWV1003 e a segunda versdo da mesma realizada pelo préoprio compo-
sitor, a Sonata para Cravo BWV964. Hii destaca as diferencas melddicas e
harmonicas de alguns compassos, concentrando-se em mudangas texturais,
condugdo das vozes, alteragcOes dos baixos e apresentagdo dos acordes.
Outro interessante artigo é o J.S. Bach and the Transcription Process (1989)
do violonista Nicholas Goluses, onde ele compara as duas versées bachianas
da Suite IV BWV1006a apontando seis tipos de alteragcdes encontradas nas
versdes: “1. mudancga de extensdo; 2. mudangas de notas ou figuras; 3. mu-
dangas na ornamentagdo; 4. mudanca de ritmo; 5. adicdo de notas; 6. mu-
dangas nos valores de tempo das notas” 6 (GOLUSES, 1989, p. 17). Goluses
aborda ainda aspectos estilisticos voltados para a performance, como o
dedilhado, o fraseado e a articulagao.

O violonista Stanley Yates também confronta diferentes versdes ao
adaptar para violdo a Suite V para Violoncello BWV1011, utilizando como
modelo a Suite lll para Alaude BWV995, ambas realizadas por Bach. Yates
transcreveu todas as outras Suites para Violoncelo BWV1007-1012 e
escreveu o artigo Bach’s Unaccompanied String Music: A New (Old) Ap-
proach to Stylistic and Idiomatic Arrangement for the Guitar (1998). Ele
divide o texto em trés partes: 1) Estrutura da mdusica para instrumentos
melddicos sem acompanhamento; 2) Contexto histérico do processo de
arranjo; e 3) arranjo idiomatico e estilistico para o violdo moderno. Yates
destaca com exemplos as técnicas de reelaboragdo encontradas em suas
versdes, como: adicdo de baixos, divisdo de notas longas, imitacdo, transpo-
sicdo de oitavas, mudancga de tonalidade; além de falar sobre suas escolhas
de ornamentacdo, digitacdo e sobre os tipos de dancas. Finalmente, Pedro
Rodrigues em sua tese de doutorado Para uma Sistematiza¢éo do Método
Transcricional Guitarristico (2011), realiza um interessante quadro sinéptico
com exemplos de “um conjunto de processos transcricionais realizados
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entre o periodo barroco e o contemporaneo” (RODRIGUES, 2011, p. 41), que
o autor define como ‘técnicas de arranjo’. O quadro surgiu a partir da anali-
se de reelaboracgGes realizadas por J. S. Bach, Giuliani, Mertz, Arcas, Tarrega
e Kazuhito Yamashita e esta dividido nas seguintes tabelas: Técnica de ar-
ranjo de Johann Sebastian Bach; O arranjo guitarristico cldssico; Efeitos
imitativos de timbre por Kazuhito Yamashita,; Processos digitais desenvolvi-
dos por Kazuhito Yamashita; Processos de compensagdo sonora apresenta-
dos por Kazuhito Yamashita. (2011, p. 227; 230; 233; 234; 235).

A literatura citada a cima nos apresenta observagdes referentes, por
exemplo, a mudanca de ritmo, digitacdo, ornamentacdo, adicdo de vozes,
transposicdo de tonalidade, transposicdo de oitava, criacdo de polifonia,
supressdo de vozes, etc.; e foram fundamentais para a realizacdo de nossa
andlise.

4. Resultados e discussao

Em sua versdo, realizada em 1907, Francisco Tarrega transp0s a Fuga
BWV1001 da tonalidade de Sol menor para La menor. Tal procedimento foi
utilizado pela maioria dos violonistas que criaram suas versdes posterior-
mente, inclusive por Pablo Marquez, em 2009. Nesta tonalidade, além da
execugdo se tornar menos complexa devido a utilizacdo de cordas soltas,
observa-se também a possibilidade de um melhor aproveitamento da ex-
tensdo do instrumento na adequacdo da obra. Observamos também que
Tarrega utiliza um recurso que ndo era comum em partituras ou tradados do
periodo Barroco, o glissando, além de inserir ligados’ no sujeito da Fuga e,
consequentemente, em suas apari¢des durante toda obra (Ex.1). No entan-
to, essa possivel falta de informagdo especifica do periodo setecentista re-
sultou em escolhas importantes por parte do violonista espanhol, como o
emprego de técnicas de reelaboragdo que foram utilizadas por inumeros
violonistas arranjadores posteriormente como, por exemplo, a ‘reiteracao’,
‘alteracdo de textura’, ‘adi¢do de baixo’, ‘transposicdo de oitava’, ‘reorgani-
zacdo de acorde’, ‘preenchimento de acorde’ e ‘inversdo de acorde’.

A

T yur |
r ry

) T ) ,
. JI AN

SRS

Exemplo musical 1. Transcri¢do da Fuga BWV1001 realizada por Francisco
Tarrega (c.1-3)
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Em contrapartida, com mais informacGes referentes aos recursos in-
terpretativos pertinentes a musica barroca, Marquez ndo interfere na articu-
lacdo apresentada na versdo original do sujeito (Ex.2) e, influenciado pela
versdo para c’>rg€108 da mesma Fuga, durante toda a obra ele apresenta uma
sonoridade ‘mais articulada’ (com poucos ligados), comum aos instrumentos
de tecla.

Violino !
i i
,, . . OB
Pablo Marquez L e e e e o !
O]} ; : —

7

Exemplo musical 2. Transcri¢do da Fuga BWV1001 realizada por Pablo
Marquez (c.1-3)

Tarrega exclui algumas notas possivelmente com o objetivo de facili-
tar a execugdo ou permitir uma digitacdo que privilegie o som mais doce do
instrumento em determinados momentos (Ex.3).

Violino

Tarrega

Exemplo musical 3. Transcri¢do da Fuga BWV1001 realizada por Tarrega
(c.20-22)

Enquanto Marquez mantém a estrutura da versdo para violino®, inse-
rindo linhas melddicas, ornamentagdo, complementos de acordes, notas de
passagem, stretto, contrassujeito10 e até novas entradas do sujeitoll, na
maioria das vezes baseado na versdo para 6rgdo BWV539, sem que suas
modificacGes prejudiquem a peca em prol de uma exce¢do mais confortavel
(Ex.4 e 5).
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Exemplo musical 4. Reelaboragdo da Fuga BWV1001, realizada por Mar-
quez (c.74-75)
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Exemplo musical 5. Fuga para Orgdo BWV539 de J.S. Bach (c.74-75)

Enfim, abaixo apontamos os recursos técnicos utilizados por ambos
arranjadores para a realizagdo de suas versdes. Acreditamos que este levan-

tamento

possa ser util aqueles que pretendem se dedicar as praticas de

reelaboragdo musical, ja que trazem a tona uma grande quantidade de pos-
sibilidades e novas ideias de se explorar uma obra ao transferi-la para o

violao.
a)
b)
c)
d)
e)

f)
g)

Transposicdo de tonalidade;

Glissando;

Transposicdo de oitava;

Inversdo de acorde;

Reorganizacdo de acorde: é a reorganizacdo das notas em um
acorde sem que se altere o grau da nota mais grave;
Preenchimento de acordes;

Reiteracdo compensatoria: “é a repeticdo de notas (longas no
texto original), sendo a sua frequéncia de pulsagdo proporcional
a dindmica apresentada” no trecho em que foi inserida (RODRI-
GUES, 2011, p. 228);

Supressdo de notas;

Alteragdo de acordes;

Adicdo de acordes;

Deslocamento de acordes;

Adicdo de baixos;
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m) Alteracdo de nota: adi¢do de sustenido, bequadro ou bemol em
uma nota;

n) Resolugdo melddica: quando se completa a linha melédica na voz
superior, inserindo notas onde ha o salto polifénico observado
em pegas para instrumentos melddicos, como as obras para vio-
lino e violoncelo solo de Bach;

0) Adigdo de nova linha melddica;

p) Criagdo de stretto;

g) Inclusdo de contrassujeito;

r) Fragmentacdo: quando se adiciona a cauda ou cabega do sujeito
isoladamente em trechos musicais;

s) Evidenciacdo motivica: quando se adiciona notas que completam
o sujeito implicito em um trecho, criando uma extensdo sequen-
cial* ou até mesmo uma nova entrada de sujeito;

t) Deslocamento de notas: realizado com o objetivo de preencher o
pulso minimo, aumentando a tensdo geralmente nas cadéncias
da obra;

u) Diminuig¢do: notas de passagem inseridas “para proporcionar ca-
rater solista e demonstrar virtuosismo” (RODRIGUES, 2011, p.
227) ou para preencher o pulso minimo;

v) Ornamentagdo compensatéria: “é o enriquecimento ornamental
de notas longas que o instrumento de destino ndo tem possibili-
dade de sustentar” (RODRIGUES, 2011, p. 228);

w) VariagGes sobre os Tutti.

5. Consideragoes finais

Sabemos que o violdo tem maiores possibilidades texturais e tessitu-
rais do que o violino e menores que o 6rgao e, por isso, fica evidente a ten-
tativa de Marquez em transformar uma obra com um idioma ‘violinistico’
em uma obra ‘violonistica’ por meio da adaptacdo de ideias presentes em
um terceiro instrumento com possibilidades similares ao seu, realizando
assim alteragdes considerdveis em aspectos estruturais da obra. Com isso, a
partir das categorias de reelaboragdao musical delimitadas por Flavia Pereira
(2011), concluimos que Marquez realiza a segunda subcategoria de adapta-
¢do, denominada por nds como ‘idiomatizagdo’, ou seja, a pratica que pro-
cura ndo sé adequar a obra as possibilidades fisicas do instrumento de des-
tino, mas transformar seus elementos (da obra) em fun¢do do novo meio.
Por outro lado, em alguns trechos, Francisco Tarrega possivelmente exclui
notas com o objetivo de permitir uma digitacdo que privilegie o som mais
doce do instrumento. Esta técnica pode ser entendida como uma busca de
adequacgdo da obra ao estilo romantico em que o violonista estava inserido.
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No entanto, em sua versdo, ndo observamos alteragdes consideraveis em
aspectos estruturais da obra, e por isso definimos a reelaboracdo de Fran-
cisco Tarrega como ‘transcricdo’.

E importante destacar a valiosa contribuicdo de Tarrega, ndo apenas
por ter sido o primeiro publicar uma obra bachiana ao violdo, o que ja seria
o suficiente para marca-lo na histéria do instrumento, mas também por
empregar técnicas de reelaboragdo que seriam utilizadas por iniUmeros vio-
lonistas arranjadores posteriores a ele, inclusive pelo argentino Pablo Mar-
quez.

Finalmente, apds os resultados e reflexdes apresentados na analise,
langcamos um desafio a todos os violonistas que aspiram reelaborar uma
obra de Bach: que corram o risco de ‘idiomatiza-la’ em seus instrumentos,
ou seja, que adequem a obra ao novo meio. Algumas a¢bes que poderiam
contribuir para esta empreitada seriam: 1) tomar conhecimento das reela-
boragdes realizadas pelo préoprio compositor barroco e por seus contempo-
raneos, e das dezenas de artigos realizados sobre o assunto; 2) analisar
minuciosamente as versdes de intérpretes alaudistas, organistas e cravistas
do século XX, pois estes geralmente ‘idiomatizam’ as obras que se propdem
a interpretar, apresentando maior destreza e liberdade em suas reelabora-
¢oes.
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Notas

' Na época, guitarra romantica, que surgiu por volta de 1790 em Napoles, Itdlia;
sendo uma evolucdo da guitarra barroca de 5 ordens.

? Neste livro, Coste publicou: trés Gigas, uma Gavota, uma Sarabande, uma Alle-
mande, uma Courante, um Minueto e uma Passacaglia de Visée; um Rondd de
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Couperin; God Save The Queen e Judas Machabé de Haendel; Charmante Gabrielle
de Du Caurroy; além de obras de Beethoven, Mozart e outros.

* Pablo Marquez nasceu em San Pedro de Jujuy, na Argentina, em 1967, e estudou
violdo com Jorge Martinez Zarate e Eduardo Fernandez. Na Europa, estudou musica
antiga com Javier Hinojosa e regéncia com Eric Sobzyck, também tendo aulas com o
pianista Gyorgy Sebok. Seu CD Luys de Narvdez - Musica del Delfin (2007) foi apon-
tado como a melhor gravagdo de musica antiga em 2007 pelo Neue Musik Zeitung e
Melhor Gravagdo Cldssica do Ano pela Readings, na Australia.

* Observada através de aspectos estruturais (estrutura meléddica, harménica, ritmica
e formal) e aspectos ferramentais (meio instrumental, altura, timbre, textura, so-
noridade, articulagdo, acento e dinamica).

> “(...) is commonly associated with the use of distinctive instrumental resources. The
mechanics of musical instruments commonly influence how the music itself is or-
ganized. Like spoken utterances, musical passages can be characterized as more or
less idiomatic depending on the extent to which the music relies on instrument-
specific effects”.

® Citamos como estd no texto a pesar da redundancia os pontos 4 e 6.

7 Limitamos nossa analise de articulagdo apenas ao elemento mais importante da
Fuga, o sujeito. Isto porque os ligados podem ser utilizados de maneiras diferentes
nos instrumentos envolvidos em toda a obra, e isso implicaria em uma discussdo
mais aprofundada do assunto.

8 preludio e Fuga em Ré menor BWV539. Esta versdo foi provavelmente realizada
pelo préprio compositor.

Nas versdes para Alatide e para Orgdo, hé variagdes no nimero de entradas do
sujeito que Pablo Marquez poderia ter adotado (ver RODRIGUES, 2011: 58).

10 Contrassujeito é o contraponto criado para a segunda entrada do sujeito (respos-
ta).

n Sujeito é o motivo principal da Fuga e geralmente tem duas partes: cabega, com-
posta para chamar a atengdo do ouvinte; e cauda, geralmente com carater modula-
torio.

2 Extensdo sequencial sdo repetigdes do sujeito geralmente apresentados em altu-
ras que ndo caracterizam uma exposigao.



A musica de camara para instrumentos de metal:
Um conceito historico e evolutivo

Henrique C. Aoki Heredia

Unicamp — manchuria.heredia@yahoo.com.br

Paulo Adriano Ronqui
Unicamp — pauloronqui@uol.com.br

Resumo: O presente artigo almeja elucidar questGes concernentes ao concei-
to de musica de cdmara para instrumentos de metal, baseado em contetdos
histéricos e evolutivos. Tais conteldos evidenciam as atividades musicais,
realizadas em diferenciados ambientes, que passaram a utilizar essa formagao
instrumental. Ao pesquisar a atuagdo desses instrumentos dentro do
repertdrio cameristico, pode-se refletir sobre o posicionamento estético desse
tipo de repertdrio em relagdo aos instrumentos de metal.

Palavras-chave: Instrumentos de metal. Musica de camara. Conceito.

Brass Chamber Music: Historical and evolutional concept
Abstract: This article aims to elucidate concerning questions about the con-
cept of chamber music for brass instruments, based on historical issues and
evolving content. Such content highlight the musical activities in different en-
vironments, that started to accept this kind of instrumentation. When re-
searching the performance of these instruments in the chamber music reper-
toire, it became possible reflect on the aesthetic placement of this type of
repertoire for brass instruments.

Keywords: Brass instruments. Chamber music. Concept

1. Introdugao

Este artigo é fruto da pesquisa de mestrado do autor, cujo escopo é a
musica de camara para instrumentos de metal e percussdo paulista. Essa
pesquisa tem como principal meta trés etapas: a primeira realizara o levan-
tamento e a catalogacdo de obras que possuem, como recorte, os seguintes
instrumentos: trompete, trombone, trompa, euphonium e/ou tuba; na se-
gunda etapa sera promovida a edigdo critica de cinco das obras seleciona-
das, de acordo com critérios abordados na pesquisa; por fim, na terceira
etapa serdo demonstradas abordagens interpretativas em torno das pegas
junto a uma gravagdo audiovisual.

O conteudo a seguir condiz com o primeiro capitulo da dissertacao,
responsavel pela elaboragdo histdrica e evolutiva da musica de camara a-
pontando um conceito deste segmento para contribuicdo da identidade
musical do intérprete. Tendo em vista que os instrumentos de metal e per-
cussdo passaram a fazer parte deste ramo tardiamente, pretende-se condu-
zir a um conceito aplicado da musica de camara presente nos tempos atuais.

Segundo RADICE (2012) a musica de camara era executada princi-
palmente nos palacios e residéncias nobres, sendo praticada em ambientes
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caseiros. Ao final do periodo barroco e inicio do classicismo essas formacgdes
caseiras tornaram-se proeminentes.

Ndo existe um padrdao que determine exatamente a quantidade limi-
te de musicos para a musica de cdmara, nimero este que, ultrapassado,
conferird a musica um carater orquestral. Em geral pode-se dizer que um
grupo entre 20 e 40 musicos caracteriza uma orquestra de camara e, a partir
de 40 musicos, ja se trata de uma orquestra sinfonica (SALLES, 2002). A
formagdo cameristica pode ter desde dois musicos (sonatas para violino e
piano, por exemplo) — denominada dueto —, até um nimero maior de ins-
trumentistas, tais como trios, quartetos, quintetos, sextetos, septetos, octe-
tos, nonetos, até a prépria orquestra de camara. Relacionado aos instru-
mentos de sopro, WINTHER (2004) realizou um levantamento de obras que
possuem numeros diferenciados de instrumentistas.

Os primeiros registros de grupos formados por instrumentos de me-
tal e percussdo datam do Renascimento. Entretanto, tais grupos ainda nao
eram considerados musica de camara na época.

Embora nos periodos Renascentista e Barroco os instrumentos de
metal fossem utilizados como solistas, no periodo Cldssico, tais instrumen-
tos foram empregados nas composicdes com uma fun¢do secundaria. Ao
analisar as composi¢cdes orquestrais desse periodo, observa-se que geral-
mente os instrumentos de metal interpretam trechos musicais somente nos
tuttis, fazendo reforgo ritmico e harménico das ténicas e dominantes das
obras, juntamente com os instrumentos de percussdo (BARON, 1998). De
acordo com RONQUI (2010), o retorno dos instrumentos de metal como
solistas surgiu somente apds o desenvolvimento do trompete de chaves em
1795. Pontua ainda HERBERT (1991) que a utilizacdo dessa nova tecnologia
também foi empregada na construgdo dos trombones e das trompas no
periodo entre 1830 e 1850, quando também se deu o surgimento da tuba
(BAYNES, 1993). Ressalta WALLACE (2002) que esse desenvolvimento tecno-
l6gico favoreceu o surgimento das bandas de instrumentos de metal, con-
tribuindo ainda mais para o trabalho de grupos de camara. Pode-se referir,
como exemplo de grupo de camara, o Distin Family Quintet, um quinteto de
metais que surgiu na década de trinta do século XIX (WALLACE, 2002).

No Brasil, segundo BENCK (2002), podem-se encontrar evidéncias da
utilizacdo de instrumentos de metal desde o periodo colonial. De acordo
com MARIZ (2000) “a pratica da musica militar deu ao Brasil colonial amor
pelos instrumentos de sopro, preferéncia que ainda se encontra hoje nos
povoados mais remotos do pais.”.

Diante desse contexto histdrico, justifica-se a macica presenga dos
instrumentos de metal no Brasil, o que incentivou formagdes de grupos de
camara. Um dos melhores exemplos dessas formacGes é o quinteto BRASSIL
(CARDOSO, 2002).
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Junto ao processo de evolugdo desses instrumentos e com o aumen-
to da apreciagdo do publico a musica de cdmara no decorrer dos séculos
posteriores, houve também modificacGes significativas nos espacos utiliza-
dos para a apresentacdo desses grupos, ou seja, as apresentacdes que ge-
ralmente aconteciam em casas nobres e palacios adaptaram-se as salas de
concerto e teatros (BARON, 1998).

2. Conceitos de musica de camara

Por definigdo, musica de camara é aquela:
[...] adequada a execugdo em camara ou aposento: a expressao é ge-
ralmente aplicada a musica instrumental [...] Sua histéria remonta a
periodos imemoriais, ja que era um tipo de musica feito normalmen-
te em casa, que por sua vez deu origem aos sarais, os madrigais e até
as serenatas, que no Brasil vieram a constituir uma forma especifica
através do Choro (SADIE, 1994 — p. 1048).

De acordo com Filipe Salles:

A musica de Camara é certamente um dos géneros mais importantes,
nao so pelo seu imenso repertdrio, mas também porque é a base de
construgdo arquitetdnica de toda a musica. Em outras palavras, uma
grande sinfonia nada mais é do que uma expansdo sonora de uma
formagdo cameristica, pois os principios acusticos que costumam
nortear a disposi¢do orquestral sdo os mesmos, colocados de manei-
ra mais clara na musica de Camara (SALLES, 2002).

BARON (1998) esclarece que ha cinco ingredientes basicos que, em
conjunto, constituem a musica de camara. De acordo com esse autor, a
musica de camara é: 1) Instrumental; 2) Em conjunto, isto é, musica para
dois ou mais performers; 3) Solistica, ou seja, dois instrumentistas nao to-
cam a mesma coisa ao mesmo tempo; 4) Séria, tem somente como foco o
fazer musical, ndo possui papel secundario como, por exemplo, na musica
de teatro e danga; 5) Possui uma intimidade manifesta ou implicita, caracte-
ristica essencial da mesma.

Cada um desses critérios tem exce¢des, modificacGes e, por vezes, di-
ficuldades internas que exigirdo uma avaliacdo cuidadosa. E verificavel que a
maior parte das discussdes dos séculos anteriores ao século XX discorre
sobre obras que, em uma ou mais possibilidades, ndo seguem os critérios
considerados por BARON (1998), citados anteriormente. A fim de propor-
cionar maior esclarecimento segue, abaixo, um detalhamento de cada crité-
rio supracitado:

1) A musica de camara é a musica instrumental

Musica vocal quando trabalhada como um instrumento também po-
de ser considerada musica instrumental. Complementa RADICE (2012) que
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as Cantatas e Lied’s possuem relevancia dentro do repertério cameristico,
tanto no fator histdrico, pois se realizavam nas casas de musicos amadores e
com carater secular (também conhecidas como Hausmusik), quanto no que
concerne a elaboracdo, por vezes havendo até introducdes instrumentais.

BARON (1998) ressalta que se devem incluir todos os instrumentos
de conjunto, advindos da arte de qualquer cultura (por exemplo, saxofones
do jazz afro-americano e/ou instrumentos de culturas orientais), uma vez
que se trabalha com apenas um ramo da musica europeia, originada nos
ultimos 400 anos ou mais. A musica de camara foi dominada, até o século
XIX pelas cordas — violino, viola, violoncelo e contrabaixo —, alguns instru-
mentos de sopro de madeira — flauta transversal, clarinete, oboé e fagote —,
trompa, e varios instrumentos de teclado — cravo, piano forte, piano. Contu-
do os instrumentos de percussdao ndo eram incluidos. No século XX houve
consideraveis mudangas que desafiaram a escrita tradicional, pois, além da
introducdo de instrumentos de metal, muitos tipos de instrumentos de
percussao foram inseridos nos conjuntos de camara, existindo determinadas
composigdes escritas apenas para grupos de percussao.

2) Mdsica de conjunto

Um elemento importante na musica de camara é a partilha da expe-
riéncia entre dois ou mais instrumentistas. Cada intérprete preserva sua
identidade e, ao mesmo tempo, contribui para elevar o nivel artistico do
conjunto.

3) Solistica

Um elemento essencial é a participagdao de performers que conser-
vam sua propria identidade e, simultaneamente, a agregam ao todo. A inte-
gridade do individuo seria perdida se sua parte fosse duplicada.

Ao longo de quatro séculos existem passagens isoladas que sdo en-
contradas em alguns ou todos os instrumentos tocando em unissono ou
oitavas. Sendo isso intencionalmente aplicado pelos compositores do classi-
cismo e romantismo, o intuito é de variar as texturas e estilos dos movimen-
tos.

4) Mdusica de camara é séria

Compositores, artistas e publico consideram a musica de camara co-
mo uma das formas mais "puras" de musica. Por puro, denota-se estar em
foco como unico objeto de apreciagdo, como um acontecimento légico mu-
sical, sem a necessidade de outras consideragGes para dar-lhe a sua razdo de
ser.

5) Musica de Camara é intima

O elemento crucial na musica de camara é a intimidade desse tipo de
arte. Por intimidade entende-se a existéncia de uma percepgao psicoldgica,
a qual sugere pequenez e proximidade por parte dos artistas e ouvintes.
Pequenez traduz o envolvimento de um numero reduzido de pessoas tanto
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artistas quanto ouvintes. A proximidade sugere que os artistas estejam fisi-
camente proximos.

Cronologicamente, a partir das performances particulares em casas e
palacios dos séculos XVII e XVIII, prosseguindo as apresentac¢des publicas das
salas de concertos do século XIX e, mais tarde, através das performances de
radio, registros em fonogramas e videos do século XX, pode-se afirmar que a
ideia do “intimo” na musica de camara mudou radicalmente.

As salas em que a musica era executada possuiam dimensdes peque-
nas, os sons se adequavam para poucas pessoas que interpretavam e/ou
ouviam musica. Conforme os recintos ampliaram-se para acomodar mais
ouvintes, outros meios foram encontrados para amplificar o som, de modo
que o carater intimo fosse “mantido”. A amplificacdo foi desenvolvida, inici-
almente, dentro dos proprios instrumentos, durante os séculos XVII e XVIII.
Como bons exemplos temos a viola e violino antigos que deram lugar a ins-
trumentos com maior volume sonoro, ao passo que o cravo e o piano forte
foram substituidos pelo piano moderno, e assim por diante. No final do
século XIX, como as salas tornaram-se extremamente grandes, a amplifica-
¢do por meio de ajustes de arquitetura das salas foi indispensavel. Conceitos
basicos de como realgar o som ou ndo, em superficies planas, curvas ou
irregulares, ambientes construidos com madeira leve ou rigida, cimento
e/ou materiais artificiais, tornaram-se essenciais para a preparacdo de qual-
quer sala de concerto bem sucedida no final do século XIX e XX.

2.1. Evolugoes historicas

BARON (1998) afirma que a ligdo mais importante aprendida pelos
compositores do passado foi a flexibilidade, a necessidade de expressar-se
sem se estar confinado a formulas rigidas. Esse ponto de vista abriu uma
gama de novas maneiras de expressar diferenciados géneros da musica de
camara.

A necessidade mais premente de encontrar novos géneros partiu dos
instrumentistas de sopro, especialmente dos instrumentistas de metal.
Durante o século XIX quase nenhum repertdrio cameristico, incluindo metais
(exceto, é claro, a trompa) foi escrito para os instrumentistas de metal. Es-
ses instrumentos eram geralmente considerados apropriados para atuagdo
ao ar livre, sendo populares na Europa e na América como préprios para
atuarem em Bandas e Fanfarras. Durante o século XX, gradualmente, torna-
ram-se mais requisitados na musica sinfGnica proporcionando ndo sé um
cenario que necessitava de salas com dimensGes maiores, mas também de
obras que possuissem passagens melddicas e contrapontisticas que contras-
tavam com os instrumentos de cordas.
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Até a década de 1920 os Estados Unidos da América se tornaram um
polo na inovacgdo dos instrumentos de metal. Centros europeus continuaram
a produzir individuos excepcionais, mas o poder econémico dos EUA exer-
ceu uma atragdao nos melhores talentos da Europa. Isso provocou um au-
mento extraordinario no crescimento de virtuoses da area (WALLACE, 2002).

A Banda Sousa foi uma entre muitas que cresceu a partir do modelo
militar no periodo pés Guerra Civil Americana. John Philip Sousa (1854-
1932) foi quem concentrou a era de ouro dos solistas de cornet, trombone e
euphonium. Dentre os musicos mais influentes da época destacam-se o
trompetista Herbert L. Clarke (1870-1945) e o trombonista Arthur Pryor
(1870-1942). Clarke e Pryor foram figuras fundamentais em proporcionar
uma rapida evolugdo do idioma dos instrumentos de metal neste periodo.
Em 1900, sob a influéncia de Pryor, Sousa levou o ragtime para Paris, Berlim
e todas as principais cidades europeias. InUmeros compositores influentes,
incluindo Claude Debussy (1862-1918) e Richard Strauss (1864-1949), assis-
tiram os ensaios e concertos, ressaltando a importancia desses virtuoses da
Banda Sousa. A percepc¢ao diferenciada de tais virtuoses influenciou a escri-
ta instrumental dos maiores compositores da época. Pryor, especialmente,
pavimentou o caminho para uma escrita no trombone cada vez mais sofisti-
cada (WALLACE, 2002).

O rescaldo da Primeira Guerra Mundial trouxe mudancgas aceleradas
ao estilo, gosto e organizagdo musical. As bandas de turné desapareceram
rapidamente apds 1918 e instrumentistas como Clarke e Pryor, para nao
ficarem sem trabalho, rapidamente estabeleceram-se em sistemas institu-
cionalizados como as universidades e bandas municipais, propiciando o foco
no ensino dos instrumentos de metal (WALLACE, 2002).

Consequentemente houve um crescimento da musica solo e de ca-
mara, preenchido por uma profusdo de virtuoses que ajudaram em seu
desenvolvimento com uma grande expansdo do fornecimento subsidiado
pelo Estado para a formagdo instrumental dessa classe.

Outro movimento foi a “Escola Russa de Musica de Camara para Me-
tais” com grande producdo para formagdes variadas. Nessa Escola residiam,
além dos compositores russos, os dinamarqueses, os alemaes e os franceses
que emigraram para Russia (JONES, 1998). No entanto, esse tipo de musica
ndo possuia nenhum cardter comercial, pois servia como passatempo para
aqueles que apreciavam tais instrumentos. Essa atividade ocasionou a for-
macdo de pequenos grupos que possuiam a fungdo de encorajar aqueles
que desejavam tocar e compor.

A musica de camara para instrumentos de metal tomou maior desta-
que realmente em meandros das décadas de 1940 e 1950, com o surgimen-
to dos quintetos de metais, que possuem como composi¢do instrumental
dois trompetes, trombone, trompa e tuba (JONES, 1998). Os primeiros gru-
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pos que surgiram neste formato foram o New York Brass Quintet e, um dos
pioneiros, o American Brass Quintet e o Empire Brass Quintet. Especial des-
tagque merece o American Brass Quintet, pois foi um dos principais grupos a
resgatar o repertdério da musica antiga para um trabalho de musica de cama-
ra. Tanto o New York Brass Quintet quanto o American Brass Quintet foram
os principais contribuintes para a musica de camara para instrumentos de
metal, tendo sido premiados e gravando grande parte do repertdrio do
século XX (SHERMAN, 1992).

Para se manter a frente na década de 1970 e para superar as limita-
¢bes do quinteto, Philip Jones concebeu o "Tentet" — grupo formado por
quatro trompetes, quatro trombones, trompa e tuba. Este agrupamento se
tornou uma referéncia, influenciando e fomentando a criagdo de novos
grupos com essa mesma formagdo em todo o mundo. A transcricdo de Elgar
Howarth (n.1935) de Pictures at an Exhibition (1977) de M. Mussorgsky
(1839-1881) proporcionou o aumento do nimero de instrumentistas desse
grupo para dezenove membros’, dando a secdo de metais da orquestra um
trabalho ainda mais substancial. O efeito dessa transcricdo proporcionou
aos instrumentistas de metal da orquestra o seu potencial cameristico (JO-
NES, 1998).

Hoje é comum encontrar conjuntos de instrumentos de metal ope-
rando dentro dos grupos sinfonicos, tanto para fins educacionais quanto
artisticos.

3. Consideragodes Finais

A elucidagdo do tema tratado no presente artigo possibilitou a reali-
zagdo de um delineamento histérico sobre a maneira como os instrumentos
de metal passaram a fazer parte da musica de camara. Essa postura estética
se consagrou com os quintetos de metais oriundos da América do Norte —
principalmente New York Brass Ensemble e American Brass Essemble. A
partir desse momento houve uma busca pelo repertério dos periodos renas-
centista e barroco, anteriormente ndo considerado musica de cdmara, mas
que passou a integrar o repertorio cameristico para variadas formagdes de
grupos de instrumentos de metal e percussao.

Inimeros fatores contribuiram para integragao dos instrumentos de
metal a musica de camara, como a evolugdo tecnoldgica desses instrumen-
tos que, a partir do século XIX, passaram a exercer fun¢Ges mais sofisticadas
com o advento dos pistons. Outro fator foi a adequacdo dos espacos para
melhor comportar os volumes sonoros desses instrumentos. Em consequén-
cia disso, surgiram grandes virtuoses que fomentaram a producdo e o ensino
desses instrumentos. Dentre esses virtuoses, destaca-se a Banda Sousa por
difundir dois grandes nomes da musica para instrumentos de metal: H. Clar-
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ke e A. Pryor. Ambos foram veiculos de divulgagdo em massa e professores
de exceléncia de uma nova geracdo de musicos. Obviamente este foi um
fator de grande influéncia na producdo de pecas para instrumentos de me-
tal.

Contudo, um dos mais importantes aspectos extraidos deste cendrio
foi o delineamento do processo evolutivo do conceito de musica de camara,
moldado ao longo do tempo. Mesmo com as mais variadas modifica¢des, foi
possivel utilizar os cinco ingredientes de BARON (1998) para demonstrar
esse processo. Observa-se também a importancia da manutengdo das carac-
teristicas dessa estética musical por intérpretes que podem se valer da apli-
cacdo deste contetdo no intuito de utilizar elementos especificamente iden-
tificados em todo o periodo da histéria da musica de camara.

Através do conteudo apresentado no presente trabalho foi possivel
evidenciar parametros basicos para identificar uma obra com cardter came-
ristico, independente da criagdo estabelecida dentro do referido segmento
musical. Para tanto, foram encontrados todos os grupos supracitados que se
basearam em tais praticas, no intuito de oferecer uma musicalidade fidedig-
na e correlata com o contexto musical aqui tratado, a musica de camara.
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Resumo: O presente trabalho avaliou a aplicabilidade de guias de execugdao
seguindo a abordagem proposta por Chaffin et al. em alunos iniciantes de pi-
ano, visando uma adequagdo dos mesmos para ser utilizado com criangas e
adolescentes. Foi realizada uma andlise do processo de preparagdo de um
grupo selecionado de alunos que, com o apoio e concordancia dos seus res-
pectivos professores, prepararam duas musicas para serem gravadas de me-
moria. A andlise de correlagdo de dados mostrou que as gravagdes com maior
quantidade de lapsos estavam relacionadas com uma maior quantidade de
guias bdsicos, enquanto que as performances com menos lapsos relacionadas
com uma maior quantidade de guias interpretativos.

Palavras-chave: Guias de execugdo. Memorizagdo. Piano. Ensino de piano.
Alunos iniciantes.

The Use of Performance Cues by Beginning Piano Students
Abstract: This study evaluated the applicability of performance cues following
the approach proposed by Chaffin et al. to beginning piano students, aiming
to adapt them to be used with children and adolescents. An analysis was con-
ducted of the preparation process of a selected group of students who, with
the support and agreement of their teachers, prepared two songs to be rec-
orded from memory. The analysis of the correlation of the data showed that
the recordings with a higher amount of lapses were associated with a higher
amount of basic cues while the performances with a lower amount of lapses
were associated with a higher amount of interpretative cues.

Keywords: Performance cues. Memorization. Piano. Piano teaching. Beginning
piano students.

1. Introdugao

Na minha dissertagdo de mestrado realizei uma pesquisa sobre a efi-
cacia da utilizagdo de guias de execugdo segundo a proposta de Roger Chaf-
fin (2001) como estratégia de estudo e memorizagdo. Tendo alcangado ple-
namente o objetivo de executar uma peca musical complexa de memdaria,
considerei que a utilizacdo de guias de execu¢do é uma abordagem eficaz
para a memoriza¢do de pegas musicais. Minha experiéncia com os o uso
guias de execuc¢do permitiu reelaborar o meu estudo de maneira mais deli-
berada, e possibilitou o controle do progresso de meu aprendizado no de-
correr da pesquisa. Posteriormente, continuei a utiliza-lo como estratégia na
memorizagdo de outras pecas e também tenho buscado utilizar esta abor-
dagem em minha pratica pedagdgica com alunos de diversas faixas etarias.

Tenho visto que na pratica pedagdgica com criangas e adolescentes,
a memorizagdo é um dos aspectos menos formalmente abordados no ensi-
no de piano, o que faz com que ela seja sempre feita, no melhor cenario, de



36 Anais do | Simpdsio em Prdticas Interpretativas UFRJ-UFBA

forma espontanea. Chaffin et al. (2009) descrevem esta forma de memori-
zagdo como um encadeamento associativo, que segundo os autores, ndo é
considerada como uma forma de memorizagdo muito segura, pois ndo ga-
rante a recuperacao eficaz dos dados no momento de uma apresentacao
publica do executante. Nesse sentido, os guias de execuc¢do constituem
marcos mentais desenvolvidos especificamente para cada obra, que podem
servir para o monitoramento da performance e assim garantir que a execu-
¢do ocorra conforme planejada (Lisboa; Chaffin; Demos, 2013).

McPherson, em sua publicagcdo mais recente de um estudo longitudi-
nal, relata que a qualidade de execu¢do musical das criangas estd direta-
mente relacionada a qualidade daquilo que pensam enquanto tocam o ins-
trumento (McPherson, 2005). No proposta de Chaffin et al., os guias de
execucdo previamente deliberados como “marcos” mentais atuam como
coadjuvantes na organizagdo e monitoramento do estudo e visam otimizar a
recuperagao na performance publica.

Considerando trabalhos anteriores (Chaffin & Imreh, 2001; Chaffin,
Imreh, Crawford, 2002; Barros, 2008; Chaffin et al., 2009; Aquino, 2011;
Lisboa, Chaffin, Demos, 2013; Chaffin, Gerling, Demos e Melms, 2013) que
descortinam o uso de guias de execucdo para o aprendizado e memorizagdo
de pegas musicais por parte de musicos profissionais e estudantes de nivel
superior, indaguei se alunos iniciantes de piano, numa faixa etdria aproxi-
mada de 8 a 14 anos de idade, apresentariam perfis similares de utilizacdo
de guias de execugdo, e se seria possivel constatar o mesmo grau de apro-
veitamento encontrado nos trabalhos acima citados.

2. Guias de execugao

Roger Chaffin propos os guias de execugdo como uma abordagem pa-
ra compreender as formas de recuperacdo da memdria e seus niveis de
eficacia. O autor define os guias de execu¢do como marcos em um mapa
mental de uma peca, que sdo mantidos na memoria de trabalho dos musi-
cos durante a execugdo. Visto que eles podem ser acessados tanto pelos
encadeamentos em série como também de forma direta (ou seja, por ende-
regamento), eles fornecem uma rede segura para o caso de quebra daqueles
encadeamentos em série (Chaffin et all, 2009).

Chaffin propbs uma classificacdo dos guias de execugdo em quatro
categoriaslz guias interpretativos (que incluem aspectos relacionados a an-
damento, dindmica, agogica e articulagdo), guias expressivos (que se rela-
cionam principalmente a aspectos expressivos e extramusicais), guias estru-
turais (relacionados a estrutura formal da pecga) e guias basicos (que estdo
relacionados a aspectos técnicos e elementos basicos como identificagdo de
notas e figuras).
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3. Metodologia

A pesquisa consistiu em uma avaliacdo de 14 alunos de piano, numa
faixa etdria de 8 a 14 anos e com tempo médio de estudo do instrumento de
2 anos. Cada aluno preparou duas musicas escolhidas por ele e/ou por seu
professor, e as apresentou em trés encontros sucessivos realizados comigo
dentro de um periodo de um més. Os alunos deveriam tocar as suas musicas
de memodria no terceiro encontro, e opcionalmente nos dois primeiros en-
contros.

Os professores me avisaram quando os seus alunos estavam com as
musicas prontas para serem apresentadas. Em cada encontro, os alunos
tocaram suas duas musicas e concederam entrevista, sendo que estas ativi-
dades foram registradas em dudio e video. Os encontros foram realizados
nos horarios habituais de suas aulas de piano, com intervalos de uma sema-
na entre cada um, e os professores estiveram presentes nos encontros de
seus alunos, participando eventualmente com observagGes sobre o proces-
so.

ApOs cada gravacdo, os alunos foram estimulados a falar sobre o que
eles pensam enquanto executam. Foi dada, para cada aluno, a tarefa de
realizar anotagdes nas suas partituras de estudo, escrevendo o que eles
pensaram durante o seu estudo na semana entre um encontro e outro.
Estas partituras foram recolhidas no segundo e no terceiro encontro. No
terceiro encontro, os alunos realizaram uma espécie de “teste oral”, que
consistiu em perguntas objetivas sobre suas musicas’.

Apds o término da coleta, procedi ao estudo detalhado de cada en-
trevista e de cada uma das partituras, organizando, decodificando e classifi-
cando cada uma das declaragdes e anotagdes dos alunos de acordo com a
abordagem dos guias de execugdo. Quanto as anotagdes na partitura, um
aspecto importante da metodologia adotada neste trabalho é que os alunos
que participaram da pesquisa ndo tiveram nenhuma informacgéao sobre guias
de execucdo e suas classificaces; eles simplesmente foram instruidos e
estimulados a escrever o que eles pensavam. Desta forma, a tarefa de tipifi-
cacdo e classificacdo desse material, isto é, a categorizacdo dos guias de
execucao, foi levada a cabo exclusivamente por mim?>.

Cada gravacdo foi estudada sob parametros anteriormente estabele-
cidos para a analise das performances dos alunos. As informagdes extraidas
da analise das gravagGes permitiram registrar aspectos importantes da per-
formance que interferiram na fluéncia da execucdo, e realizar uma avaliagdo
qualitativa da performance da amostra.



38 Anais do | Simpdsio em Prdticas Interpretativas UFRJ-UFBA

4. Resultados

O cruzamento das informagbes dos guias de execuc¢do, lapsos nas
gravacgoes e teste oral apresentou resultados significativos e em concordan-
cia com outras pesquisas sobre guias de execucdo ja abordadas no trabalho.
Contudo, para a apreciacdo deste capitulo foi indispensavel levar sempre em
consideragdo as condi¢Ges de heterogeneidade entre os alunos, sejam elas
por causa da idade, escolha das pecas, tempo de preparagdo, instrumento
utilizado, professor, etc., visando a avaliagdo mais pratica e objetiva do de-
sempenho em cada caso.

Para esta andlise, realizei o cdlculo das correlagdes entre as diferen-
tes varidveis obtidas na coleta de dados, considerando tanto os dados cole-
tados por cada pecga individualmente quanto os totais obtidos das duas
pecas de cada aluno. Observo que a andlise de correlagdes por aluno trouxe
resultados mais significativos do que a analise por pega; isto pode ser justifi-
cado pelo fato que a ponderagdo do desempenho médio ou total de cada
aluno trouxe resultados mais equilibrados.

Em relagdo ao total de guias utilizados por peca, destaco que aqueles
que apresentaram maior quantidade de guias de execugdo foram geralmen-
te aqueles que apresentaram maior quantidade de guias basicos. A correla-
¢do entre guias totais e guias basicos por peca foi de 94,2%. Se vincularmos
0s guias basicos ao processo de aprendizagem das pecgas, a maioria das mu-
sicas as quais ainda se encontravam em uma fase inicial (ou cujos dominios
técnicos ainda ndo foram atingidos em um nivel aceitavel) apresentaram
maior quantidade deste tipo de guias. llustro os guias utilizados por aluno
em cada pega na Figura 2.

Ndo houve correlagdo significativa entre os guias de execugdo utiliza-
dos e a idade, sendo estes bem heterogéneos e diversos em todas as idades
e tipos de pecas utilizadas. A correlagdo entre o total de guias de execucdo
utilizados e as idades foi de 13%. Os guias expressivos apresentaram uma
correlagdo de 14%, guias basicos e estruturais uma correlagdo de 11%, e os
guias interpretativos 8%. No entanto, as correlagdes entre a utilizagdo de
guias e a quantidade de anos de estudo dos alunos apresentaram um indice
um pouco mais significativo. Os resultados conferem que ha uma correlagdo
direta de 26% entre os anos de estudo e 0s guias expressivos e este foi o
indice maior entre os tipos de guias e os anos de estudo. Isto quer dizer que
quanto mais anos de estudo, os alunos tendem a usar mais guias expressi-
VOS Nas suas pegas.

O resultado mais significativo para a pesquisa foi a correlagdo dada
entre a quantidade de guias bdsicos e a porcentagem de lapsos de meméria
durante as gravagoes. Esta correlagao foi de 71,1%,a mais alta de todos os
indices obtidos. Isto quer dizer que, os alunos que tiveram maior quantidade
de lapsos apresentaram muitos guias de execugdo bdsicos. Pode-se especu-
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lar que questdes basicas de execugdo, como dificuldades técnicas, interfe-
rem na fluéncia e na recuperacdo durante a execugdo de memoria. Ja aque-
les que foram bem nas gravagbes tinham ideias mais concisas e enxutas
sobre as suas pecas e manifestaram ndo ter muito a dizer porque a execu-
¢do da peca ja se encontrava “automatizada”.

Outra correlagdo interessante foi aquela obtida entre a quantidade
de guias interpretativos e a porcentagem de lapsos de memaria no decorrer
da execugao, que configurou um indice negativo de 58,2%. Isto significa que,
para uma maior utilizagdo de guias interpretativos, houve também uma
menor quantidade de lapsos no decorrer da performance.

Lapsos na 3% gravacao & Guias.. | -58,2%
Lapsos na 3% gravacdo & Guias.. 60,3% I
Lapsos na 3? gravagdo & Guias.. 71,1% I

-80%-60%-40%-20% 0% 20% 40% 60% 80%

Figura 1. Grafico mostrando os principais indices de correlagdo.

O resultado do teste oral também foi correlacionado com os demais
dados da pesquisa, ficando em relevo uma relagdo diretamente proporcio-
nal a idade dos alunos. A analise demonstrou que os alunos de mais idade
tiveram mais erros no teste oral, em um indice de 37,9%. Embora a correla-
¢do dada por aluno ndo seja muito alta, esta correlagdo foi maior do que a
correlagdo entre a quantidade de anos de estudo e a porcentagem de erros
no teste oral, que foi de 11,3%. Acredito que este resultado se deva ao fato
gue a maioria das criangas com mais idade apresentaram pegas mais com-
plexas e mais trabalhosas, cujo teste oral se tornou mais dificil se compara-
do as criangas mais novas e que estavam iniciando o estudo de piano.

Em relagdo aos guias expressivos por aluno, houve uma correlagao
negativa aos erros no teste oral em 37%, significando que, quanto maior a
quantidade de guias expressivos, menor a quantidade de erros no teste oral
e vice-versa. Embora seja um percentual relativamente baixo, este ainda
apresentou-se maior do que a correlagdo em relacdo a utilizacdo total de
guias. A correlagdo entre guias totais de execugdo e o teste oral foi de 11%
negativo. Isto é, quanto maior quantidade de erros no teste oral, menor a
quantidade de utilizagdo de guias de execugao.

Destaco também que ndo houve correlagao significativa entre guias
interpretativos, basicos e estruturais e o teste oral. A proporgao de correla-
¢do entre erros no teste oral versus guias interpretativos foi de -9,4%, dos
guias basicos -3,2% e dos guias estruturais -2,0%.
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Estes resultados mostram que os alunos que apresentaram suas pe-
cas em fase mais avancada ja haviam automatizado os aspectos basicos e
técnicos da execuc¢do, e mostraram uma maior atencdo aos detalhes inter-
pretativos e expressivos das suas musicas. Também concluo que os princi-
pios da abordagem dos guias de execugdo sdo perfeitamente validos para a
utilizagdo com criangas e adolescentes, como forma de monitorar e conduzir
de forma mais eficaz o aprendizado e a memorizagdo das pecas estudadas
por elas.
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Figura 2. Grafico de guias de execugdo por pega e por aluno.
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Notas

' 0 autor n3o sé concede, mas recomenda a mais ampla liberdade de escolha em relac3o a
classificagdo, encorajando que o musico reclassifique os guias de acordo com sua necessidade
ou concepgdo (Chaffin, Imreh, Crawford, 2002).

% Aideia deste teste surgiu como uma adaptag¢do da etapa de reescrita da partitura sugerida por
Chaffin (Chaffin; Imreh; Crawford, 2002; Chaffin et al., 2009), pois considerei que alunos desta
faixa etdria ndo tém suficiente dominio da notagdo musical para realizar tal tarefa.

* As marcagdes realizadas na partitura nos trabalhos sobre guias de execuc3o publicados até
entdo, tem a classificagdo feita pelos proprios instrumentistas. A selegdo e classificagdo de
guias é um aspecto fundamental dentro da pesquisa com guias de execugdo, o qual considero
deve ser reconsiderado para uma maior objetividade da pesquisa.
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Resumo: O presente trabalho tem como objetivo analisar os principais proce-
dimentos composicionais, utilizados por Heitor Villa-Lobos (1887-1959) em
seu Quarteto de Cordas n° 1, a qual servird de base para a interpretagdo e e-
xecugdo musical. Composto em 1915, em Nova Friburgo (RJ), o Quarteto N. 1
é composto de seis movimentos curtos e contrastantes e apresenta poucas
evidéncias de elementos nacionalistas, os quais serdo muito utilizados em o-
bras posteriores do compositor. Baseada em Salles (2009; 2012), observare-
mos de que modo a analise dos elementos composicionais referenciados ira
elucidar as escolhas interpretativas fundamentais para a construgdo da per-
formance.

Palavras-chave: Villa-Lobos. Musica de Camara. Praticas Interpretativas.

String Quartet N. 1, by Heitor Villa-Lobos: Analytical Consid-

erations for a Musical Performance

Abstract: With the purpose of provide a basis for the interpretation and musi-
cal performance of the String Quartet No 1 by Heitor Villa-Lobos (1887-1959),
this study analyzes the main compositional procedures used by this composer.
Written in 1915 in Nova Friburgo (RJ), the Quartet No. 1 is composed of six
short and contrasting movements and features few evidences of nationalist
elements, which are widely used in later works of the composer. Based on
Salles (2009; 2012), we will observe how the compositional analysis of the
referenced elements will elucidate the fundamental construction choices for
interpretation of the performance.

Keywords: Villa-Lobos. Chamber music. Musical performance.

Introdugao

Estudiosos de Villa-Lobos, desde Vasco Mariz a Guérios, costumam
evidenciar a auséncia, ou rara presenca, de elementos da musica brasileira
nas primeiras obras do compositor. O Quarteto n° 1, composto em 1915, em
Nova Friburgo, ilustra tal afirmativa, contendo uma citagdo do folclérico Saci
no sexto movimento, além de um certo “dengue melddico” que indica que o
“compositor ndo esta desligado de suas origens”. (ESTRELLA apud PILGER,
2013, p. 146). Com seis movimentos curtos e contrastantes, o compositor
nomeia cada movimento com dois titulos — um nome brasileiro e outro na
terminologia tipica italiana — procedimento este que sera utilizado também
na série Bachianas Brasileiras. S3o eles:

| — Cantilena (Andante)
Il — Brincadeira (Allegretto scherzando)
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Il — Canto Lirico (Moderato)

IV — Cangoneta (Andantino quasi Allegretto)
V — Melancolia (Lento)

VI — Saltando como um Saci (Allegro)

Segundo Salles, ndo devemos retirar o mérito de pesquisadores que
pensam Villa-Lobos como um génio intuitivo sem conhecimento formal de
musica, pois o tipo de analise musical para a musica da primeira metade do
século XX ainda era incipiente e novas ferramentas estavam sendo criadas.
Existe, portanto, grande discrepancia entre a visdo analitica de época — que
servia mais para a analise de obras de até o século XIX — e o contetdo for-
mal de obras a partir do periodo moderno até os dias atuais.

A enorme variedade de estilos e espontaneidade composicional de
Villa foi considerada, desde Mario de Andrade, como inventividade e genia-
lidade, mas impregnada de deficiéncia de formagdo musical formal. A maio-
ria de seus biégrafos — desde Vasco Mariz e a criagdo da imagem de Villa
como herdi nacional — fortaleceu esta crenca. Pesquisas recentes, porém, a
luz de ferramentas de andlise musical, apontam para uma nova diregdo,
mais técnica, e trabalha profundamente o texto musical villalobiano. Estra-
tégias analiticas especificas que levam a exploragdo de intervalos e a nogdo
de simetria aplicada as relagGes intervalares e harmdnicas como substitutos
das antigas relagGes tonais ja estdo disponiveis para os pesquisadores de
compositores do século XX.

Paulo de Tarso Salles, desde sua pesquisa de doutorado publicada pe-
la Editora da UNICAMP em 2009, vem demonstrando alguns aspectos meto-
doldgicos empregados na investigacdo das obras de Villa-Lobos, e assim nos
oferecendo uma perspectiva mais objetiva a respeito delas. Destaca-se atu-
almente sua analise do ciclo de dezessete quartetos de cordas, projeto con-
cluido em 2014 e que teve apoio da FAPESP. Em fase de preparagdo para
publicacdo, a referida pesquisa ird render um livro em breve, pela editora
Oxford, em inglés.

O periodo de 1909 a 1915 é considerado como periodo de formagdo
de Villa. Tinha 28 anos, portanto, quando compoés este quarteto, em 1915. A
obra possui seis movimentos curtos e sem reais desenvolvimentos temati-
cos. Entre os movimentos, ndo ha esquema de contraste tonal do Classicis-
mo. E seu Unico quarteto em forma de suite, algo muito diferente da tradi-
¢do cldssica de quatro movimentos. Ao prosseguir a série de quartetos, Villa-
Lobos desistiu do formato inusitado do primeiro e passou a compor no es-
guema classico de quatro movimentos, sempre com um movimento lento e
um scherzo dentre os intermediarios.

Segundo Pilger, “do ponto de vista idiomatico, os quartetos sdo ver-
dadeiras preciosidades, pois, neles podemos achar uma infinidade de inova-
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¢0es que o compositor ou experimentou pela primeira vez, ou os confir-
mou”. Toda a série exige séria preparacdo individual para que o conjunto
possa assimilar e tocar a contento as polirritmias e cordas dobradas em
intervalos de quartas e quintas, que sdo especialmente dificeis de execucdo,
nos instrumentos de cordas. (Pilger, 2013, p.144)

Consta no catalogo do Museu Villa-Lobos (2009) que este quarteto
foi tocado em Nova Friburgo no ano em que foi composto e depois somente
em 1988 na Finlandia no Festival de Kuhmo, quando temos a primeira audi-
¢do mundial da integral dos 17 quartetos de cordas por diferentes quarte-
tos. Também em 1988, no Festival de Cercantino, no México, temos, com o
Quarteto Latinoamericano a 1° audicdo mundial da integral dos 17 quartetos
de cordas por um Unico conjunto. Somente em 2009, com o Quarteto Ra-
damés Gnattali, temos a 12 audigdo sulamericana da integral dos 17 quarte-
tos de cordas. O Quarteto Radamés Gnattali é o primeiro grupo brasileiro a
toca-los e grava-los na integra.

Existem muitas obras de Villa-Lobos ainda desconhecidas, que foram
tocadas apenas uma vez quando o compositor era vivo.

Diferentes procedimentos composicionais foram identificados duran-
te o processo de pesquisa e ensaios, e seguem abaixo evidenciados nos
movimentos em que sdo mais perceptiveis, mesmo que aparecam em ou-
tros trechos da obra.

| - Cantilena (Andante)

Originalmente, a Cantilena é uma cang¢do vocal que trata do amor e é
caracterizada por uma linha superior vocal predominante, normalmente
apoiada em uma ou duas vozes mais graves que realizam um simples con-
tracanto, bem menos complexo que a melodia principal. Assim acontece
com este primeiro movimento do quarteto. Optamos por uma sonoridade
cuja articulagdo seja o mais legato possivel, que buscamos através do vibra-
to continuo e por um procedimento de arco que evita o rompimento do som
entre as notas. Em alguns momentos, o primeiro violino evita a troca de
arcos no terceiro tempo junto com os demais instrumentos do quarteto, na
intengdo de ndo acentuar a sonoridade resultante do conjunto no ultimo
tempo deste compasso ternario.

A respeito de sua estrutura formal, observamos que o material de
base desse quarteto poderia prestar-se a um rico desenvolvimento, mas
Villa-Lobos ndo aproveita essa possibilidade de modo algum. Assim, a utili-
zacdo de um mesmo elemento em diferentes partes e permeando todo o
primeiro movimento, por exemplo, ndo pode ser considerada “unidade
tematica no sentido cldssico vienense”. (Salles, 2012).

Construido por duas se¢des de 19 compassos cada uma e uma segao
final de seis compassos. Cada uma dessas partes apresenta inicialmente,



46  Anais do | Simpdsio em Prdticas Interpretativas UFRJ-UFBA

sempre através do 1° violino, o0 motivo de 6 colcheias (tritono Si Ré F4 Lab Si)
que conduzem para uma minima. Sdo se¢des paralelas, sendo a segunda a
exata transposic3o para a oitava acima da primeira. A 3% secdo leva, através
de um longo rallentando, ao acorde de D6 Maior.

O elemento melddico apresentado inicialmente pelo 1° violino apa-
rece modificado nos outros instrumentos e cria uma unidade a este movi-
mento pelo processo de repeticdo e transposicdo.

Violinl E

violino Il

mf

Viola | ™4 Cello

Fig. 1: H. Villa-Lobos, Quarteto N. 1. 12 mov. - Cantilena.
Elemento melddico inicial apresentado no violino | e, em seguida,
nos outros instrumentos.

Levando ainda em consideragdo certos desdobramentos posteriores
da obra, este elemento ndo é reutilizado ou permeia ideias musicais nos
movimentos posteriores. “Villa-Lobos também teve interesse pela musica de
Wagner em seus primeiros anos de criagdo, onde se observa, além da or-
questracdo, a apresentacdo de pequenos fragmentos tematicos a maneira
dos leitmotivs.” (Salles, 2012).

Aqui este fragmento melddico gira sempre ao longo da nota ré e su-
gere uma regido de dominante de Sol, se considerarmos que este movimen-
to termina em D& Maior. Porém esta funcionalidade tonal nunca se torna
clara, sendo no maximo sugerida. Emprestando uma terminologia cada vez
mais utilizada para se referir a musica ndo tonal, a ideia de “musica céntrica”
é bastante pertinente. O centro acaba se estabelecendo por meio da dispo-
sicdo ritmica de determinadas notas em pontos de apoio ou mesmo em sua
taxa de repeticdo. Segundo Aoki (2014), podemos ter centros de alturas ou
classes de alturas. Toda musica tonal é céntrica, baseada em classes de altu-
ra especificas ou triades, mas nem toda musica céntrica é tonal.



Anais do | Simpdsio em Prdticas Interpretativas UFRJ-UFBA 47

No estudo da afinagdo, ndo utilizamos o procedimento que aproxima
semitons em direcdo a notas que sdo pontos de apoio harmonico tonal.
Preferimos manté-los praticamente todos do mesmo tamanho levando em
conta as caracteristicas da percep¢do auditiva humana. Alguns professores,
como o violista Emile Cantor, da Folkwang Universitat der Kiinste em Essen,
Alemanha, e a violoncelista France Springuel, do Royal Conservatoire of
Antwerp na Antuérpia, Bélgica, aconselham a seus alunos que utilizem o
afinador eletrénico como ferramenta de estudo da afinagdo, uma vez que
nossos ouvidos estdo muitas vezes acostumados a temperar excessivamente
as notas de funcdo dominante nas passagens cadenciais. De fato, muitos
musicos de cordas costumam, intuitivamente, tocar as notas de funcdo
dominante mais altas do que normalmente o fariam também quando fazem
musica de cdmara ndo tonal, o que pode muitas vezes gerar combinagdes
sonoras desafinadas ou que deturpam a ideia da composi¢cdo. Observamos
nesta cantilena que os acordes formados ndo apresentam funcionalidade
tonal clara pois ndo temos uma progressao harmonica caracteristica.

Il = Brincadeira (Allegretto scherzando)

Este movimento também é organizado em 3 secgBes que se iniciam
da mesma maneira, com os pizzicatos em simetria de viola e cello. A entrada
dos violinos com a melodia é sempre no 5° compasso da se¢do, exceto na
sec3o final, onde ela é antecipada para o 3° compasso.

Trataremos do que ocorre nas linhas graves deste movimento, nas
partes de cello e viola.

mJ' 55 | b e 3 s
% }”?‘- N . . f—
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Fig. 2: H. Villa-Lobos, Quarteto N. 1. 22 mov. - Brincadeira.
Comp. 01 — 04. Exemplo de simetria no cello e viola.

A figura acima mostra um trecho que exemplifica a simetria, muito
presente na obra de Villa-Lobos e que serd, em obras posteriores, efetivo
elemento de construcdo tematica. Neste quarteto de seu primeiro periodo
criativo, embora ainda de forma simples, quase embrionaria, aparece como
recurso de obtencgdo de equilibrio. Quando utilizada em trechos mais longos,
configura a unidade de uma seg¢do inteira. A simetria no elemento textural
ou harmoénico também aparece em Villa, embora menos perceptivel auditi-
vamente. Identificada por vermelho estd a simetria bilateral entre cello e
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viola, vertical. Em azul temos a simetria translacional, horizontal, e aqui
engloba aspectos ritmico e melddico — os dois primeiros compassos sdo
repetidos em seguida.1

O tipo de pizzicato tocado neste movimento deve ser bastante curto
para evidenciar a simetria mencionada anteriormente e para apoiar a melo-
dia em staccato dos violinos. Deve-se buscar voltar com o dedo para a cor-
da, parando sua vibragdo e evitando que os pizzicatos soem longos demais,
confundindo uns com os outros.

Neste segundo movimento do primeiro quarteto, temos o exemplo
mais remoto do uso da figuracdo em dois registros — o ziguezague — na
obra de Villa-Lobos. Salles (2009) nos mostra as fungGes e os tipos de zigue-
zague utilizados pelo compositor ao longo de sua producdo. Ele se da geral-
mente por uma alternancia entre grave e agudo e, neste movimento, em
combinagdo com o andamento, também esta ligado a obtencdo do carater
alegre e saltitante — allegretto scherzando.

Se considerarmos a parte do cello isoladamente, ja percebemos a
presenga do ziguezague, sem utilizar os registros dos outros instrumentos.
Ha uma polifonia interna, um contraponto consigo mesmo ao manter um
pedal na nota |4 e uma linha melddica partir da nota sol na oitava acima.

Em relagdo aos tipos de direcionalidade das notas, seguimos a classi-
ficagdo de Salles (2009), que os descreve como confluéncia, movimento
contrario, movimento paralelo, movimento obliquo e movimento misto.
Identificamos na linha do cello o ziguezague de movimento obliquo, ja que
um dos registros mantém-se estdvel numa mesma nota e o outro se movi-
menta — neste caso o registro grave se mantém na nota |3 e o agudo tem
movimento descendente. Conscientizar-se deste recurso composicional leva
ao instrumentista a evidencia-lo na pratica, adicionando uma sutil diferenci-
acdo das dinamicas de cada registro a dinamica de decrescendo escrita pelo
compositor.

No final do movimento, o tipo de ziguezague é o de quebra do movi-
mento. Este é um tipo possivel de finalizagdo de um processo de figuragao e
geralmente tem a fungdo de polarizagdo direcional. Aqui o registro superior
converge para o acorde final de L4 menor, ja previsto pela nota pedal do
cello. Tocar todo o trecho rigorosamente a tempo, sem rallentando, eviden-
cia que este recurso de integracdo harmonica, usado pelo compositor, fun-
ciona como um ponto de atragdo para onde convergem todas as notas.
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Fig. 3: H. Villa-Lobos, Quarteto N. 1. 22 mov. - Brincadeira.
Exemplo de ziguezague no final do movimento. Comp. 72 —78.

11l - Canto Lirico (Moderato)

O mais lirico dos movimentos desta suite tem sua melodia apresen-
tada no registro médio pela viola. Nesta primeira se¢do, onde a melodia
principal é apresentada, a anacruse deve ser tocada a tempo, dando clareza
e homogeneidade ao andamento inicial e enfatizando assim a tésis — ponto
de apoio no compasso seguinte —, onde entra o violino.

O pedal, em oitavas arpejadas, é tocado pelo violino e estd num re-
gistro bem mais agudo. Apds estas oitavas, no 5° compasso, o violino inicia
um didlogo com a viola, através de uma melodia composta também por um
motivo anacrustico. A partir daqui o andamento pode tornar-se flexivel,
sendo obtido pela interse¢do dos dois instrumentos.

Optamos por manter a dinamica, e deixar a melodia solista fazer as
nuances interpretativas neste ponto.
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Fig. 4: H. Villa-Lobos, Quarteto N. 1. 32 mov. — Canto Lirico.
Comp. 01 - 04.

Esta estrutura se repete duas vezes em cada secdo. Na secdo final,
quando retorna a indicagdao de cardter Moderato, nossa escolha interpreta-
tiva busca uma dinamica mais forte e uma mudang¢a na trama melddica,
evidenciando com um crescendo poco a poco o cromatismo do cello e colo-
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cando a melodia aguda do violino numa posicdo também mais presente em
relagdo a viola solista. O referido cromatismo ascendente ocorre nos primei-
ros 10 compassos do trecho e a mudancga de nota ocorre a cada unidade de
compasso, o que, neste andamento lento, o torna pouco perceptivel auditi-
vamente. Acreditamos que apresentar o tema envolvido numa nova forma
de equilibrio entre as vozes é um recurso interpretativo que acrescenta a
peca por quebrar, mesmo que sutilmente, a expectativa de repeticdo exata
presente na memaria do ouvinte.

Composto por trés se¢des, temos na parte central — identificada pe-
las indicagdes Piu Mosso e Meno — a melodia no violino, derivada da apre-
sentada inicialmente pela viola. A anacruse aqui é mais curta (colcheia) e o
segundo inciso é composto de trés colcheias ascendentes que repousam
sempre em duas minimas. Optamos por uma clara flexibilidade ritmica para
o solo do 1° violino, também devido a textura homofénica bem mais rarefei-
ta que na secgdo inicial, sem a presenca de uma voz em didlogo. A figura 5
abaixo mostra o inicio da referida secdo central deste movimento.
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Fig. 5: H. Villa-Lobos, Quarteto N. 1. 32 movimento — Canto Lirico. Comp. 44 —51.
Exemplo de textura e busca de equilibrio entre as vozes.

IV — Cangoneta (Andantino quasi Allegretto)

Movimento bastante seccionado por mudangas de andamento, todas
indicadas através da tradicional nomenclatura italiana.

Na primeira e terceira partes, a melodia é apresentada pelo 1° violino
e é compartilhada pelo 2°, em processo de repeticdo. Apesar de ainda ter-
mos uma textura homofonica, percebe-se aqui uma maior densidade textu-
ral pela presenga de um segundo elemento melddico simultaneo a melodia,
que passa por estes trés instrumentos e representa um contracanto, uma
segunda voz melddica.

A linha do baixo é um ritmico ostinato em quidlteras, em spiccato,
enquanto a divisdo da melodia presente no registro mais agudo é em col-
cheias. Os registros sdo bem definidos e separados, agrupados em violi-
nos+viola/ cello. Assim, ao contrario do que ocorre no segundo movimento,
aqui a parte de viola se mescla com a dos violinos e o cello tem uma roupa-
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gem particular, caracterizada pela diferenciagdo ritmica.

Para a construgdo desta rede textural, o cello deve manter a pulsacao
e a dindmica e deixar que as vozes superiores facam as inflexdes melddicas,
0 que constitui desde ja um grande desafio pratico, mas que, a nosso ver,
leva a uma conducdo da ideia musical sem maiores mudancgas de andamen-
to que as ja escritas pelo compositor. Num movimento tdo curto, demasia-
dos rallentandos e preparagdes fora de hora nem sempre sdo bem vindos,
diminuindo seu efeito como recurso de expressao.
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Fig. 6: H. Villa-Lobos, Quarteto N. 1. 42 movimento — Cangoneta. Comp. 08 — 11.
Comp. Ostinato no cello: mesma figura até na mudanga de andamento.

Na secdo central contrastante poco piu mosso, de andamento mais
rapido e cardter mais leve, nossa atencdo se volta mais especificamente
para a relagao ritmica entre as vozes.

A mudanga de acento dentro de uma mesma figuracdo ritmica, no
caso a sequéncia de colcheias, causa a superposicdo de ritmos, ou seja, o
cello também toca colcheias, porém as acentua de 3 em 3, enquanto os
outros instrumentos mantém a acentuagdo natural do compasso de divisdo
binaria. Salles (2009) classifica este elemento composicional como superpo-
sicdo de texturas e afirma ser esta uma semente da polirritmia, recurso
bastante desenvolvido por Villa em seu segundo periodo criativo e que tor-
nou-se uma de suas marcas registradas.

Concordando com este autor, a evidenciamos: violinos e viola condu-
zem a musica em decrescendo para o inicio da sec¢do referida acima e man-
tém a dinamica em piano, sem acentuar nenhuma nota, nem mesmo as
mudancas de compasso. Neste ponto o registro superior segue em colcheias
para uma regidao mais aguda e a tessitura se torna assim mais ampla. O cello,
por sua vez, pode mostrar sem demasiado esfor¢o sua acentuacgdo ternaria -
mais através do vibrato do que de qualquer golpe de arco que possa passar
agressividade ou destoar em dindmica demasiadamente forte em relagdo
aos outros instrumentos.
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Esta acentuacdo no cello dara lugar ao ostinato inicial em quidlteras,
sendo esse o elemento de ligagdo para a se¢do 3, idéntica a primeira, do
inicio do movimento. Os trés compassos finais mantém o acorde de D6 M,
ainda com o cello em ostinato.
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Fig. 7: H. Villa-Lobos, Quarteto N. 1. 42 movimento — Cangoneta. Comp. 24 — 27.
Cello tem acentuacgdo diferente das outras vozes, apesar de todos tocarem colcheias.

Assim como a superposi¢do de texturas € uma semente para a polir-
ritmia, a superposicdo de acordes o é para a politonalidade, como se vé mais
adiante nas obras de Villa.

V — Melancolia (Lento)

Segundo a teoria dos afetos” que guiava a compreensao e uso das re-
lagdes intervalares, FA menor é uma tonalidade escura que expressa a la-
mentacdo. E profunda, serena, nunca vibrante. Consciente do provével efei-
to desta sonoridade sobre o estado emocional do ouvinte ainda na atualida-
de, Villa cria sua melancolia em Fa menor e ainda pede o uso de surdina em
todos os instrumentos. Buscamos imprimir tal carater no acompanhamento
de 2° violino e viola que devem entdo adicionar incdmodo ao solo de cello
ao “empurrar” verdadeiramente suas notas através de um ligeiro aumento
na velocidade de arco imediatamente apds o inicio de cada uma delas. Estas
notas tém também a indicagdo de tratina grafada que mostram a intencgdo
do compositor de obter separagdo entre estes sons.
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Fig. 8: H. Villa-Lobos, Quarteto N. 1. 52 movimento — Melancolia. Comp. 01-05.

Este movimento, em F4 menor, também se constitui de trés se¢bes. A
secdo intermediaria apresenta bastante cromatismo em sua harmonia, mas
sempre gira em torno de F4 menor.

Durante o processo de ensaio, é necessario buscar equilibrio na di-
namica das vozes, devido a textura mais densa e fechada. As notas longas
devem se manter em dinamica mais suave e a voz que tiver movimento
ritmico deve ser enfatizada. Muitas vezes trés vozes movem-se numa mes-
ma intencdo melddica, o que contribui para um aumento da densidade tex-
tural. Observar que a dindmica de conjunto se torna mais importante que a
dindmica individual em casos como este. Promover um andamento movido,
que caminha livremente e ndo se arraste também contribui para ndo deixar
a passagem extremamente pesada, sem ignorar a indicacdo piu mosso que
identifica esta passagem.
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Fig. 9: H. Villa-Lobos, Quarteto N. 1. 52 movimento — Melancolia. Comp. 22 — 24.

Villa-Lobos sofreu influéncia de Wagner em sua primeira fase. O final
deste movimento é uma tipica cadéncia wagneriana, quando, apds toda a
agitacdo harmonica da peca, ela conclui em oitavas. As chamadas oitavas
wagnerianas sdo oriundas do seu famoso preludio Tristdo e Isolda, no qual a
nota sol em oitavas aparece como um elemento de outra atmosfera, suge-
rindo pureza apds complexos processos cromaticos. Esta é também a termi-
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nac¢do do ultimo movimento deste quarteto. Nele, porém, como veremos, a
tonalidade de D6 Maior se afirma claramente nos compassos anteriores,
diminuindo consideravelmente o impacto que tem aqui. Salles (2012)diz
que:
Embora a musica de Villa-Lobos tenha aspectos que lembram proce-
dimentos tonais, como o emprego de acordes triadicos, é raro encon-
trar nela relagées harmonicas caracteristicas do Sistema Tonal. O que
mais se destaca é certa adogdo do principio da série harmonica, alia-
da a exploragdo de relagGes de simetria entre determinados centros,
associados a forma. (Salles, 2012, p. 01)
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Fig. 8: H. Villa-Lobos, Quarteto N. 1. 52 movimento — Melancolia. Comp. 82 — 87.
Oitavas wagnerianas no ultimo compasso do movimento.

Naturalmente ndo temos aqui uma pega atonal, mas seja pela pre-
senca constante de notas de passagem e de outras que fogem aos acordes,
seja por suas inversdes, o unissono final causa a surpresa de uma sonorida-
de de colorido completamente diferente, no ultimo compasso do movimen-
to. Meticuloso estudo de afinagdo deve ser realizado, tendo o cello como
referencia ndo somente por ter ele a fungdo de base, como também por ser
o instrumento que mantém a nota fa desde o compasso anterior.

VI - Saltando como um Saci (Allegro)

Segundo Salles (2012), em obras ciclicas o movimento final funciona
como sintese de todos ou da maioria dos temas que ocorreram na obra,
porém enfrentando o desafio de promover essa integracdo com o chamado
carater de finale. Villa ndo referencia de nenhuma maneira os movimentos
precedentes, seja por fragmentos motivicos, por uso de mesma figuragao ou
esquema harmonico. Porém nos oferece o carater de finale através do an-
damento mais rapido, de melodia arpejada sempre ascendente e com arti-
culagédo curta.

Este movimento é uma fuga em D6 Maior de estrutura e harmonia
claras e simples. O motivo é primeiramente exposto pela viola em D6 Maior,
que toca sem acompanhamento os 08 compassos iniciais. A entrada do 2°
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violino traz o mesmo motivo na regidao da subdominante e relativo menor,
como mostra a figura 10. Segue cello em D6 Maior e 1° violino na subdomi-
nante. Mais adiante, ja apds o primeiro stretto, o motivo é novamente apre-
sentado, desta vez num unissono entre viola e violino | em D6 Maior. A
regido da subdominante é a apresentacdo do motivo através de entradas
em stretto. O unissono dos 4 instrumentos nos 6 Ultimos compassos conduz
‘a nota D9, finalizando assim o movimento.
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Fig. 10: H. Villa-Lobos, Quarteto N. 1. 62 movimento — Saltando como um Saci. Comp. 07 — 13.
Entrada do violino Il com o tema da fuga.

A escolha da velocidade do andamento para movimentos rapidos de-
ve sempre levar em conta o equilibrio entre a clareza dos elementos da
forma e o carater vivaz desejado. A referéncia folclérica a figura do Saci é
percebida na melodia composta por arpejo e sugerimos um andamento de .
=120 ou 124, ndo mais rapido que isto. Consegue-se leveza através da arti-
culagdo curta, com golpe de arco spiccato e tocar as colcheias pontuadas e
minimas ligadas a uma colcheia adjacente, sempre mais curtas, roubando
um pouco de sua duragdo escrita. Devemos ter sempre em mente que o
personagem referenciado salta em uma sé perna. O natural crescendo e
decrescendo, de acordo com o movimento da frase que caminha para o
agudo e depois para o grave, é também um recurso de clareza fraseoldgica,
que cria a impressao de um caminhar mais fluido do tempo, sem que acon-
teca um real aumento de velocidade.

Nesta fuga, tocamos todas as minimas de forma destacada uma das
outras. A partitura mostra um acento em cunha para a viola e ponto para o
cello, apesar de tocarem a mesma linha em paralelo, ambas com a fungdo
de baixo. E conhecida dos pesquisadores de Villa-Lobos a irregularidade de
sua notagdo e grande se torna o trabalho de revisdo e edi¢do de seus ma-
nuscritos. Devido ao reduzido ambito do presente trabalho, apenas citamos
a questdo e sugerimos a interpretagdo deste trecho especifico com base nas
fugas barrocas, que foram certamente fonte de estudo estilistico e instru-
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mental para Villa-Lobos.

Ainda ndo sabemos ao certo no que consiste o estilo de nosso mais
importante compositor, sua técnica, suas estratégias no manejo da
forma e do material harmonico, mal conhecemos a maioria de suas
obras, sem falar nos inimeros problemas editoriais que abrangem
instrumentacdo, revisdo, etc. (SALLES, 2012, p. 01)

Assim estas minimas devem ser interpretadas sem agressividade e
sim com intenc¢do de destacar um som do outro, trazendo a mente procedi-
mento de arco dos violones e cellos barrocos. Tal procedimento nos oferece
ideal clareza da textura da fuga e equilibrio das vozes - neste trecho uma das
vozes é dobrada ao ser tocada por cello e viola, como vemos na figura 11,
abaixo.
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Fig. 11: H. Villa-Lobos, Quarteto N. 1. 62 movimento — Saltando como um Saci. Comp. 117 —
122.

A obra termina em D6 Maior, num unissono dos quatro instrumentos
nos 6 compassos finais, como observa-se na figura 12, abaixo. Interessante
notar que preparar este unissono com uma pequena respiracdo além de
garantir um ataque preciso e absolutamente junto dos quatro instrumentos,
reforga a intengdo de terminar a obra com uma dinamica forte e timbre
bastante aberto. Tal respiracdo é desnecessdria no trecho andlogo anterior,
14 compassos antes do unissono final, pois ali a apresentagdao do motivo é
feito somente pela viola.



Anais do | Simpdsio em Prdticas Interpretativas UFRJ-UFBA 57

B e T ]

o o o o JNBEEAE G,

= === o= S
o a2 le 5 .l A= 7
— = ==I=: R
Iak |y o ol —_—
H— = -Er-- ﬁfl_} -j‘!-?
_—c_ X 1 : el F
==—=:E S ESES=Scisss —
= ¥ 4

P

Fig. 12: H. Villa-Lobos, Quarteto N. 1. 62 movimento — Saltando como um Saci.
Comp. 159 — 164. Unissono em D6 M nos 06 compassos finais.

Consideragoes Finais

A analise da partitura auxilia o musico na construcdo da performance
ao fornecer-lhe subsidios para decisGes interpretativas. Ao identificar os
elementos formais da peca, através do estudo analitico-estrutural, ele ad-
quire um reconhecimento da peca similar ao de um texto linguistico e assim
é possivel realizd-la com maior fidelidade a linguagem do compositor, prefe-
rencialmente compreendendo-o em seu contexto social, ponto ndo aborda-
do no ambito deste sumario estudo. Este é, portanto, o objetivo de uma
ideal intersecdo do musico intérprete com a teoria. Entender, por exemplo,
que as combinag¢des acordais ndo seguem as cadéncias tonais classicas e que
a textura com dobramento de vozes em unissono se tornard caracteristica
tipica da obra villalobiana, nos deu uma abordagem mais consciente de seu
primeiro quarteto de cordas.
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Notas

! Para maiores detalhes do uso deste termo matematico como ferramenta de anélise da obra
de Villa-Lobos, ver Salles (2009, pg. 47).

? A teoria ou doutrina dos afetos deu-se no periodo Barroco por volta do século XVII, baseada
em uma antiga analogia entre musica e retdrica. Os musicos do periodo Barroco buscavam
novas tendéncias de expressdo musical e, sobretudo buscavam uma forma de linguagem mu-
sical que servisse ao texto de maneira que as tonalidades pudessem exprimir diferentes sen-
timentos, tais como amor, dédio, felicidade, alegria, tristeza, dentre outros.
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Resumo: Esse artigo propde uma reflexdo sobre a experiéncia pessoal como
saxofonista na interpretagdo musical participativa do repertério misto. Discor-
remos sobre aspectos interpretativos da musica eletroacustica e mista e as
suas conseqliéncias. Propomos que tanto o compositor quanto o instrumen-
tista sejam intérpretes dessas obras, tendo em vista o longo prazo e a modali-
dade da colaboragdo. Explicamos porque consideramos os compositores tam-
bém como intérpretes das pegas mistas, e exemplificamos com a nossa pro-
dugdo fonografica recente. Essas reflexdes nos levam a redimensionar os pa-
péis do compositor e do instrumentista na musica mista recente ndo como
uma “co-composi¢do”, mas como uma “co-criagdo”.

Palavras-chave: Interpretagdo musical. Participagdo. Musica mista. Saxofone.

Participative Musical Performance and Recent Mixed Reper-

toire: New Roles for Composers and Instrumentalists?
Abstract:This paper offers a survey of my personal experience as a saxopho-
nist and builds on my PhD research on participative musical performance on
mixed music. | discuss about interpretative aspects in mixed and electroacous-
tic music and its consequences. | propose that both composer and instrumen-
talist are responsible for the musical interpretation, according to the long
term collaboration modality. | explain why composers are considered inter-
preters (performers) of these pieces, taking my recent phonographic produc-
tion as an example. These statements propels us to reconsider the composer’s
and instrumentalist’s roles in recent mixed music not as “co-composition” but
as “co-creation”.

Keywords: Musical Interpretation. Participative Performance. Mixed Music.
Saxophone.

1. Introdugao

Em recentes publicagdes, disponibilizamos nossas reflexdes sobre co-
laboragdes musicais com compositores (Bittencourt, 2014; Mays & Bitten-
court, 2013) e o nosso conceito de interpretacdo musical participativa (Bit-
tencourt, 2013), onde trocas mutuas entre instrumentista e compositor
podem gerar uma nova dindmica de trabalho, e onde ideias musicais podem
surgir para se desenvolverem, se consolidando em estados (ou versdes) das
pegas musicais, no nosso caso com saxofones e mistas (combinagdo de ins-
trumento acustico e meios eletronicos).

Nos limites desse artigo, enfatizaremos como as atividades de com-
posicdo e de interpretacdo musical podem se “autoinfluenciar” ao longo de
uma colaborac¢do. Propomos que os compositores possam ser também in-
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térpretes das obras mistas, e que os instrumentistas ndo sejam “cocomposi-
tores”, mas “cocriadores”.

Partiremos do questionamento da definicdo mais corrente de musica
mista, e faremos algumas consideragGes indispensaveis sobre a interpreta-
¢do musical participativa na nossa era digital, para em seguida debater acer-
ca dos possiveis novos papéis para o compositor e para o instrumentista,
levando em conta o nosso atual contexto de inicio de século XXI.

2. Musicas mistas

Uma definicdo da musica mista baseada na dicotomia entre as fontes
sonoras pode ser enunciada da seguinte forma: a musica mista conjuga
fontes sonoras instrumentais (instrumentos musicais tradicionais) e fontes
eletronicas (fita magnética, meios informaticos, computador), sendo difun-
dida por caixas de som, contando ainda com a projegdo acustica dos instru-
mentos, que depende assim como os sons eletronicos da acustica do local
de apresentacdo.

Os sessenta primeiros anos da histdria da eletroacustica deixaram
uma série de obras histéricas remarcaveis, com diversas configuragdes (sons
pré-gravados ou fixos, eletrénica em tempo real, e os dois simultaneamen-
te), dentre as quais o musicélogo francés Vincent Tiffon (1994, p. 40-44)
ressalta os seguintes exemplos:

- John Cage, Imaginary Landscape N°1 (1939) — para dois toca discos

com velocidades varidveis, freqliéncias gravadas, piano e pratos;

- Bruno Maderna, Musica su due Dimensioni (1952) — flauta e fita

magnética;

- Edgar Vareése, Déserts (1954) orquestra e fita magnética (intercala-

da com a orquestra, nunca difundida ao mesmo tempo);

- lannis Xenakis, Analogique AB (1959) para 9 cordas e fita magnética;

- Karlheinz Stockhausen: Kontakte (1959) piano, percussdo e fita

magnética; Mixtur (1964) cinco grupos orquestrais, quatro gerado-
res de sendides, quatro moduladores em anel; e Microphonie
(1964) para tam tam, 2 microfones, 2 filtros e controladores, Man-
tra (1970) para dois pianos, moduladores em anel, woodblocks,
crotales.

No inicio, a fita magnética e o vinil contavam com uma série de res-
tricdes técnicas (que ndo nos interessam particularmente), mas que torna-
ram possiveis a gravacdo, a edicdo, as transformacdes e a posterior monta-
gem dos “sons fixos”" editados ou resultantes (especialmente no caso da fita
magnética). Dessa nova perspectiva nasceu a musica concreta, fruto de uma
série de reflexdes de Pierre Schaeffer principalmente de ordem pratica e
musical, oriundos da sua experiéncia na radio, e que trazia consigo uma
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nova proposta: a escuta reduzida. Vale lembrar que muitos compositores
que inovaram a musica no século XX propuseram novas formas de escuta
(ver Solomos, 2013, p.171-228) para que suas obras se tornassem inteligi-
veis.

Com a recente miniaturizacdo dos computadores que se tornaram
pessoais, a informatica vem apresentando uma tendéncia a se democratizar,
com pregos cada vez mais acessiveis e muitos aplicativos (softwares) dispo-
niveis em rede. Isso facilita a sua disseminagdo e o desenvolvimento através
da participagdo dos proprios usudrios. A musica mista passou a ser produzi-
da nesse conjunto de plataformas digitais e analdgicas, sem mais haver
necessidade de grandes estudios, de uma radio ou de universidades para os
musicos poderem trabalhar, como foi no caso do inicio da musica eletroa-
custica, concreta e eletronica. Ndo defendemos que com isso a qualidade da
musica seja melhor ou pior, se trata de uma constatagdo quanto aos meios
de producdo e de divulgacdo da musica, cujas consequéncias ndo cessam de
surgir e desafiam qualquer andlise.

Como definicdo mais abrangente para a musica mista, propomos
propositadamente “musicas mistas” no plural, para frisar a sua atual multi-
plicidade: as musicas mistas combinam em concerto musicos que tocam
instrumentos acusticos (tradicionais ou ndo) e que interagem com dispositi-
vos eletrénicos e informaticos (através de operagdes de todo tipo, empre-
gando variadas escalas temporais e diferentes configuracGes) difundidos
e/ou operados por outro musico, sendo que o resultado sonoro é audivel
por caixas de som (ou qualquer dispositivo capaz de transmitir sons), pela
difusdo natural dos instrumentos acusticos além das sonoridades que emer-
gem (que surgem) como uma novidade dessas interagdes.

Com essa defini¢do, evitamos o antagonismo entre as fontes sonoras
instrumentais e eletrénicas (Vincent Tiffon, 1994, p.14, p. 56). Preferimos
concebé-las como complementares. Dentro das possibilidades de mapping
(ligacdo de duas ou mais informacGes de naturezas diferentes, sujeita a
“calibragem” e a programacdo) na informatica atual, um instrumento musi-
cal pode ndo ser somente uma fonte sonora, mas também fonte de contro-
le, de parametros interativos e de diversas transformagdes digitais. Na mu-
sica mista atual, a interpretagdo musical pode depender de varias media-
cOes eletrénicas e humanas, num contexto conectivo, tanto no nivel das
interagOes entre escalas temporais (micro, meso, macro), como no nivel das
multiplas configuragdes. As Ultimas tecnologias digitais e aplicativos nos
permitem uma articulacdo seletiva, por diversos parametros e de forma
localizada. Assim é possivel realizar operagdes muito além de tratamentos
sonoros globais (por exemplos mais grotescos, citamos o reverb e o delay).
Vale lembrar que essas questdes estdo relacionadas com a nossa propria
percepgdo, “os nossos mecanismos de escuta envolvem muitos agentes
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diferentes, cada qual operando nas suas préprias escalas temporais” (Curtis
Roads, 2001, p. 22). Contamos ainda com a velocidade da circulagdo da
informacao pela internet, onde as atualiza¢Ges dos aplicativos sdo constan-
tes e compartilhadas em rede, o que ndo deixa de criar uma nova problema-
tica quanto a perenidade das obras musicais mistas.

Caso adotada, a abordagem multi-escala de Horacio Vaggione pode
propiciar o surgimento de um novo enfoque e um novo campo de estudo
para a musica mista a ser desenvolvido em parcerias instrumentista-
compositor, que torna relativas as fronteiras (ou limiares) entre as escalas
temporais, como nos explica o musicélogo Makis Solomos (2013, p. 404-
405):

O alcance dessa formulagdo aparentemente anddina é consideravel:
ela (a abordagem multi-escala de tempo de Vaggione) permite re-
formular, para atenua-la, a divisdo entre musica instrumental e musi-
ca eletroacustica. Efetivamente, apreendida sob esse angulo, a lacu-
na entre as duas ndo reside numa diferenca de “natureza” (de mate-
rial, por exemplo): ela consiste numa mudanca de escala (temporal).
Essa maneira de pensar se tornou possivel com a chegada da eletroa-
custica digital, que permite compor o microtempo: podemos entdo
compreender os dois lados do limiar, o micro e o macrotempo, sob o
signo comum do composavel, do articuldvel — sem, entretanto, abo-
lir o limiar, pois ha mudanga de escala.”

Para a percepgao humana, o limiar entre o micro e o macrossom se
situa entre 50 e 100 milissegundos. Assim, com menos de 10 a 20 sons por
segundo, percebemos os “grdos” (seguindo o paradigma granular) como
sons separados, e acima desse limiar percebemo-los como texturas, ou “nu-
vens de sons”.

Os instrumentistas geralmente pensam em termos de notas, frases
ou melodias, unidades referentes a macroescala de tempo. Entretanto, eles
sempre realizam microvariagGes temporais quando articulam e fraseiam,
embora ndo se questionem sob esse ponto de vista. As ultimas tecnologias
por sua vez nos permitem acesso a escalas temporais minimas, que a princi-
pio sdo inacessiveis aos instrumentistas, mas potencialmente ricas de mor-
fologias mistas. Para isso, é necessdrio que os compositores dominem as
ferramentas digitais para as explorarem como designers, e ndo como utiliza-
dores de scripts pré-programados, numa légica meramente combinatéria,
predeterminada. E por parte dos instrumentistas, uma conscientizagdo a
respeito desse micromundo sonoro ainda ndo foi suficientemente desenvol-
vida. Segundo Curtis Roads (2001, p. 21):

Alguém poderia explorar as fontes microsonicas de qualquer instru-
mento nas suas explosdes momentaneas e agitagdes infrasdnicas
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(um estudo dos instrumentos tradicionais sob essa perspectiva ainda
. 3
deve ser desenvolvido).

Assim, podem ser construidas vias de acesso e de articulagdo na mu-
sica mista, com a participagdo dos instrumentistas, que podem auxiliar a
realizar essa “ponte” entre sons instrumentais e sons eletronicos, dentro da
proposta musical em curso. Tudo dependerd do paradigma adotado por
cada compositor e da sensibilidade e entrosamento dos envolvidos na reali-
zac¢do dos projetos musicais. Para insistir na importancia do carater partici-
pativo, passamos ao conceito de interpretacdo musical participativa.

3. Interpretagao musical participativa na musica mista

A interpretacdo musical participativa se desenvolve através de um
processo dinamico e criativo, fruto de multiplas interagées compartilhadas
entre instrumentistas e compositores durante o periodo de tempo que for
necessario para a realizagdo satisfatoria das obras musicais. Esse processo se
estende desde a concepcdo (antes da escrita da partitura), durante as adap-
tacdes feitas pouco a pouco, e até a estreia em concerto e eventuais grava-
¢0es em estudio. Assim, sdo realizados testes, improvisagBes, experiéncias,
erros (que podem ser aproveitados), ensaios, reciclagens de materiais sono-
ros, adaptacgGes e gravagGes para explorar em diferentes contextos as possibi-
lidades expressivas do instrumento acustico aliado a parte eletronica. A aten-
ta escuta das experiéncias sonoras pode levantar questées e influenciar adap-
tagOes do instrumentista e do compositor.

Nesse processo consideramos ambos como intérpretes musicais, le-
vando em conta o conjunto das trocas realizadas entre os musicos em torno
de uma pega mista, num campo de trabalho que funciona como uma interse-
¢do de papéis, criativa e dindmica. As etapas de trabalho ndo sdo necessaria-
mente realizadas na ordem que acabamos de apresentar, podendo se repetir
a qualguer momento do processo criativo, de acordo com o que for requisi-
tado pelos participantes.

Mais do que ser “fiel” a obra musical acabada, o instrumentista contri-
bui a construgéo da mesma e a concretizagdo das suas primeiras versdes em
concerto e em estudio, numa forma de “cumplicidade musical”: o instrumen-
tista se coloca a disposicdo para experimentar e potencializar as ideias do
compositor. A interpretacdo musical participativa emerge dessa troca de
competéncias distribuida a longo-prazo, sempre com a validagdo final do
compositor.

E importante frisar que a interpretacdo musical participativa tal como
praticamos é preferencialmente realizada com obras mistas que ainda ndo
tenham sido estreadas. A principal razdao é que dessa forma a pega ainda
esta sujeita a adaptagOes e mudancas, e assim pode haver mais trocas, re-
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sultando em influéncias efetivamente mutuas. Isso ndo quer dizer que obras
ja escritas e estreadas estejam totalmente excluidas. Dependendo da aber-
tura dada por cada compositor e das caracteristicas de cada peca, o instru-
mentista pode ajudar a construir uma interpretacdo satisfatdria, ou mesmo
uma nova versdo. Esse processo inclusive pode dar inicio a uma nova cola-
boragdo, tendo como base a experiéncia anterior.

4. Interpretacdao musical participativa com saxofones

Dentro do corpus da pesquisa de doutorado em fase final na Univer-
sidade de Paris 8 sobre musicas mistas para saxofone, o Unico exemplo de
peca que ja se encontrava escrita (embora ndo estreada) é Modes of Interfe-
rence n.2, para sistema de feedback (retroalimentacdo) com saxofone e
eletrénica em tempo real, do italiano Agostino Di Scipio. Um balango deta-
Ihado dessa colaboragdo foi recentemente publicado (Bittencourt, 2014).
Todas as outras pecas dessa abordagem participativa foram trabalhadas em
colaboracgdo desde o inicio, e se encontram disponiveis no recém-publicado
CD Enlarge Your Sax 4, com obras para sax e eletronica. Outros artigos sobre
as pecas restantes também se encontram disponiveis: May e Bittencourt,
2013 (sobre a obra mista pedagogica do americano Tom Mays que explora
exclusivamente o efeito de modulacdo em anel, adaptdvel a toda a familia
do saxofone); Bittencourt, 2013a (panorama sobre trés colaboragées); e
Bittencourt, 2012 (sobre uma peca escrita pelo mexicano Arturo Fuentes a
partir de improvisagGes dirigidas, em busca de sonoridades produzidas pela
articulagdo de técnicas alargadas simultaneas, e consideragdes a respeito
das suas interagdes com a eletrénica em tempo real).

Listamos abaixo as musicas do CD Enlarge Your Sax, que representa
até o momento a nossa principal contribuicdo fonografica como fruto de
nossas pesquisas sobre a interpretacdo musical participativa:

1 — Medusa de lumbre (2006) - Juan Camilo Hernandez Sanchez (Co-
[6mbia/Franca) - sax baritono e eletrénica em tempo real

2 - Modes of interference n.2 (2006) - Agostino Di Scipio (Italia) siste-
ma audio de retroalimentacgdo (feedback) com sax e eletrénica em
tempo real

3 - Stratifications (2010) — Bernd Schultheis (Alemanha) - sax tenor e
eletrénica em tempo real

4 — The well tempered Patch I/ (2012) Tom Mays (EUA/Franca) - saxo-
fone e modulagdo em anel

5 - True Story (2009) - Phivos-Angelos Kollias (Grécia/Franga) - sax te-
nor e eletronica

6 - Trés pegas do livro da escuridéo (2007) - Paulo Ferreira Lopes (Por-
tugal/Alemanha) - sax baritono, sons pré-gravados e eletrdnica
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7 - Plexus (2009) - Arturo Fuentes (México/Austria) - sax tenor e ele-
trénica em tempo real

Alguns trechos de gravac¢des ao vivo das pecas do projeto Enlarge
Your Sax se encontram disponiveis no seguinte link (portanto, em versGes
diferentes do CD):
https://soundcloud.com/pedro-bittencourt-sax/sets/enlarge-your-sax-1

5. Que novos papéis para compositores e instrumentis-

tas?

N3o propomos que compositores toquem instrumentos musicais e
nem que instrumentistas componham. Os instrumentistas sempre influenci-
aram compositores, e vice-versa. O intercambio de competéncias entre
instrumentistas e compositores sempre foi uma mola propulsora da criativi-
dade musical, e a lista de citagBes na histéria da musica seria extensa, inclu-
sive de compositores-intérpretes.

Entretanto, o surgimento de novos paradigmas na musica pode aba-
lar ambas as atividades, e ai reside o nosso interesse. O surgimento do pia-
no-forte propiciou novas possibilidades musicais, impossiveis anteriormente
com o cravo. No caso da musica acusmatica, eletroacustica e mista, as pos-
sibilidades no inicio foram abertas pela forma como gravar, produzir, difun-
dir e conceber os sons, o que resultou em novas propostas de escuta e no-
vas propostas musicais. Mais recentemente na era digital, o som se tornou
operacional nas suas mais infimas escalas temporais, e na sua articulagdo
(no sentido amplo). Nada disso seria possivel sem o pressuposto da abertura
da escuta a todos os sons, para o qual diversos compositores contribuiram
ao longo do século XX de diferentes maneiras, e ndo so na eletroacustica:
Varese, Schaeffer, Bayle, Scelsi, Stockhausen, Xenakis, para citar alguns dos
mais conhecidos.

Com a eletrénica, os compositores se tornaram intérpretes das proé-
prias obras, concebendo e elaborando diretamente sonoridades e compor-
tamentos sonicos (no caso de instalagGes interativas), transformando-as,
fixando-as e realizando a espacializagdo em concerto. Consideramos a espa-
cializagdo dos sons também como uma importante atividade interpretativa,
tal como Annette Vande Gorne (2002), compositora belga dedicada as obras
acusmaticas. Sobre a eletrénica em tempo real (live-electronics), Simon
Emmerson (2007) propde que uma estética nesse vasto dominio esteja em
pleno desenvolvimento, o que também inclui questdes de espacializacdo
sonora.

Os novos papéis para compositores e instrumentistas que constata-
mos pela nossa prépria pratica musical como saxofonista® em colaboragao



66 Anais do | Simpdsio em Prdticas Interpretativas UFRJ-UFBA

com diversos compositores surgem a partir da imensa (e complexa) abertura
que a musica mista permite na articulagdo de todos os sons e efeitos, em
diversas escalas temporais, que ndo segue um plano de trabalhos pré-
estabelecido, mas que emerge no curso de cada colaboracao, e de forma
dinamica.

O microssom, a informdtica e o paradigma granular efetivamente con-
tribuiram para o desenrolar de novas perspectivas interpretativas e também
para a abertura de um novo campo para a escrita musical, alargando-a, e
também possibilitando limiares que desafiam e potencializam ao mesmo
tempo a nossa percepcao musical. Os instrumentistas podem complementar
essa abordagem proépria a eletroacustica, ao combinar as possibilidades de
cada instrumento acustico e a eletrénica no palco, sempre trabalhando em
estreitas colabora¢des com os compositores, que sdo o “ouvido de fora” mais
confiavel.

Ja que os compositores muitas vezes operam a parte eletronica das
suas pegas, decidindo junto com o instrumentista sobre as sonoridades a
serem utilizadas, podemos considerd-los também como intérpretes. Os
atributos de cada peca (elementos que permanecem de uma versdo a outra)
sdo trabalhados em conjunto, mesmo se o compositor posteriormente nao
fizer a difusdo e a equalizacdo da obra mista em concerto, delegando a fun-
¢do para um técnico de som, com as devidas precisdes. Em certas pecas
mistas, alguns atributos podem ser controlados pelo instrumentista, através
de regulagens (pre-sets) da eletrénica diretamente no programa de compu-
tador (geralmente Max MSP, Pure Data, e cada vez mais o Super Collider).
Isso dentro de uma gama de escolhas pré-selecionadas pelo compositor (de
qualquer ordem). Nesse caso, o instrumentista ndo é o “designer”, mas o
utilizador de uma plataforma programada, mas para a qual ele contribuiu
ativamente, e por isso tem uma melhor compreensdo dos resultados musi-
cais aceitos dentro da parceria.

Consideramos assim a interpretacdo musical como uma atividade
que inclui o tempo real do concerto (a performance), mas também o tempo
diferido da concepgdo das obras mistas. Isso inclui os encontros, ensaios,
“erros” e “acertos” realizados durante todas as etapas de experimentagdo, o
que enriquece o conhecimento sobre a peca, e resulta numa performance
mais do que “informada”: faz surgir uma performance participativa, consci-
entemente construida, personalizada para o(s) instrumentista(s) e ao mes-
mo tempo em sintonia com as ideias de cada compositor.

Na proposta da interpretagdo musical participativa tal como pratica-
mos, é o compositor quem continua a ser o Unico autor das pegas: é sempre
ele quem tem a palavra final na hora de decidir. E ele quem determina a
ordem das etapas de trabalho de acordo com as suas necessidades. O papel
do instrumentista é assisti-lo nessas atividades.
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6. Consideragoes Finais

A interpretacdo musical do repertério misto atual é uma atividade
gue ganhou novas dimensdes e perspectivas de dissemina¢do na era digital.
Ela pode ser construida em conjunto pelo instrumentista e pelo compositor,
se uma abordagem participativa for adotada e desenvolvida. Os papéis do
instrumentista e do compositor podem encontrar iniUmeras interse¢oes
dependendo de cada obra mista. Durante esse processo, a peca pode ser
“experimentada” de vdrias maneiras e ser usada como material e fonte de
criatividade para outras obras mistas, num contexto de complexas possibili-
dades de interacdo, tratamento, difusdo e espacializacdo dos sons. Essas
reflexdes nos levam a redimensionar os papéis do compositor e do instru-
mentista na musica mista recente ndo como uma “cocomposi¢cdo”, mas
como uma “cocriagdo”.

Até o momento, o projeto Enlarge Your Sax (sax e eletrénica) é a nos-
sa principal contribuicdo nessa abordagem participativa. Como perspectiva
para futuras pesquisas, almejamos realiza-la também na musica de camara
contemporanea (com ou sem eletrénica), particularmente com os musicos e
compositores colaboradores do ABSTRAI ensemble®.

A interpretagdo musical participativa e a era digital implicam em mul-
tiplas prospecgdes, aprendizados, aceitagdes, adaptagbes e compartilha-
mentos em rede, cuja complexidade e dinamismo sdo um grande estimulo
ao desenvolvimento da escuta, da performance e da criatividade de todos
0s musicos envolvidos.
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Notas

! N&o consideramos nenhum som gravado como “fixo”, pois ele devera ser mediado por uma
série de equipamentos (como o leitor do dito arquivo, um amplificador, um equalizador, cai-
xas de som, dentre outros), cuja escolha dos parametros e posi¢do irdo influenciar na escuta
da peca, além da acustica do local do concerto. Esses sons gravados devem ser difundidos por
caixas de som, espacializados de diversas formas. No nosso trabalho, “sons fixos” refere-se a
sons sem mudangas no seu desenrolar temporal, que ndo sofrem nenhuma variagdo temporal
ao longo da sua execugdo, o que representa um dos aspectos da interpretagdo musical. Ve-
remos como outros aspectos interpretativos (timbre, equalizagdo, elaboragdo dos sons em
tempo diferido) completam esse quadro.
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2 Sou eu quem traduz a citagdo original em francés (Solomos, 2013, p.404-405): «Vaggione part
de la constatation pragmatique qu’il existe tant sur le plan de la tradition musicale que sur
celui de la perception humaine, un seuil a partir duquel on peut délimiter deux ordres
d’échelles, le micro et le macro-temps. (...) La portée de cette formulation apparemment
anodine est considérable : elle permet de reformuler, pour la tempérer, la coupure entre
musique instrumentale et musique électroacoustique. En effet, appréhendée sous cet angle,
I’écart entre les deux ne réside pas dans une différence de «nature» (de matériau, par
exemple): il consiste en un changement d’échelle (temporelle). Cette maniére de penser a été
rendue possible par I'arrivé de I'électroacoustique numérique, qui permet de composer le
microtemps: on peut alors penser les deux cotés du seuil, le micro et le macro-temps, sous le
signe commun du composable, de I'articulable — sans pour autant abolir le seuil, puisqu’il y a
changement d’échelle.»

*Soueu quem traduz a citagdo original em inglés (Roads, 2001, p. 21) «One could explore the
microsonic resources of any musical instrument in its momentary bursts and infrasonic
flutterings, (a study of traditional instruments from this perspective has yet to be undertak-
en).»

‘ocp Enlarge Your Sax faz parte da edi¢do ZKM Electronic do selo alemdo Wergo (WER
20742), disponivel em http://www.wergo.de/shop/en_UK/products/show,326544.html.

> Todas as nossas atividades de pesquisa, artisticas e pedagdgicas se encontram disponiveis no
website pessoal: www.pedrobittencourt.info.

6 Para conhecer as atividades do ABSTRAI ensemble, consultar www.abstrai.com e
https://www.facebook.com/AbstraiEnsemble.






Consideragoes iniciais sobre a interpretagao
do Choro para fagote e orquestra de camara
de Camargo Guarnieri

Fabio Cury
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Resumo: Ao refletir sobre a interpretacdo do Choro para fagote e orquestra
de camara de Camargo Guarnieri, obra ainda pouco conhecida e tocada, faz-
se necessdrio tragar algumas das peculiaridades da musica brasileira e de sua
execugdo. Para tanto recorre-se, sobretudo, ao Ensaio sobre a musica brasilei-
ra, de Mario de Andrade, mentor intelectual do compositor, e a obras de Villa-
Lobos, o primeiro a nomear suas composi¢cdes com o titulo choros. Nesse Cho-
ro para fagote, identificamos, grosso modo, o calmo como de inspiragdo se-
resteira ou modinheira, e o allegro como movimento de origem dangante.
Palavras-chave: Guarnieri. Fagote. Choro. Villa-Lobos. Interpretagdo

General Remarks about the Interpretation of Camargo

Guarnieri’s Choro for Bassoon and Chamber Orchestra
Abstract: Reflecting on the interpretation of Camargo Guarnieri’s Choro for
bassoon and orchestra, work which is still little known and rarely played, one
is led to establish some of the peculiarities of Brazilian nacional music and its
performance. On the pursuit of this aim one can mainly resort to the Essay on
Brazilian music, by Mario de Andrade, intelectual tutor of the composer, and
to the works by Villa-Lobos, the first to name his compositions Choros. In the
Choro for bassoon one can roughly identify the calmo as beeing of seresta or
modinha inspiration, while the allegro discloses its dance origins.

Keywords: Guarnieri. Bassoon. Choro. Villa-Lobos. Performance

O fagote como solista ou camerista pode ndo ter sido um dos instru-
mentos mais privilegiados dentro da literatura musical. Contudo, no que se
refere a musica brasileira nacionalista do século XX, os fagotistas ndo tém
razdo para se queixar. Afinal, hd um numero bastante significativo de obras
desse género para esse instrumento.

As pegas de Villa-Lobos ja ha muito integram o repertério internacio-
nal para o instrumento e as de Francisco Mignone despertam cada vez mais
o interesse dos fagotistas em todo mundo, aparecendo com frequéncia
crescente nos concertos.

O Choro para fagote e orquestra de cdmara, de Mozart Camargo
Guarnieri, certamente ocupara lugar de igual destaque dentro da literatura
para o instrumento e, se a obra, comparativamente, ainda é pouco executa-
da e conhecida, tal fato se deve a razdes meramente circunstanciais.

Ao propor uma necessaria discussdo sobre a interpretacdo dessa o-
bra, é inevitavel, antes de mais nada, refletir sobre as peculiaridades da
musica brasileira e, sobretudo, nas particularidades que distinguem a sua
performance. Afinal, se, por um lado, parece bastante claro que exista, na
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pratica, uma performance caracteristica dos musicos brasileiros, que muitas
vezes ndo pode ser depreendida pela simples e estrita observancia da nota-
¢do musical; por outro, sdo exiguos os trabalhos académicos que versam
sobre o assunto.

Para a consolidagdo da musica nacionalista brasileira duas figuras se
notabilizaram no comecgo do século XX: Villa-Lobos e Mario de Andrade. Em
seu Ensaio sobre a musica brasileira, de 1928, Andrade defende a utilizagdo
dos elementos populares e folcléricos como Unica forma de conferir a musi-
ca nacional seu carater distintamente brasileiro. Nessa obra aponta cons-
tancias da musica nacional especialmente nos seguintes parametros: a)
ritmo, mostrando como a heranc¢a musical africana, em sua tentativa de se
encaixar a notagdo europeia, acaba gerando polirritmias ou sincopas; b)
melodia, com suas linhas frequentemente descendentes, uso de modos com
sétima menor, padrées de notas repetidas, frases que repousam insistente-
mente sobre a mediante etc.; c) no contraponto, descrevendo, por exemplo,
o uso do baixo melddico do choro ou as linhas improvisadas dos chordes
(ANDRADE, 1928, p. 31-52).

A explanacdo de Andrade sobre as particularidades da musica brasi-
leira e a observagdo dos intérpretes nacionais na performance de sua proé-
pria musica nos levam a destacar a flexibilidade ritmica e a acentuagdo co-
mo pontos-chave dentro de uma interpretacdo autenticamente brasileira.

Como ressalta com grande pertinéncia Eros Tarasti, ha grande con-
vergéncia entre a teorizagdao de Andrade e a obra de Villa dos anos 20, épo-
ca em que compOs sua série de choros (TARASTI, 1995, p. 65). Contudo, Villa
sempre atuou de forma independente e Andrade nem sempre enxergou em
suas composicdes o que pregava, criticando-as algumas vezes por um apelo
facil ao exotismo.

A influéncia do ensaista viria a se fazer sentir com mais contundéncia
na geragdo imediatamente posterior a Villa-Lobos, especialmente na obra
de Guarnieri que teve em Mario de Andrade seu grande mentor intelectual.

Concluimos, pois, que, se a musica nacionalista brasileira se distingue
pela utilizagdo de elementos populares, folcléricos e indianistas, uma inter-
pretagdo que também se deseje eminentemente nacional deverd forgosa-
mente aludir a essas influéncias e inspiracGes.

Seguindo nessa linha de raciocinio a questdo que imediatamente o-
corre é o porqué do emprego da palavra choro para nomear a obra de
Guarnieri para fagote e orquestra.

Inicialmente poderia parecer a um intérprete menos familiarizado
com a musica brasileira que esta poderia ser uma tentativa de retratar o
género popular choro. Nesse caso, talvez bastasse conhecer caracteristicas
de performance do choro e nelas buscar inspiragcdo ou subsidios para a
construcdo da interpretacdo da obra em questdo. Contudo, nem Guarnieri e
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tampouco Villa-Lobos, que foi o primeiro a empregar o termo para designar
sua série de obras dos anos 20, usaram a palavra com esse intuito.

Ambos, ainda que com motivacdes bastante diferentes, usaram o
nome para mostrar o carater distintamente nacional de suas composicdes e,
com isso, poderiam langar mdo de elementos de qualquer uma das verten-
tes da musica nacional, ndo se restringindo somente ao choro em sua acep-
¢do moderna.

Vale lembrar, pois, que o termo choro, hoje identificado no Brasil
como um género musical — caracterizado atualmente por tempos binarios
cujo andamento vai de moderado a rapido, virtuosismo instrumental, modu-
lacBes repentinas, linhas melddicas em sequéncia de semicolcheias etc. —
em sua origem denominava o grupo de instrumentistas que tocava pelas
ruas dos centros urbanos, por pura diversdo, uma extensa quantidade de
géneros: polca, mazurca, Schottisch, valsa, tango, habanera, etc. Além de
designar o grupo de musicos, a palavra choro poderia designar também o
estilo descontraido desses mesmos instrumentistas ao tocarem todos esses
génerosl.

Villa, ao nomear suas pecas choros objetivava gozar de maior liber-
dade formal, produzir obras mais experimentais e inovadoras, além de con-
ferir a sua produgdo um apelo mais exdtico que pudesse atrair a atengao e
conquistar o respeito do circulo vanguardista de Paris, onde residiu nos anos
20. O carater multifacetado de sua série de choros comprova a intencdo de
livremente espelhar a musica brasileira em toda a sua abrangéncia de géne-
ros e estilos (e ndo s6 o choro em sua acepgdo moderna).

Com efeito, ilustrando isso numa outra composi¢do do repertério fa-
gotistico, os Choros n. 7, constatamos a multiplicidade dos modelos popula-
res e étnicos retratados: no exemplo 1, logo no inicio, nos compassos 1-6, é
apresentada pela clarineta e pelo violoncelo em décimas paralelas a melodia
Nozani-na dos indios Pareci; no exemplo 2, na se¢do central (n. 10 de ensai-
0), o fagote apresenta o tema de uma valsa de carater modinheiro® em sib
maior, que passa em seguida ao cello e recebe um acompanhamento disso-
nante (D6 — Ré — Sol); no exemplo 3, na parte final, a partir do 5° compasso
de 21, remete-se ao estilo do maxixe, com os pizzicati de violoncelo e de
violino lembrando, respectivamente, as cordas dedilhadas de violdo e cava-
quinho que antecedem a entrada do fagote com um tema permeado de
tipicas antecipacgGes ritmicas. A interpretacdo deve, por conseguinte, dado o
reconhecimento destas influéncias, transpor as caracteristicas da execucdo
original em cada um desses casos.

Guarnieri, que, ao contrario de Villa-Lobos, sempre estruturou suas
obras sobre um planejamento formal e um desenvolvimento motivico rela-
tivamente tradicionais, empregou o nome choro em suas composi¢cdes com
um sentido mais ideoldgico que musical. Excetuando-se o grupo de seis
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choros que escreveu em sua juventude, seus choros compostos a partir de
1951 sempre foram obras dedicadas a um instrumento solista e orquestra
que, apesar da denominacgdo diferente, em nada de significativo se diferen-
ciavam das pecas intituladas concerto por ele mesmo. Diante desse fato e
da época em que essa série de obras se inicia, concluimos que a utilizagao
do titulo choro é motivado por seu engajamento na causa da musica nacio-
nalista. Um ano antes, em 1950, Guarnieri havia publicado sua polémica
Carta aberta aos musicos e criticos do Brasil, na qual veementemente critica
a disseminacdo da musica serial no pais. Portanto, novamente ndo existe a
intencdo Unica de retratar ou parodiar o choro popular, ainda que algumas
de suas caracteristicas certamente estejam presentes nas composi¢des de
Guarnieri.

Ndo existiria espago neste artigo para discorrer sobre a totalidade
dos géneros populares e mostrar a influéncia de cada um deles na perfor-
mance, mesmo porque a musica popular aparece de forma modificada na
musica de concerto, constituindo na maior parte dos casos uma sintese
estilizada que ora se inclina para uma ora para outra vertente popular. Con-
tudo, ainda que de uma maneira generalizante demais, é possivel apresen-
tar duas categorias bastante marcantes dentro da producdo nacionalista
brasileira: a musica de carater modinheiro e a de inspiracdo coreografica ou
dangante.

A modinha tem suas origens na Europa e foi bastante popular tanto
em Portugal quanto no Brasil desde o século XVIII. Por volta de 1800 foi
notadamente influenciada pela dpera italiana.

Segundo Mauricio Loureiro, pode-se apontar como suas principais ca-
racteristicas: a ornamentacdo da linha vocal, que inclui frequentemente
passagens cromaticas e amplos saltos; e, no que concerne a harmonia, mo-
dulagOes para a subdominante e a alternancia entre os modos maior e me-
nor (LOUREIRO, 1991, pp. 14-5).

A grande colaboragdo da modinha para a musica brasileira é seu
marcante carater lirico, sentimental e romantico, o qual domina, obviamen-
te transformado, o calmo do Choro para fagote e orquestra de cémara, de
Guarnieri (Ex. 1).
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Exemplo 1 — M. Camargo Guarnieri — Calmo do Choro para fagote e orquestra de camara

A musica de influéncia modinheira, categoria em que se inclui o cal-
mo, tem sua interpretagdo baseada no emprego do conceito de frase longa,
segundo o qual esta deve conduzir, com intensidade gradativamente cres-
cente, ao ponto culminante, invertendo-se o procedimento dai ao fim. O
intérprete deve lancar mao de altas doses de sentimentalismo e lirismo em
pecas desse tipo, o que acaba por vezes implicando flutuagdes do andamen-
to e no uso do rubato. Um outro exemplo bastante conhecido e talvez ainda
mais tipico de musica de inspiragdo modinheira é a linha do fagote na Aria —
choro das Bachianas n. 6, que se contrapGe ao desenho de cardter improvi-
satdrio da flauta.

Tratando da produgdo musical brasileira de inspiragdo coreografica,
podemos remontar a origem desse género na transformacgao sofrida pelas
dancas de saldo europeias ao serem interpretadas pelos chordes brasileiros.
Alids, ai estdo também as origens de géneros populares ainda atuais, como o
préprio samba.

As composi¢cdes com influéncia coreografica baseiam-se mais em fi-
guras ritmicas caracteristicas que em frases longas. Se, por um lado, pelo
carater motor desse tipo de musica, ndo ha muito espago para flexibilidades
no andamento, por outro, a acentuagdo que, no caso da musica brasileira,
privilegia muitas vezes as partes fracas do tempo, desempenha um papel
decisivo nesta categoria. O allegro do Choro para fagote e orquestra de
cdmara, de Guarnieri, se encaixa nessa categoria, operando uma sintese
estilizada de varios géneros dancgantes, tipicos do Nordeste brasileiro, como
o baido, o xote e o xaxado. Sua interpretacdo deve, por conseguinte,
privilegiar essas caracteristicas (Ex. 2).
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Exemplo 2 — M. Camargo Guarnieri — Allegro do Choro para fagote e orquestra de camara
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Notas

! As hipSteses mais aceitas sobre a origem etimoldgica do termo choro também indicam o uso
dessa palavra para designar um grupo de musicos e ndo um género musical. Cf. LOUREIRO, p.
27-8.

% As valsas brasileiras acabaram se mesclando com a modinha, tornando-se, em geral, mais

lentas e liricas que as europeias. Exemplos tipicos desse tipo de musica encontram-se na série
de 16 valsas para fagote solo, de Francisco Mignone.






Expressividade musical:
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Resumo: Neste artigo, sdo apresentados alguns conceitos de expressividade
musical (expressdo musical) que sdo analisados na caracterizagdo de um cons-
truto de fundamento na psicologia cognitiva. O construto de expressividade
musical serd analisado com base na ideia de multidimensionalidade do fen6-
meno expressivo apresentada por Juslin (2003). Argumenta-se que, dado a
natureza multidimensional do fendmeno expressivo musical, pesquisadores
tem abordado este fendmeno mais em vias de um construto para explicar a
expressividade do que afirmar defini¢cdes e conceitos fechados.
Palavras-chave: Expressividade musical. Multidimensionalidade. Construto.

Musical Expressivity: “A Multidimensional Phenomenon”
Abstract: In this paper, some concepts of musical expressivity are presented
and analyzed to characterize a construct reasoned on the cognitive psycholo-
gy perspective. The musical expressivity construct will be analyzed based on
the idea of multidimensionality of the musical expressive phenomenon pre-
sented by Juslin (2003). It is argued that because of the multidimensional na-
ture of the phenomenon, researchers have addressed the expressiveness
more like a construct than as closed definitions and concepts.

Keywords: Musical expressivity. Multidimensionality. Construct.

1. Introdugao

A expressividade musical é considerada por musicos intérpretes, pro-
fessores de musica, pesquisadores da area de performance musical e publi-
co como aspecto fundamental para uma performance musical de exceléncia.
Partindo da importancia atribuida a expressividade musical nas performan-
ces e a percepgao desta como meio imprescindivel para a comunicagao de
ideias musicais acessadas por meios sensoriais e emotivos, tornou-se emi-
nente o interesse investigativo pelo o funcionamento e desenvolvimento
deste fendbmeno em diversas perspectivas: psicolégica cognitiva, tedrica,
filoséfica, pedagdgica, entre outras. No entanto, nota-se certo receio ou
mesmo dificuldade em explicar a natureza do fendmeno com precisdo atra-
vés da elaboragdo de conceitos de expressividade musical ou mesmo de
teorias da expressividade musical.

A ideia de construto é apresentada neste artigo como uma possibilida-
de para descrever o arcabougo conceitual que formam os conceitos desenvol-
vidos para descrever e definir a expressividade musical como fenémeno, ten-
do em vista sua caracteristica multidimensional. Observa-se também que esta
multidimensionalidade do fenomeno tem levado a pesquisa na 4rea a abordar
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seus aspectos (interfaces) separadamente e em focos bem especificos, com o
intuito de enriquecer o conhecimento sobre cada interface do fenémeno,
facilitando o trabalho de pesquisadores que buscam a construgdo e o aprimo-
ramento de um construto para a expressividade musical.

Este artigo tem por objetivo identificar e caracterizar o termo expres-
sividade musical como um construto baseado na psicologia cognitiva. A
partir desta definicdo, serdo analisados conceitos de expressividade com
base na ideia de multidimensionalidade do fendmeno expressivo apresenta-
da por Juslin (2003). Assim, argumenta-se neste artigo que, dada a natureza
multidimensional do fendbmeno expressivo musical, pesquisadores tem a-
bordado este fendmeno apresentando construtos para explicar a expressivi-
dade em lugar de propor defini¢cdes e conceitos fechados a respeito.

2. Conceito, teoria ou construto?

Em virtude da proposta deste artigo em utilizar o termo ‘construto’
para descrever a maneira como os conceitos e definicdes apresentados de
expressividade musical sdo construidos, torna-se indispensavel diferenciar
os significados de conceito, teoria e construto para apoiar a utilizacao deste
ultimo como um caminho possivel para melhor compreender a natureza do
fendmeno expressivo musical, quando este é descrito em forma de propos-
tas conceituais pela literatura.

Segundo Laville e Dione (1999, p.91) os conceitos sdo “representa-
¢O0es mentais de um conjunto de realidades em fun¢do de suas caracteristi-
cas comuns essenciais.” Os autores consideram que os conceitos Uteis em
pesquisa sdo aqueles que representam realidades mais abstratas. Dessa
forma, todas as disciplinas possuem alguns conceitos que marcam sua iden-
tidade e indicam seus objetos de estudos. Podemos considerar aqui, por
exemplo, que a expressividade musical aparece como objeto de estudo
caracteristico das praticas interpretativas e da performance musical ainda
que seu conceito esteja em processo de construgdo.

J4 as teorias, assim como os conceitos, provém de generalizagdes das
conclusdes ou das interpretages. Porém, a teoria cientifica apresenta uma
forma de grande envergadura. Ela é uma explicagdo geral de um conjunto
de fendbmenos e geralmente é fruto de pesquisas e observagdes metodica-
mente analisadas (Laville e Dione, 1999).

O construto, por sua vez, é um termo largamente usado na drea de
psicologia para designar qualquer conceito psicolégico complexo. De acordo
com o Oxford Dictionaries” o construto é uma ideia ou teoria que contém
varios elementos conceituais e é tipicamente considerado subjetivo. Binning
(2015) considera o termo construto, também conhecido como construto
hipotético ou construto psicolégico, como uma ferramenta que facilita a
compreensdo do comportamento humano em psicologia. De acordo com o
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autor, todas as ciéncias sdo construidas sobre sistemas de construtos e suas
inter-relagdes. As ciéncias naturais usam construtos como gravidade, tem-
peratura, aquecimento global. Da mesma forma, as ciéncias do comporta-
mento usam construtos como consciéncia, inteligéncia, autoestima, por
exemplo. Segundo o Glossario de psicologia AIIedog2 um construto ndo pode
ser mesurado pela sua altura, medida ou peso por que construtos ndo sdo
materiais concretos no mundo visivel.

Ainda nos dias de hoje observa-se certo receio, que algumas vezes pa-
rece limitar a pesquisa, em se abordar temas subjetivos como a expressivida-
de musical ndo sé na area de musica como um todo, mas em toda a area de
humanidades. No que diz respeito as dreas artisticas, isso incluindo a musica,
as questdes mais subjetivas ainda sofrem com abordagens que muitas vezes
nao privilegiam ou ndo levam a uma reflexdo profunda que possibilite a cria-
cdo de conceitos e teorias a respeito destes fendmenos subjetivos.

Observando a literatura mais recente sobre Expressividade Musical,
poucos pesquisadores se arriscam a afirmar uma definicdo sobre o que é
Expressividade Musical na performance de musicos intérpretes. O que se
encontra em grande variedade sdo ideias a cerca do que é e como se dd a
expressividade musical na performance. Estes pesquisadores apresentam
em sua maioria o que podemos identificar como construtos de expressivi-
dade musical.

3. A pesquisa em Expressividade Musical

Dentre tantos aspectos abordados em pesquisas no campo da per-
formance musical, pesquisadores das dreas da psicologia da musica e da
cognicdo musical tem proporcionado grandes contribui¢des para o desven-
damento da expressividade musical tanto do ponto de vista do performer
(aspectos de intencionalidade e comunicabilidade) quanto do ouvinte (per-
cepcao e resposta).

De acordo com Clarke (2002), uma parte substancial da pesquisa na
area da psicologia da performance musical tem focado em questdes de
interpretacdo e expressdo da musica. Esta tendéncia de enfoque na inter-
pretacdo e na expressao nestas pesquisas, entre outras possibilidades, nasce
de uma demanda por expressividade nas performances. Clarke considera
que existe uma expectativa para que o artista “anime a musica”, dé uma
vida que va além do que é expressamente previsto pela nota¢do padrdo ou
auditivamente transmitida, em outras palavras, para que seja expressivo.
Considerando a estreita relagcdo entre musica e emogao, Juslin (2003) corro-
bora esta ideia dizendo: “Uma expressdo emocional convincente é sempre
desejada, ou mesmo esperada, de atores e musicos”> (2003, p.770).
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Em consondncia com essas demandas por performances musicais ex-
pressivas e por considerar a expressividade como um dos aspectos fundamen-
tais para a exceléncia musical, a pesquisa sobre expressividade na performan-
ce musical comegou a surgir de forma mais sistematica a partir do inicio do
século XX, tendo como caracteristica um forte cardter empirico e passando
por diferentes fases e aspectos de observancia (Gabriellson, 2003). Grande
parte dos primeiros trabalhos desenvolvidos eram voltados para a compreen-
sdo de aspectos relacionados ao ritmo e ao comportamento dos musicos
durante a performance; estudos posteriores descreveram como “desvios
expressivos” as discrepancias encontradas entre os dados obtidos de uma
performance e o texto musical; mais adiante, aspectos ‘multidimensionais’ ao
estudo da expressividade estiveram em foco a exemplo de pesquisas na area
da semidtica e da psicologia e, por fim, existe uma tendéncia em desmistificar
a expressividade como algo inatingivel (Benetti, 2013).

Diferentes aspectos da expressividade musical também foram abor-
dados em um grande nimero de pesquisas quantitativas demonstrando que
musicos comunicam ao ouvinte uma “variedade de caracteristicas da musica
que eles interpretam a partir de pequenas varia¢cdes de duragdes, articula-
¢Oes, intensidades, alturas e timbres.” (LOUREIRO, 2006, p.10) As intengGes
expressivas do interprete aparecem comumente em suas performances
através de “desvios” de tempo, dinamica, articulagdo e timbre ndo escritos
na partitura e podem variar de acordo com o instrumento (LOUREIRO,
2006). Ja a relacdo entre intengdo/expressdo do interprete e percepcgdo/
compreensdo/resposta do ouvinte do conteddo musical expressivo através
da performance vem sendo estudada desde a década 30 e posteriormente
desenvolvida em variadas pesquisas (quantitativas e qualitativas, ou a com-
binagdo dessas duas abordagens) por pesquisadores como Sloboda, Clarke,
Gabriellson e Juslin. (LOUREIRO, 2006)

4. Sobre a natureza da expressividade musical

Primeiramente, antes de apresentar alguns conceitos de expressivi-
dade musical, torna-se necessario observar questdes envolvidas na tradugdo
dos termos “musical expression” e “musical expressivity/expressiveness”,
encontrados na literatura de lingua inglesa sobre expressividade musical.
Tanto na literatura nacional quanto na internacional de lingua inglesa, estes
termos possuem o mesmo significado e sdo usados no mesmo sentido. Des-
ta maneira, este artigo adota os termos ‘expressdo musical’ e ‘expressivida-
de musical’ como sindnimos.

Segundo White (2011) para o verbete do Oxford Companion to Music,
o termo ‘expressao’ em musica pode denotar tanto as qualidades expressivas
de uma performance quanto a qualidades inerentes a obra musical. Em
performance, a expressividade é o resultado de uma interacdo complexa entre
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uma variedade de dispositivos técnicos discretos e praticas usadas pelo
performer como variagdo da dindmica, escolha do tempo, rubato, fraseado,
articulagdo, variagdes no uso do vibrato, mudancas no timbre instrumental ou
vocal, movimento corporal, dentre outros dispositivos similares. Expressao
pode significar ainda que a performance deve ser investida de emocao, desta
maneira, “tocar expressivamente” pode ser considerado sinénimo de “tocar
com emogao”.

Juslin (2003) considera que a expressividade se refere a um conjunto
de qualidades perceptiveis que refletem relagées psicoldgicas entre propri-
edades objetivas da musica e impressdes subjetivas do ouvinte, porém,
resalta que a expressividade ndo reside somente nas propriedades acusticas
e nem somente na mente do ouvinte, mas ambos os fatores devem ser
considerados. Apesar da nogdo de expressividade ser aceita, para o autor, a
grande pergunta é: o que a musica expressa? Sobre o que a musica pode
expressar, encontra-se na literatura ideias como, por exemplo, a de que a
musica pode ser entendida como expressiva de emogdes (Juslin & Laukka,
2003). Apés realizar uma cuidadosa revisdo de literatura, Juslin sugere que a
expressividade na performance musical seria melhor concebida se pensada
como um fendmeno multidimensional (2003, p.281).

Karlsson (2008) concorda com a ideia de que a expressividade musi-
cal é um fendmeno multidimensional por envolver diferentes fatores como
a manifestacdo da estrutura musical, a expressdo de emocdo e o carater de
movimento adequado. Porem, Karlsson resalta que uma definicdo univer-
salmente aceita de expressividade é indescritivel (2008, p. 310). Para Clarke
(2003) a expressdo musical pode ser entendida como a consequéncia inevi-
tdvel e insuprimivel da compreensdo da estrutura musical, como também
uma tentativa consciente e deliberada do performer por fazer sua interpre-
tacdo audivel.

Em sintese a estes conceitos ja apresentados, Benetti (2013) propoe
uma definicdo que apresenta a expressividade como um fenémeno de co-
municacgdo influenciado pela habilidade do performer em “transmitir a men-
sagem, estrutura, carater, e inten¢do musical e emogdo através de meca-
nismos de execugdo que integram uma vasta gama de elementos, desde
parametros fisicos a elementos estéticos.” (2013, p. 10).

5. Consideragoes Finais

Os diversos conceitos de expressividade musical apresentados neste
artigo descrevem o fendbmeno expressivo utilizando termos similares como
compreensdo interpretagdo, intengdo, comunicacdo, emocado, entre outros.
Também expressam concepgdes consonantes sobre o que a expressividade
pode representar no contexto da performance musical. A utilizagdo de tdo
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variados termos e conceitos para descrever o fendmeno reforgam sua carac-
teristica multidimensional apontada por Juslin (2003). Outro ponto que
corrobora esse cardter multidimensional é a necessidade observada por
pesquisadores em abordar cada um destes conceitos, cada uma das interfa-
ces, separadamente para realizar os mensuramentos, aprofundamentos e
ponderagBes necessarios para contribuicdes consistentes no estudo da ex-
pressividade em diversas perspectivas.

Considerar a gama de conceitos necessarios para descrever e deline-
ar o fend6meno da expressividade musical exemplificadas pelas propostas
conceituais apresentadas, ou mesmo para propor um conceito ou uma teo-
ria para o fendmeno, mostra como a expressividade musical € um conceito
que pode ser considerado complexo. Se concebermos a expressividade nu-
ma perspectiva psicoldgica cognitiva esta se assemelha ao que na area da
psicologia se considera como um construto, a exemplo dos processos cogni-
tivos, inteligéncias, a personalidade, estes que sdo considerados construtos
por compreenderem varios elementos conceituais e, assim como a expres-
sdo musical, por serem considerados fend6menos tipicamente subjetivos.

Identificar e caracterizar a expressividade musical como um constru-
to pode ser uma possibilidade de clareamento e organizagdo da pesquisa
deste fendmeno caracteristico nos estudos das praticas interpretativas e da
performance musical como um todo, com importantes implicagcdes para a
continuidade da pesquisa e para tornar o conhecimento mais acessivel or-
ganizacional e intelectualmente n3do sé entre pesquisadores mas também
entre interpretes performers e educadores musicais.
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Resumo: Uma mensagem, uma vez separada do seu emissor, pode ser inter-
pretada de diferentes formas. Da mesma maneira, na musica ocidental de
concerto, uma performance dificilmente pode ser replicada, mesmo quando
executada pelo mesmo intérprete, pois envolve escolhas pessoais que variam
de acordo com a época e local. Utilizando o modelo Tripartite de Semiologia
Musical de Nattiez, este trabalho mostrard como funciona o processo de cons-
trucdo de uma interpretagdo. Inicialmente, serdo apresentados e brevemente
discutidos alguns conceitos que subsidiam este processo. Posteriormente, nos
deteremos no modelo tripartite de Nattiez, tecendo consideragGes acerca de
seus procedimentos e aplicabilidade no processo de elaboragdo de uma per-
formance.

Palavras-chave: Performance. Semiologia musical. Fundamentos da interpre-
tagdo musical. Modelo tripartite.

The Process of Building a Performance Based on the Triparti-

te Model of Musical Semiology Nattiez

Abstract: A message, once separated from its issuer, can be interpreted in dif-
ferent ways. Similarly, in occidental music of concert, a performance can hard-
ly be replicated, even when performed by the same artist because it involves
personal choices that vary according to time and place. Using the Tripartite
model of Semiotics Musical Nattiez, this paper will show how the process of
building an interpretation works. Initially, we introduce and briefly discuss
some concepts that support this process. Later, we will consider in the tripar-
tite model Nattiez, with considerations about its procedures and applicability
in developing a performance process.

Keywords: Performance. Music semiology. Fundamentals of musical interpre-
tation. Tripartite model.

1. Introdugao

Construir a interpretacdo de uma obra pode se tornar uma tarefa tdo
dificil quanto a composi¢cdo da mesma, pois envolve escolhas complexas e
pessoais. O intérprete precisa definir tamanho de frase, pontos de tensdo e
relaxamento, timbre(s), andamentos, respiragdo, dentre outros elementos
que nem sempre estdo explicitos na partitura. Ainda que estejam, tais ele-
mentos dependem de todo um contexto ideal que envolve o local de reali-
zacgdo da Performance, a acustica, o instrumento utilizado e a orquestra ou
pianista acompanhador quando for o caso. Para justificar tais escolhas, o
intérprete busca fundamentar sua interpretacdo através de uma pesquisa
sobre o compositor ou com alguém que tenha estudado com ele, analise da
partitura, ideias musicais do intérprete adquiridas ao longo de sua carreira,



90 Anais do | Simpdsio em Prdticas Interpretativas UFRJ-UFBA

publico ouvinte e influéncia de uma “tradicdo interpretativa”. Neste traba-
Iho, iremos nos ater a falar dos trés primeiramente citados e corriqueira-
mente utilizados na fundamentacdo da interpretacao, a saber: o compositor
e seu contexto histoérico, a andlise da partitura e as contribui¢cdes do intér-
prete, tomando como base o modelo Tripartite de Semiologia Musical apre-
sentado por Nattiez".

2. Processo de construgao da Performance

Diversos trabalhos (ECO, 1976; GADAMER, 1977; ECO, 2004) ja tém
demonstrado o quanto é dificil entender as motiva¢des que levam um com-
positor a compor determinada obra. A menos que o compositor esteja vivo
e seja capaz de dizer com clareza, que razdes ou escolhas o levaram a escre-
ver aquela determinada peca, nunca saberemos ao certo qual é a “verdadei-
ra intencdo do compositor”. O maximo que podemos fazer sdo associagdes
entre a sua escrita e fatos relevantes no contexto de criagdo da obra, e isso
ja é uma interpretagdo, ou seja, ndo temos acesso a mente do compositor,
mas somente ao estudo fatual dos registros que é o contexto de criagdo.

(...) um texto, uma vez separado de seu emissor (bem como da in-
tengdo do emissor) e das circunstancias concretas de sua emissdo (e
consequentemente de seu referente implicito), flutua (por assim di-
zer) no vazio de um espago potencialmente infinito de interpretacGes
possiveis. Consequentemente, texto algum pode ser interpretado se-
gundo a utopia de um sentido autorizado fixo, original e definitivo. A
linguagem sempre diz algo mais do que seu inacessivel sentido literal,
o qual ja se perdeu a partir do inicio da emissdo textual (ECO, 2004,
p. 14).

De todos os registros que sobreviveram ao contexto de criagdo da
obra, e que temos acesso, sem duvida, o mais importante deles é a partitu-
ra. Ela é o vestigio material sob a forma simbdlica de um conjunto de cédigos
que se manifestam independente dos procedimentos utilizados, conscientes
ou ndo, pelo compositor ou das técnicas de percepcdo dele originadas
(NATTIEZ, 2002). Nela, estdo indicadas ou resumidas as ideias do compositor
através de um sistema de cddigos que, ao ser decodificado pelo interprete, é
transformado em som. Como em toda forma de comunicagdo escrita, o
modelo simbdlico (partitura) precisa ser suficientemente claro, de modo que
possibilite ao intermediario (intérprete) reproduzir a mensagem tal como
escrita.

A performance musical é entendida como parte de um sistema de
comunicag¢do, no qual o compositor codifica as ideias musicais, o in-
térprete decodifica e transforma em sinal acustico, e o ouvinte por
sua vez, decodifica o sinal acustico, transformando-o em ideias, con-
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ceitos e sentimentos. A notagdo musical assegura a identidade da o-
bra e ameniza o grau de ambiguidade, pois alturas e duragdes sdo
especificamente registradas no codigo apropriado (GERLING; SOUZA,
2000, p. 115).

Apesar de ser um documento objetivo e detalhado, comparada a um
script (COOK, 2006), a partitura, mesmo autdgrafa, ndo expressa por si s
todas as informacgGes necessarias para que o fendmeno musical aconteca.
Ela depende da leitura, ou melhor, da interpretacdo do especialista que
poderd acrescentar, tirar ou modificar alguma informacgdo por gosto pessoal.
Tal interferéncia do intérprete ndo é mal intencionada, pelo contrario, ela
busca preencher lacunas deixadas pela fragilidade da notagdo musical na
partitura.

Muito frequentemente a partitura é usada como referéncia, por re-
presentar a musica no dominio simbdlico e por ser de facil acesso,
mas pode trazer algumas desvantagens para a interpretagao de como
os ouvintes julgam a expressividade, j& que a execu¢do humana de
uma partitura nunca é capaz de realizar literalmente o que estd espe-
cificado nela (LOUREIRO, 2006, p. 26).

Partindo do principio de que uma partitura é portadora de um con-
junto de simbolos e cédigos peculiares ao universo musical, e que para ser
decodificada é necessario que se tenha conhecimento sobre tal area, pode-
mos afirmar que o agente decodificador desta forma de linguagem é o mu-
sico, seja ele musicélogo, regente, cantor ou intérprete instrumentista. Sen-
do assim, podemos dizer que o intérprete corresponde também ao papel de
receptor, a quem se destina a mensagem, como classificado por NATTIEZ
(2002):

O terceiro problema, que esta longe de poder ser negligenciado, re-
fere-se ao lugar do intérprete — cantor, instrumentista ou regente —
dentro do esquema tripartite. (...) no contexto da musica ocidental, o
intérprete é mesmo alguém que interpreta, no sentido hermenéutico
do termo, esse vestigio que é a partitura. Por conseguinte, se couber,
em determinada analise, que sejam levadas em consideragdo as op-
¢Oes especificas de um intérprete, penso que estas devem fazer parte
da analise estésica (p. 22).

Ao receber a partitura, o intérprete decodifica a sua mensagem, utili-
zando suas capacidades técnicas de leitura e de execucdo do instrumento.
Tais habilidades dificilmente sofrem grandes variagdes que possam interferir
na compreensdo do texto, a menos que o intérprete assim o deseje. Entre-
tanto, fatores técnicos e emocionais como humor, personalidade, motiva-
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¢do, traumas, dentre outros podem determinar uma interpretacdo, mesmo
que de forma inconsciente. Em virtude disto, a replicabilidade na interpreta-
¢do ndo é possivel, ainda que executada pelo mesmo intérprete. Talvez esta
seja a grande diferenca da musica em relagdo as outras artes, tornando-a
tdo subjetiva.

Lidar com os fatores supracitados exige do intérprete certa previsibi-
lidade de como serd sua performance. Tal previsdo sé é possivel através de
suas experiéncias acumuladas ao longo da carreira profissional, seja dando
aulas, tocando em uma orquestra ou alguma outra formacdo. No cotidiano
de sua atuagdo, esses intérpretes se permitem fazer alteragdes, exagerando
para mais ou para menos uma ou outra informacdo da partitura, de modo
que tal nuance seja perceptivel quando executada em conjunto ou mesmo
em uma peca solo. Como exemplo, podemos citar a clarineta que tem em
seus registros diferentes "projecGes" e “timbres”. O registro agudo da clari-
neta possui uma sonoridade “brilhante”, atingindo grande proje¢do e volu-
me sonoro. Ndo obstante, no registro médio e grave, a clarineta possui so-
noridade “escura”, “doce” e “aveludada” e ndo tem a mesma projecao que
no agudo. Nem sempre as notagdes de dinamica, acentuag¢des ou articula-
¢cOes da partitura estdo escritas de forma adequada com tais peculiaridades
deste instrumento. Isto exige que o intérprete clarinetista adapte as infor-
macoes contidas na partitura, a fim de fazer com que a melodia executada
soe de forma homogénea e de acordo com o estilo da obra.

No entanto, o intérprete precisa encontrar um equilibrio entre o espi-
ritual e o real, sem desvalorizar nenhum deles. Esse equilibrio pode
comegar a ser alcangado, ao se fazer uma distingdo bastante simples
— e que tem sido menosprezada — entre interpretacdo e execugao.
Uma determinada analise podera levar a convicgdo de que um de-
terminado tipo de interpretacdo é essencial, mas como passar essa
interpretagdo para o ouvinte durante uma execug¢do é outro proble-
ma. Dependendo do instrumento, da acustica, e até de fatores como
a hora do dia, pode ser necessario, por exemplo, que determinados
detalhes musicais devam ser exagerados para que a mensagem che-
gue ao ouvinte (DUNSBY, 1989, p. 2).

Cada instrumentista na condicdo de especialista no seu instrumento
possui suas proprias estratégias de interpretacdo, sendo guiado por um
senso intuitivo critico adquirido, refinado e experimentado ao longo de sua
carreira. Contudo, este senso intuitivo ndo é absoluto. Como ja disse, ele é
experimentado, tendo em vista que pode sofrer variagdes dependendo das
circunstancias no momento da performance. Um caso tipico de situagdo
adversa, é como acontece, por exemplo, em uma orquestra, onde a inter-

,

pretacdo é “imposta” por aquele que coordena a apresentacdo: o Maestro.
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Neste caso, o instrumentista deverad ter também uma grande flexibilidade,
procurando se adequar a esta interpretagdo coletiva sem negar seus gostos
pessoais.

Costuma-se achar que o que é colocado diante do musico é a musica
escrita onde a vontade do compositor esta explicita e facilmente dis-
cernivel a partir de um texto corretamente estabelecido. Porém, por
mais que seja escrupulosa a notagdo de uma pega musical, por mais
cuidado que se tome contra qualquer ambiguidade possivel, utilizando
as indicagdes de andamento, nuances, fraseado, acentuagdo e assim
por diante, ela sempre contém elementos ocultos que escapam a uma
definigdo precisa, pois a dialética verbal é impotente para definir a dia-
|ética musical em sua totalidade. A realizagdo desses elementos é, as-
sim, uma questdo de experiéncia e intuigdo; em suma, do talento da-
quele a quem cabe apresentar uma obra (STRAVINSKY, 1996, p. 112).

3. Modelo Tripartite de Semiologia e sua aplicabilidade

no processo de construgao da performance

Antes de descrevermos sua aplicabilidade no processo de construgdo
da performance, exporemos aqui de maneira sucinta, o que é semiologia e o
Modelo Tripartite de Semiologia de Nattiez. Para um maior aprofundamento
nesse tema, recomendamos ver Nattiez (2002).

Semiologia ndo é a ciéncia da comunicagdo. Ela é um estudo de como
funcionam e se organizam as formas simbdlicas. Na musica, podemos usar a
semiologia para investigar qual ou quais as intengGes de uma determinada
partitura através da andlise de seus cddigos (nivel neutro). A partir desta
analise, podemos buscar compreender como se deu o complexo processo da
criagdo (poiética) e entender como se inicia o processo de percepgdo e re-
construgdo da mensagem (estésico).

Processo poiético Processo estésico
Emissor - Vestigio material < “Receptor”

No modelo acima, Nattiez demonstra que, do ponto de vista semio-
I6gico, uma mensagem pode ser interpretada sob trés niveis: processo poié-
tico que, conforme o sentido da seta, apresenta o processo de criagdo da
forma simbdlica (vestigio material), onde podem ser encontrados elementos
pertencentes ao universo do emissor; no processo estésico, a seta em senti-
do inverso a primeira diz respeito a uma rede de significacOes criada pelos
“receptores”. Nesta dimensdo, o significado da mensagem é dado pelos
“receptores” e construido a partir de um processo ativo de percepcdo; ves-
tigio material é a forma simbdlica, a mensagem, o objeto material capaz de
ser observado. Para que se entenda o modelo tripartite de semiologia musi-
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cal, adotaremos a partir de agora, o termo nivel neutro no lugar de vestigio
material.

Considerando as relacGes entre os trés polos da triparticdo semiolo-
gica, Nattiez propde o seguinte esquema de seis casos de configurac¢des,
com suas respectivas situagOes analiticas diferentes:

a) nivel neutro
b) processo poiético € nivel neutro
“poitica indutiva'
¢) nivel neutro => processo estésico
"esiésica indutiva.
d) processo poiflico > nivel neutro
"poiética externa
¢) nivel neutro € processo estésico
estésica extema

f) processo poiético = nivel neutro = processo estésico

comunicagio musical

Figura 1 — Quadro de seis situagdes analiticas (NATTIEZ, 2002, p.18)

A analise do (a) nivel neutro é apenas a analise do nivel imanente,
nao necessariamente se relacionando com o processo de produgdo ou com
a forma como ele é percebido. Partindo da andlise do nivel neutro, a (b)
poiética indutiva faz um levantamento da quantidade de procedimentos
recorrentes utilizados pelo compositor, pressupondo que ele os tenha pre-
meditado. J4 na (c) estésica indutiva, é feito um levantamento de hipdteses
sobre a recepgdo de uma obra; enquanto que na (d) poiética externa, busca-
se interpretar suas estruturas através de documentos externos a obra (car-
tas, rascunhos, manuscritos). Da mesma forma que a estésica indutiva, a (e)
estésica externa analisa como a obra foi percebida a partir de informacoes
recolhidas dos ouvintes. Finalmente, a (f) Comunicagdo musical corresponde
ao ato de comunicar-se musicalmente.

Entendido o modelo tripartite de Nattiez e suas respectivas situacGes
analiticas, descreveremos aqui, ndo de maneira prioritaria mas sim proce-
dimental, como ocorre a fundamentagdo de uma performance utilizando
trés elementos: o compositor, a partitura e o intérprete.

Fundamentacdo através de um estudo sobre o compositor e seu con-
texto histdrico - consiste em estudar a dimensdo poiética, abrangendo o
contexto histdrico no qual a obra foi escrita. Através desse estudo, é possi-
vel identificar elementos pertencentes ao universo do compositor, compa-
rando obras de sua autoria, elementos composicionais em comum ou ruptu-
ras do padrdo de escrita. E possivel também identificar elementos da fonte
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primdria, na qual o compositor se inspirou tais como: canc¢do folclérica,
danga, sons da floresta, etc.

Fundamentagdo através da analise da partitura - trata do estudo da
partitura propriamente dito. A partitura representa o vestigio material que
permite ao compositor transmitir sua inten¢do composicional. E também ela
que garante a existéncia de uma obra musical. Portanto, para fundamentar
uma performance através da analise da partitura, faz-se necessario investi-
gar se a edi¢cdo da partitura é confidvel, comparar com outras edi¢gdes ou
com o manuscrito autografo, se estiver disponivel.

Fundamentacdo através da intermediacdo do intérprete - sendo o in-
térprete o receptor, ocupando o nivel estésico, ele também é analista da
obra a qual ele interpreta. Desta maneira, sua posicdo percorre os trés ni-
veis da triparticdo, tornando-se analista de si mesmo, ou seja, ocupando um
nivel metalinguistico.

Relacionando os elementos citados com o modelo Tripartite de Se-
miologia Musical de Nattiez (2002), podemos obter o seguinte esquema:

Processo poiético Processo estésico

Compositor - Partitura & Intérprete

Assim como no modelo de Nattiez, aqui também podemos definir
que o Processo poiético compreende o processo de composicdo de uma
obra musical (partitura), onde sdo encontrados elementos pertencentes ao
universo do compositor e ao contexto no qual a obra foi composta. No Pro-
cesso estésico, o intérprete experimenta através de sua percepg¢dao, uma
série de interpretagles possiveis da mesma mensagem. Na Partitura, estdao
contidos elementos pertencentes ao universo do compositor e ao contexto
de criagdo da obra, que por sua vez, serdo decodificados pelo intérprete.
Seguindo o modelo de Nattiez, temos:

a) Partitura
b) processo poiético — Partitura
poiética indutiva
c) Partitura - processo estésico
estésica indutiva
d) processo poiético — Partitura
poiética externa
¢) Partitura - processo estésico

estésica externa
f) processo poiético = Partitura = processo estésico
Performance

Figura 2 — Quadro de seis situagdes analiticas baseado em NATTIEZ, 2002
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O nivel neutro corresponde a (a) partitura, ou seja, o vestigio materi-
al da composicéo, no qual podem ser encontrados elementos caracteristicos
do compositor e do contexto de criacdo da obra. Na analise (b) poiética
indutiva, o intérprete busca na partitura, elementos em comum com outras
obras do compositor que possam estabelecer certo padrdao de composicao
(ex.: estilo de composigdo, técnica composicional, quaisquer outros elemen-
tos recorrentes da escrita do compositor). Nota-se que ha uma relagdo com
a analise externa, pois sera necessario conhecimento prévio sobre o estilo e
as técnicas do compositor. Na analise (c) estésica indutiva, o intérprete faz
um levantamento de possiveis interpretacdes de determinada obra, a partir
da anadlise da partitura. Ja na analise (d) poiética externa, é feita uma pes-
quisa através de documentos, cartas, rascunhos, manuscritos, bibliografia,
ou quaisquer outras fontes que possam fornecer alguma informacdo sobre a
vida do compositor e seu contexto histdrico. Na analise (e) estésica externa,
a obra é interpretada a partir do ponto de vista do intérprete que também é
o receptor. A comunica¢do musical é feita através da prépria (f) performan-
ce, seguindo qualquer configuragdo das situagdes analiticas supracitadas.

4. Consideragoes finais

Apds coleta e analise de dados do compositor/obra, o intérprete atua
como um mediador, selecionando os dados coletados sobre o compositor e
sua obra, processando essas informacgdes e conduzindo a interagdo entre as
“intengBes” do compositor e o texto musical (partitura), contextualizando a
interpretagdo. Portanto, ao construir uma performance com um unico fun-
damento, ou com nenhum deles, o intérprete pode fazer com que sua inter-
pretacgdo seja superficial e descontextualizada, ou seja, solta em um contex-
to contemporaneo, sem elementos caracteristicos da fonte primaria (Com-
positor/contexto histdrico); uma execuc¢do desassociada das indica¢des da
partitura e/ou vazia de contribui¢des do intérprete, que podem acentuar as
“intengBes do compositor” e dar um cardater Unico a interpretacao.

Interpretar exige um aprofundamento ndo somente em um desses
fundamentos, mas em todos. O desenvolvimento da capacidade do intér-
prete em equilibrar seus gostos pessoais — fundamentados pela andlise da
partitura — permitindo que elementos caracteristicos do estilo do composi-
tor e de seu contexto sejam perceptiveis. O intérprete estd em uma posicdo
que se relaciona com os trés niveis da triparticdo. Sua interpretacdo imanen-
te é fundamentada por meio de documentos relacionados a analise do pro-
cesso poiético e estésico, com vistas a defender que é dessa maneira que a
obra deve ser interpretada.
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Resumo: O presente texto apresenta resultados parciais de pesquisa em an-
damento, sobre questdes editoriais da obra Quatro Pegas Brasileiras (1930)
de Francisco Mignone, em transcri¢cdo do préprio autor para quarteto de fago-
tes (1983). Ela consiste na estruturagdo de um arcabougo tedrico visando a e-
laboragdo de uma Edigdo Pratica. Inicialmente é apresentado um panorama
biografico do compositor, seguido de uma sintese da obra, e finalizando com
questdes relacionadas a edigdo.

Palavras-chaves: Musica brasileira. Quarteto de fagotes. Quatro Pegas Brasi-
leiras. Edi¢do pratica. Francisco Mignone.

Quatro Pegas Brasileira (1983) by Francisco Mignone for

Bassoon Quartet: Historical Approach and Practical Edition
Abstract: This work shows preliminary results of ongoing research on issues of
editorial work Quatro Pegas Brasileiras (1930) by Francisco Mignone, in the
author's own transcription for bassoon quartet (1983). It consists of structur-
ing a theoretical framework aimed at developing a Practical Edition. It initially
presents a biographical overview of the composer, followed by a summary of
the work, and ending with issues related to edition.

Keywords: Brazilian music. Bassoon quartet. Quatro Pegas Brasileiras.
Practical edition. Francisco Mignone.

Introdugao

O presente trabalho integra o projeto Musica para Fagote de Francis-
co Mignone — Solos, Duos, Trio e Quartetos, parcialmente financiado pela
FAPERJ — Fundagdo Carlos Chagas de Apoio a Pesquisa no Estado do RJ,
através do Edital de Apoio as Artes no RJ-2013. Os manuscritos originais,
pertencentes ao acervo pessoal do Professor Noel Devos, a quem todo o
conjunto das obras foi dedicado, estdao sendo digitalizados e transformados
em arquivos digitais para, posteriormente, serem editados através de pro-
gramas de musica.

O artigo apresenta resultados parciais de uma pesquisa relacionada a
questdes editoriais da obra Quatro Pecas Brasileiras (1983) para quarteto de
fagotes, do compositor Francisco Mignone, transcricdo do préprio composi-
tor de uma obra escrita originalmente para piano em 1930. De maneira mais
abrangente, procuraremos trabalhar com dois tipos distintos de edi¢do -
Edigdo Critica (musicoldgica) e Edigdo Pratica (didatica). Contudo, conside-
rando os limites desse texto, focaremos aqui a Edi¢do Pratica.
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Mignone foi um dos compositores brasileiros que mais escreveu para
o instrumento (DEVOS, 1983). Nascido em 3 de setembro de 1897, em S&o
Paulo, iniciou seus estudos musicais ainda menino com seu pai, Alfério Mig-
nonel, e faleceu no Rio de Janeiro em 19 de fevereiro de 1986.

Em suas composi¢cdes cameristicas, o fagote recebe destaque, che-
gando a um total de 21 pegas (KIEFER, p.71, 1983). O responsavel pela es-
treia mundial de todas suas obras foi o fagotista Noel Devos’. E vélido res-
saltar que a maioria das obras de cdmara do compositor encontra-se ainda
em manuscrito, poucas tendo sido editadas, o que dificulta o acesso e a
difusdo desse material (KIEFER, p. 53, 1983). Um exemplo disso é a obra
Quatro Pegas Brasileiras (1983), para quarteto de fagotes.

Para a abordagem histérica da obra utilizamos basicamente autores
que estudaram o nacionalismo na musica brasileira de concerto, periodo no
qual a obra esta inserida. E impossivel ndo citarmos Mario de Andrade (1893-
1945), um dos maiores pesquisadores e musicologos defensores dessa corren-
te estética no Brasil.

Para nortear nossas argumentagdes em relagdo aos aspectos editori-
ais, utilizamos como principal referencial a tese de doutorado - Editar José
Mauricio Nunes Garcia, de José Alberto Figueiredo (2000), na qual o autor
inclui variados tipos de edicdo, além de exemplos ilustrativos.

Apresentamos, ao longo do texto, uma série de exemplos musicais
conflitantes dos manuscritos-autografos (partitura e partes), que geram
duvidas e dificultam a execug¢do da obra.

1. Panorama historico da obra

Quatro Pegas Brasileiras, em sua versdo original para piano de 1930,
faz parte de uma série de composigdes de estética nacionalista, situada em
um momento de autoafirmacdo de Francisco Mignone frente a esta corrente
(KIEFER, p.52, 1983). Nesse periodo de constru¢cdo do modelo nacionalista,
Mario de Andrade (1893 — 1945) frisava que o compositor deveria buscar
inspiragdo no folclore, nos temas populares, no imaginario do povo. A busca
do nacional decretava a independéncia cultural brasileira em face as tendén-
cias estéticas europeias (CONTIER, p. 15, 1997). Ele ainda defendia a criagdo
de uma Escola Nacional de Composigdao e repudiava os “compositores com
estéticas passadistas e antimodernistas, presentes, como por exemplo, nas
obras de Carlos Gomes” (CONTIER, 1997 p.14). Segundo Andrade, o que exis-
tia era um estado de “Internacionalismo Musical”?, em que tais compositores
se disfarcavam em um nacionalismo estrangeiro, compondo musica livre e
perdendo-se em seu propdsito, referindo-se a modernidade na musica univer-
sal sob signo de Ravel-Debussy — nacionalismo Francés ou Puccini-Zandonai
— nacionalismo italiano (ANDRADE, 1975, p. 28). Para Mario,
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o querer ser universal desgragadamente é uma utopia. A razdo estd
com aquele que pretende contribuir para o universal com os meios
que lhe sdo préprios e que Ihe vieram tradicionalmente da evolugdo
de seu povo. Tudo o mais é perder-se é divagar informe, sem efeito
(CONTIER, 1997, apud ANDRADE, p. 15, 1997).

E nesse cendrio de afirmacdo de brasilidade que a obra Quatro Pecas
Brasileiras se insere. E constituida por temas regionais, sertanejos, rurais e
populares tipicos do interior do pais, expressando em suas melodias a ideo-
logia nacional do Brasil.

O primeiro movimento, intitulado Maroca, tem como indicagdo de
andamento, Andantino Preludiando. Essa indicagdo sugere que o texto mu-
sical seja tocado entoado, recitado. Esse movimento transcorre com uma
melodia tranquila, com aspectos da musica rural, em que as vozes dialogam
entre si deixando em evidéncia a linha melddica.

O segundo movimento Maxixando, é um maxixe, danga que repre-
senta a versdo da polca (TINHORAO, S/D, p. 59). Oriundo do lundu, era tido
como uma danca das classes socialmente inferiores do Rio de Janeiro. Co-
nhecido como um bailado de cunho erético, devido ao contato dos corpos
dos bailarinos, transmitia a ideia de algo sensual. O maxixe teve sua maior
expressao como género musical em meados da segunda metade do século
XIX, na década de 1870, quando chegou as camadas sociais mais altas da
sociedade carioca. “Esse género misturava a melodia de polca com acentos
modificados e linhas de baixo similares ao lundu.” (CAZES 2010 p. 30). De
compasso bindrio simples, esse movimento apresenta a indicacdo “com
alegria”, e possui caracteristicas dessa melodia com acentos deslocados e
ritmos sincopados citados por Henrique Cazes.

No terceiro movimento o compositor faz uma homenagem a Ernesto
Nazareth (1863 -1934). O andamento indicado é Allegro Comodo, e recebe o
subtitulo Nazareth; o tema se desenrola com uma melodia repleta de orna-
mentagbes para o primeiro fagote, que se entrelaga as demais vozes suge-
rindo uma improvisagdo.

O quarto movimento, Toada, é um “género musical de melodias sim-
ples e melancélica de carater narrativo” (SANTOS, p. 139, 2011). O tema
principal é apresentado pelo primeiro fagote, fazendo com que as demais
vozes criem uma ambiéncia sonora para esta melodia solista, mas sempre
dialogando entre si. Na se¢do central, as melodias se entrelagam com uma
cangdo nostalgica que lembra os violeiros sertanejos. Mignone finaliza o
movimento com a volta ao tema principal e uma codetta.
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2. Questoes editoriais

Segundo Figueiredo (2000), existem diversos tipos de edigdo: Edi¢do
Fac-Similar, Diplomatica, Critica, Urtext, Pratica, Genética e Aberta. A Edicdo
Pratica, escolhida para o presente trabalho, é destinada a executantes, sen-
do baseada em uma Unica e/ou qualquer fonte, com utilizagdo de critérios
diversos para atingir seu texto (FIGUEIREDO, 2000, p. 79). Para melhor e-
xemplificarmos a necessidade de se editar a obra Quatro Pegas Brasileiras,
selecionamos alguns excertos musicais que apresentam diferengas nas par-
tes, dificultando a leitura do texto musical, além de outros que apresentam
corre¢des e/ou anotagdes feitas pelo professor Noel Devos.

Na Figura 1 temos uma notagdo, feita a lapis, com o vocabulo (troca-
do) e uma seta. Essa marcagdo encontra-se no quarto movimento, na parte
do terceiro fagote. Em comparagdo com as outras partes e com a partitura,
foi possivel verificar que o compasso que apresenta quatro semicolcheias no
segundo tempo, deveria estar grafado trés compassos antes.”

Figura 1 — Marcagdo de texto a lapis (IV mov., c.48-51, 32 Fgte.).

No quarto movimento, as marcagGes feitas a lapis na Figura 2 de-
monstram um erro evidente. Podemos perceber que trés compassos foram
omitidos na parte do quarto fagote. No manuscrito autdgrafo é perceptivel
a corregao feita a proprio punho.

Figura 2 — Compassos inseridos a lapis (IV mov., compassos finais, 42 Fgte.).

Na Figura 3, ocorre um equivoco nos quatro compassos finais, na par-
te do primeiro fagote. H4 um corte de um compasso feito a lapis, 0 mesmo
ndo acontecendo na partitura, o que sugere a existéncia de um compasso a
mais na parte cavada. Esta é uma situagdo bastante comum na preparacgdo
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de obras ainda em manuscrito, podendo gerar diversas duvidas durante o
periodo de ensaios.

Figura 3 — Compasso em excesso (I mov., c¢.33, 12 Fgte.).

Outras situagGes que podem gerar duvidas na interpretacdo sao al-
gumas marcas encontradas no manuscrito. Por exemplo, na Figura 4 a nota-
¢3o da dindmica ndo esta precisa. A primeira vista, ndo se sabe ao certo se
essa marcac¢do € um sinal de dindmica, um borrdo de caneta ou uma man-
cha qualquer. Apds uma andlise e comparagdo entre as partes cavadas e a
partitura, pudemos confirmar que se trata de um sinal de dindmica (p).

Figura 4 — Marcagdo de dinamica duvidosa (Il mov., c.31, 22 Fgte.).

Na figura 5, a imprecisdo da notagdo do sinal de dinamica pode gerar
duvidas. Nesse caso especifico, o sinal de decrescendo encontra-se no meio
da barra de compasso.

Figura 5— Sinal de dindmica posicionado no meio do pentagrama
(I mov., c.3-4, 22 Fgte.)

Mesmo sendo a Edi¢do Pratica resultado de uma opc¢édo do editor pe-
la facilidade na leitura, é sempre importante que as inten¢Ges do composi-
tor sejam respeitadas.

Analisando a Figura 6, constatamos também que pode haver duvidas
quanto a armadura de clave, que esta escrita fora do pentagrama.
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Figura 6— Armadura de clave posicionada fora do pentagrama
(IV mov., 29 Fgte.).

Na Figura 7, percebemos que ha uma sobreposicdo de claves, com
uma de D6 sobre uma de Fd. O préprio Mignone insere uma correc¢do fora
da pauta, o que nos faz deduzir que a clave correta é a de Do.

Figura 7 — Clave de D¢ posicionada fora do pentagrama
(1 mov., c.40, 32 Fgte.).

As duvidas e possiveis erros supracitados sdo exemplos claros de que
uma edigdo pratica deve procurar corrigir manchas, borrées, marcas de fita
adesiva ou até mesmo enganos do compositor no manuscrito. Sua relevan-
cia se faz presente pela necessidade de haver uma partitura sem problemas
de leitura. Dessa forma, o intérprete fica livre para tomar suas decisGes com
relagdo a interpretagdo, pois as indicagdes do compositor estardo suficien-
temente claras.

3. Consideragodes finais

Editar uma obra é proporcionar a probabilidade de a mesma ser exe-
cutada em outros momentos. Obras que cairam no ostracismo, ou mesmo
com problemas de leitura, como borrdes, marcas de fita adesiva, marcas de
inseto, equivocos cometidos pelos compositores, mal armazenadas, sdo
algumas das justificativas para esse tipo de trabalho, pois ajudam a diminuir
os problemas para o intérprete, deixando-o livre para tomar suas decisGes
frente a interpretacdo do texto musical.

Como ocorre ainda com inimeras composi¢des brasileiras, a maioria
das obras de Francisco Mignone encontra-se em manuscritos autografos ou
em fotocopias, muitas vezes em mas condigGes de leitura. Acreditamos que
com a edigdo da obra Quatro Pegas Brasileiras (1983), os instrumentistas
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terdo uma partitura clara e precisa, com a eliminagdo das possiveis duvidas
presentes no manuscrito-autografo. Nesse sentido, conhecer os tipos de
edicdo e como utiliza-los adequadamente é um processo fundamental para
a pesquisa nessa area. Ter todos esses conceitos bem definidos favorece
para a confiabilidade e éxito nos trabalhos de edicGes.

O conceito do termo “editar” foi considerado em duas defini¢des ge-
néricas. Na primeira, segundo Larousse de Poche (1954), editar seria o
mesmo que publicar. Na segunda, o termo significa “revisar para preparar
para a publicacdo” (Webster Dictionary (1951) apud FIGUEIREDO, 2000, p.
66). Podemos associar as duas acepgdes de edigdo supracitadas, levando em
conta que a edicdo resulta em um texto, termo que deve ser entendido
como a forma de se explicar os aspectos pertinentes a obra. A diferenca
entre copia e edigdo, é que a primeira é o resultado da “necessidade prati-
ca”, ou seja, um exemplar melhorado do original, com a consequente digita-
lizagdo para fins de execugdo. J4 a edicdo requer uma reflexdao acerca das
escolhas do editor, além de uma pesquisa com embasamento cientifico
(FIGUEIREDO, 2000, p. 66). Tudo isto justifica a necessidade e importancia
da edicdo da obra em questao.
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! Alfério Mignone flautista italiano radicado no Brasil foi membro fundador da Orquestra do
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CHEA, p. 502, 2001).

? Noel Devos nasceu em Calais, Franca, radicou-se no Rio de Janeiro em 1952. Foi primeiro
fagote da Orquestra Sinfonica Brasileira durante mais de 50 anos. Foi professor da cadeira de
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comporem com estética da musica europeia.

* Anotac3o realizada pelo fagotista Aloysio Fagerlande por ocasido da 12 leitura da obra, em
1983, segundo entrevista a autora (FAGERLANDE, 2013).
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Resumo: O presente trabalho tem como objetivo principal o estudo compara-
tivo de quatro fontes (partitura autdgrafa, partes autégrafas, cdpia manuscri-
ta e gravacgdo realizada em 1979) do primeiro movimento da 29 Sonata para
dois fagotes, escrita em 1966-67 por Francisco Mignone, para a preparagdo de
edigdo critica. A metodologia adotada foi a partir de conceitos desenvolvidos
por C. A. Figueiredo (2000). Apresentaremos resultados parciais da pesquisa,
sobretudo no que diz respeito as diferengas de articulagdo, agdgica, ritmo e
grafia musical.

Palavra-Chave: Fagote. Mignone, Francisco. Musica de Camara para Sopros.
Devos, Noel.

2" Sonata for Two Bassoons (1966-67) Ubayéra e Ubayara
by Francisco Mignone 1* Movement: Preparation for Edition

Through Comparative Study of Different Sources.

Abstract: This work has as main goal the comparative study of four sources
(autograph score, autograph parts, manuscript copy and the recording made
in 1979) of the first movement of the 2nd Sonata for Two bassoons, written in
1966-67 by Francisco Mignone, for the preparation critical edition. The meth-
odology was based on criteria developed by C. A. Figueiredo (2000). We pre-
sent partial results of the research, particularly with regard to differences of
articulation, agogics, rhythm, and musical writing.

Keywords: Bassoon. Mignone, Francisco. Chamber Music for Winds. Devos,
Noel.

Introdugdo

Esta pesquisa integra o projeto Musica para Fagote de Francisco
Mignone — Solos, Duos, Trio e Quartetos, parcialmente financiado pela FA-
PERJ- Fundacgdo Carlos Chagas de Apoio a Pesquisa no RJ, através do edital
de apoio as Artes-2013. Os manuscritos originais, pertencentes ao acervo
pessoal do Professor Néel Devos', a quem todo o conjunto das obras foi
dedicado, estdo sendo digitalizados e transformados em arquivos digitais
para, posteriormente, serem editados através de programas de musica.

Além da preservagdo e conservagdo deste importante material, o
projeto pretende com a edigdo, concertos, além de gravagGes, acrescentar
novos conhecimentos no campo das praticas interpretativas, revelando o
idiomatismo do fagote na obra de Mignone. No presente trabalho, apresen-
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taremos resultados parciais da pesquisa sobre o 12 movimento da 29 Sonata
para dois fagotes (1966-67)- “Ubayéra e Ubayara”.

1. Francisco Mignone e o Fagote

Na segunda parte do século XX, o maior nome da musica brasileira de
concerto para fagote foi Francisco Mignone, com uma grande produgdo para
fagote, desde obras como o Concertino (1957) e a Seresta para fagote e
orquestra de camara (1983), até quartetos, configurando um repertério
inédito a nivel mundial (KOENIGSBECK, 1994). Segundo Eurico Franga,
“quando se pensa em ‘testamento musical’ de Mignone, pensa-se no fagote,
ou no seu piano” (FRANCA, 1997, p. 94).

O Prof. Noel Devos foi extremamente importante neste processo.
Professor da Escola de Musica da UFRJ entre 1976 e 1996, Devos sempre
procurou valorizar os compositores brasileiros, e Mignone esta entre aque-
les que tiveram estreito contato com mestre do fagote dedicando-lhe suas
obras para o instrumento.

2. 29 Sonata para dois fagotes (1966-67) “Ubayéra e U-

bayara”

Entre 1966 e 1967, aos 70 anos de idade, Mignone compde a 29 So-
nata para dois fagotes -“Ubayéra e Ubayara”, demonstrando plena maturi-
dade musical, além de seu notavel conhecimento sobre o instrumento.

De acordo com Noél Devos’, o subtitulo da obra, “Ubayéra e Ubaya-
ra”, remete a uma conversa entre dois indigenas. Apds revisdo bibliografica
e entrevistas, encontramos algumas possibilidades de significados para estes
dois nomes. Estes seriam formados a partir das palavras “uba”, significando
canoa ou arvore usada para fazer canoas; e Yara, denominagdo da deusa das
aguas, mae d'dgua, senhora, uma mulher mitolégica que moraria no fundo
dos rios. O nome Ubayara seria, entdo, “senhora da canoa” ou “canoa da
mae d’agua”. Segundo Teodoro Sampaio (1987), Ubayéra corresponde a
forma plural de “ybd”, que tem como significado “o que se colhe da arvore,
o fruto" ou simplesmente “arvore”. A palavra “Ubay” que esta relacionada a
“yba”, com definicdo de “o rio das frutas”, revela maior proximidade com as
referéncias da palavra Ubayara. (SAMPAIO, 1987, p. 278)

Outra referéncia encontrada foi a palavra “Ubaira®. Oriunda do tupi-
guarani significa “mel de pau”. Em um nivel mais poético, seria uma excelen-
te referéncia para esta pega, devido ao carater doce, produzido pelo som do
fagote em diversos momentos, sobretudo no segundo movimento onde o
compositor indica “Andante pldcido e contemplativo” e “Dolce e sereno”.

Neste trabalho apresentaremos um estudo comparativo entre os
manuscritos autégrafos do compositor (partitura e partes), uma cépia ma-
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nuscrita realizada por Nanny Devos®, além da gravacgao realizada em 1979
por Néel Devos e Airton Barbosa (1942-1980)°. Adotaremos esta Ultima
fonte como base para as corre¢bes a serem efetuadas na edicdo, pois foi
realizada com acompanhamento do préprio Mignones.

Diferengas de notagdo

a) possibilidades de escolha através do método comparativo entre as
fontes

J& no inicio da obra observamos algumas diferencas entre as fontes,
no que diz respeito a articulagdo, ritmo, e notas.

Logo no compasso 6 surgem divergéncias de notas na parte do se-
gundo fagote. Na partitura autégrafa Mignone repete as duas colcheias de
Mib na mesma oitava no 42 tempo, mas na parte autégrafa do 22 fagote a
primeira colcheia é oitavada. Ja na cépia manuscrita de Nanny Devos, ela é
mantida na oitava inferior. A gravacdo apresenta este Mib oitavado. Além
desta confirmacdo, analiticamente podemos deduzir que a inten¢do do
compositor foi de destacar os saltos de oitavas entre notas iguais, tornando-
se a melhor opgdo interpretativa para esta questdo. E curioso notar outra
diferenga: na partitura autégrafa o salto de oitava esta localizado nos 22 e 3¢
tempos do compasso (Figura 1), diferentemente das outras fontes.

A forma de escrever utilizando colcheias pontuadas (Figura 1) e ndo
semicolcheias ligadas a colcheias (Figuras 2 e 3) estd constantemente pre-
sente nas figuras ritmicas apresentadas pelo segundo fagote ao longo do
primeiro movimento, mas ndo é a melhor opg¢do de escrita em partes sepa-
radas, pois dificulta a leitura por parte do intérprete. Talvez por esta razdo
tanto a copia realizada por Nanny Devos quanto a parte manuscrita autégra-
fa tenham esta modificagdo.

By
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Figura 1: Partitura autoégrafa, Francisco Mignone. comp. 6
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Figura 2: copia manuscrita, Nanny Devos. comp. 6

Figura 3: Parte autdgrafa 22 fagote, Francisco Mignone. comp. 6

No compasso 14, encontramos diferengas nas duragdes e alturas das
notas, presentes nas trés fontes manuscritas. Na partitura autdgrafa a ulti-
ma nota do primeiro fagote tem a duragdo de uma semicolcheia, enquanto
que, nas demais fontes, tanto na copia quanto na parte autégrafa, a Ultima
nota tem a duracdo de uma seminima. Como a partir deste compasso é
apresentado um novo tema, que ressalta aspectos ritmicos, e 0 manuscrito
autdgrafo esta mais proximo desses novos elementos, essa opgdo deve ser
mantida, uma vez que isso também contribui para o equilibrio entre as vo-
zes e fraseologia musical.

Figura 4: Francisco Mignone. Partitura autdgrafa, comp. 14
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Figura 5: Francisco Mignone. Cdpia manuscrita Nanny Devos., comp. 14

- T /;

Figura 6: Francisco Mignone. Parte autégrafa 12 fagot—é, comp. 14

Ha também neste mesmo compasso 14 uma diferenga de nota na
parte do segundo fagote. Tanto a partitura autdgrafa quanto a cdpia manus-
crita, no terceiro tempo, apresentam a nota Sol; jd a parte autdgrafa do
segundo fagote apresenta um F3, também presente na gravagao, o que nos
faz optar por ela para esta edicdo.

Figura 7: Francisco Mignone. Parte autdgrafa, segundo fagote, comp. 14

Entre os compassos 98 e 103 encontramos algumas diferencas de no-
tas entre as 3 versdes. No compasso 99, a partitura autégrafa apresenta trés
colcheias com a nota Si na voz do 22 fagote, enquanto na cépia manuscrita
aparecem como D6 —ambas com a apojatura de Reb. Ja na parte manuscrita
do 29 fagote encontramos também a nota DG, mas com apojatura de Mib.
Alids, encontramos também divergéncias com as apojaturas presentes nos
compassos 102 e 103: no primeiro, tanto a partitura quanto a cdpia apre-
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sentam a nota Mi, e a parte de 22 fagote um Do; no segundo, a partitura
apresenta um D& enquanto a cépia e a parte de 22 fagote um Mi (Figuras 9,
10e12).

Neste mesmo trecho observa-se uma diferenga na posicao da ferma-
ta, situada no final da frase. A partitura e parte autdgrafas apresentam a
mesma informacgdo: a fermata esta localizada na pausa, e ndo na ultima
nota como na copia manuscrita. A primeira indicacdo parece ser a mais
apropriada para a performance, uma vez que o carater deste trecho é des-
crito pelas indicacdes p e cedendo ou dim e rall do compositor. Assim sendo,
a fermata na pausa e ndo na nota, pode deixar os instrumentistas com mai-
or liberdade métrica e fraseoldgica, possibilitando uma maior precisao ritmi-
ca para o novo motivo que é apresentado logo em seguida.
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Figura 10: Nanny Devos. Cépia manuscrita, comp. 98- 103
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Figura 11: Francisco Mignone. Parte autdgrafo, primeiro fagote, comp. 98- 103
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Figura 12: Francisco Mignone. Parte autégrafo, segundo fagote, comp. 98- 103

b) possibilidades de escolha através de procedimentos analiticos.

Mignone pesquisou no inicio da década de 1960 novos procedimen-
tos composicionais bem distantes do que estava vinculado, dentre os quais
o dodecafonismo. Sempre com um acento pessoal, mas procurando domi-
nar esta estética. Este é o caso desta Sonata, toda construida com estrutura
dodecafbnica.

A partir de entrevista com o Professor Geraldo Magela Gouveia7, pro-
curamos estruturar algumas seg¢des, para um maior embasamento tedrico e
ampliacdo das possibilidades de uma edicdo mais fidedigna.

No trecho que corresponde aos compassos 62 a 66, encontramos a
forma de canone dodecafénico. (MAGELA, 2014)

Com base na construcdo deste canone, observamos algumas mudan-
¢as entre as notas nas partes dos dois instrumentos. A segunda nota do
segundo compasso do segundo fagote é um D&, sendo que a do primeiro
fagote é um Si. Essa situacdo se repete no quarto compasso: a segunda nota
do segundo fagote é Sol, enquanto na repeticdo do primeiro fagote ha um
La.
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Figura 13: Exemplo de cdnone dodecafdnico, presente no
primeiro movimento da Sonata.

Apresentamos na figura 14 a superposi¢do das duas linhas em cano-
ne para melhor compreensdo das diferencas.
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Figura 14: Superposi¢do das duas partes.

Pela rigida técnica dodecafonica, as diferencgas encontradas entre as
duas vozes podem ser caracterizadas como um possivel erro por parte do
compositor.

Segundo Magela:

N3o vemos razdo de que no segundo fagote fosse um salto de oitava seguido
de um salto de nona menor. Sdo quatro pequenas séries. As duas primeiras
formam uma série maior de nove notas diferentes e uma comum. A terceira
e quarta série sdo também de cinco notas cada, todas diferentes. Na primeira
sequéncia maior (nove notas) o niumero de notas ndo se alteraria com o dé
do intervalo de nona menor, mas este som ja fora tocado duas notas antes.

Igualmente, tecendo as mesmas hipdteses, a razdo da troca da nota la do
quarto compasso pelo sol na repetigdo candnica.

Mas por outro lado, Mignone era especialmente personalista ao ado-
tar estes procedimentos. Ele mesmo comentava que adotava certas técnicas
composicionais sem se considerar preso a elas. (KIEFER, 1983, p. 48)

Consideragdes Finais

Podemos concluir que o estudo comparativo das diferentes partes foi
de extrema importancia para o levantamento das diversas questdes inter-
pretativas e analiticas. As indicagdes do compositor, presentes tanto no
manuscrito autégrafo quanto na parte autdgrafa, conjuntamente com a
cOpia manuscrita realizada por Nanny Devos, contribuiram para uma com-
preensdo mais qualificada do texto musical. Entretanto, consideramos a
gravacdo como a fonte mais correta, decorrente da possivel assisténcia do
préprio Mignone na gravacdo da obra. A andlise das séries desenvolvidas
pelo compositor, realizada através de consultas ao Prof. Geraldo Magela
Gouveia, também foi procedimento importante.
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CDs
MIGNONE, Francisco. Missa, 22 4.37: LP — Associacdo de Canto Coral, reg.
Cleofe Person de Mattos (London, 063 422708, 1979)

Notas

! Nascido na cidade de Calais, Franca. Obteve o Primeiro Premio do Conservatério de Paris
(1948-1951), onde estudou com Gustave Dhérin. A partir de 1952, ocupa o posto de 12 fagote
da Orquestra Sinfonica Brasileira, onde atuou por mais de trinta anos. Devos foi também o
primeiro docente da cadeira de fagote da Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de
Janeiro (UFRJ), atuando de 1976 a 1996.

2 Comunicagdo pessoal.

* E também o nome de uma cidade da Bahia, na Microrregido de Jequié, fundada em 1832, e
localizada a 270 km de Salvador.

* Esposa do fagotista Néel Devos, e que realizou diversas copias a mdo de obras para fagote.

> LP intitulado “Francisco Mignone — Missa em FA N€ 2, para quatro vozes & Cappella, Associa-
¢do de Canto Coral do Rio de Janeiro, Diregéo: Cleofe Person de Mattos e Sonata N2 para 2
fagotes, Noel Devos e Airton Barbosa, fagotes”. Série “Monumento da Mdsica Cldssica Brasi-
leira” / INM/FUNARTE. Selo London, 1979.

® Comunicacdo pessoal de Noel Devos a Aloysio Fagerlande.

7 Pianista e compositor, graduado em Regéncia e Composicdo pela UFRJ. Professor de Harmonia
e Analise no Departamento de Composi¢do da EM/UFRJ, defendeu tese de doutorado sobre
Francisco Mignone; é também titular da cadeira nimero 7 da Academia de Artes do Rio de
Janeiro.



Tremolo no bandolim:
Contextualizag¢ao historica e
problemas notacionais

Fernando Novaes Duarte
UFRJ — fernandoduarte@bandolim.net

Resumo: A sonoridade do bandolim é profundamente ligada ao tremolo. No
entanto, a forma de notagdo e execugdo desse recurso, bem como sua fun-
¢do, variaram em diferentes épocas e contextos musicais. Neste artigo dividi-
mos as abordagens tedricas sobre o assunto em periodos histéricos relevan-
tes, levantando orientagdes sobre aplicagdo do tremolo e divergéncias em sua
notagdo. Para tanto, tomamos como referéncia métodos de bandolim pesqui-
sados diretamente ou através do trabalho de outros autores. Por vezes consi-
derado um ornamento, uma forma de sustentar a nota ou um efeito de tim-
bre, o tremolo nem sempre é indicado na partitura de forma clara, sendo mui-
tas vezes deixado a escolha do intérprete, baseado em convengdes contextu-
ais. Como resultado, a falta de padronizagdo da escrita causa dificuldades na
interpretagdo.

Palavras-chave: Bandolim. Interpretagdo. Tremolo.

Tremolo on the Mandolin: Historical Contextualization and

Notational Problems

Abstract: The mandolin sound is deeply connected to the tremolo. However,
its notation and performance as well as its function, varied in different epochs
and musical contexts. In this paper we divide the theoretical approaches on
the subject in important historical periods and list orientations to its practice
and divergences in its notation. Thereunto, we use mandolin methods as a
reference, researched both directly or through the work of other authors.
Sometimes considered an ornament, a way to sustain long notes or a timbre
effect, the tremolo is not always clearly written in the score, and is many times
a choice of the performer, based on contextual conventions. As a result, the
lack of a standard for the writing causes difficulties in the performance.
Keywords: Mandolin. Performance. Tremolo.

Utilizado por compositores importantes da musica de concerto e por
musicos populares de diferentes paises, o bandolim tem sua sonoridade
fortemente associada ao uso do tremolo. Por caracteristicas timbristicas
préprias, o envelope sonoro do instrumento é marcado por sustentagdo e
relaxamento curtos, sendo necessario langar mao de efeitos que causem a
ilusdo da permanéncia do som. Conseguido com a rapida repeticdo de uma
ou mais notas através do ataque da palheta, o tremolo é utilizado para simu-
lar a sustentagdo de uma nota.

Historicamente utilizado em ambientes domésticos e como acompa-
nhamento para pequenas pegas vocais, o bandolim tem sua imagem ligada
ao gondoleiro entoando cang¢des napolitanas, ao artista popular e ao cantor
apaixonado. E nesse contexto que surge na maioria das vezes na musica de
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concerto, como um colorido timbristico para evocar um cendario nostalgico.
Assim ele aparece em obras de Gustav Mahler, Arnold Schoenberg e mesmo
de Mozart, que coloca o bandolim nas mados do sedutor Don Giovanni na
aria Deh vienni alla finestra. No Brasil, o sentimento saudoso é afirmado no
repertério popular do Choro e muitas vezes é por esse caminho que chega a
musica de concerto.

Nossa analise abordard o uso do tremolo, dividindo a evolugdo da
técnica do instrumento em quatro periodos, a saber:

1) Anterior ao século XVIII: periodo pouco explorado, em que o ban-
dolim estd se formando e passando por mudangas para se estabelecer no
formato moderno. Diversos modelos, afinacdes e diferentes nomes obscu-
recem a pesquisa e formam um corpo de repertério de caracteristicas técni-
cas variadas. Por ser de pouca relevancia para o assunto deste artigo, esse
periodo ndo serd analisado.

2) Século XVIII: com o estabelecimento do modelo do bandolim mo-
derno surgem os primeiros métodos e seu uso como instrumento doméstico
se consolida, tendo a Frang¢a como lideranca da producdo tedrica.

3) Segunda metade do século XIX e inicio do século XX: depois de um
periodo de pouca expressdo, o bandolim ressurge na Itdlia com repertdrio
virtuosistico e formacdo de diversas orquestras de cordas dedilhadas.

4) Contemporaneidade: nos séculos XX e XXI o bandolim assume um
lugar de importancia na musica popular de diversos paises, muito por influ-
éncia de imigrantes europeus. Além disso, é utilizado na musica erudita
contemporanea, seja em grandes formagdes, pegas cameristicas ou instru-
mento solo.

Métodos dos séculos XVIII e XIX foram compilados e analisados no
Projet Pédagogigue (2005) elaborado pelo musico Juan Carlos Mufioz para o
grupo Artemandoline, de Luxemburgo, e nos livros Early mandolin (1989) e
Classical mandolin (1995), respectivamente de James Tyler e Paul Sparks e
de Paul Sparks. Essas fontes servirdo de referéncia para o presente artigo.

Século XVIII: Novo instrumento e métodos

J& bastante utilizado na Itdlia no periodo barroco, o bandolim esteve
presente em diversas formagdes instrumentais e como acompanhador em
musica vocal. Do repertdrio da época é destacada a producdo de Antonio
Vivaldi, com concertos ainda hoje bastante executados. No entanto, a musi-
ca barroca foi composta para o bandolim milanés, instrumento afinado em
quartas e tocado com os dedos. Assim, peculiaridades idiomaticas se per-
dem na transposi¢do para o modelo moderno.

O formato atual do bandolim, com quatro cordas duplas afinadas em
quintas corresponde ao modelo napolitano. Na sequéncia da consolidagdo
desse modelo em meados do século XVIII, surgem métodos importantes
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publicados nas décadas de 1760 e 1770. Esses trabalhos ajudam a populari-
zar o instrumento, disponibilizando repertdrio de pecas simples, como due-
tos a serem tocados pelo aluno e professor. O bandolim comeca a aparecer
em retratos de senhoras da sociedade parisiense, se firmando como instru-
mento doméstico e feminino, como demonstra o titulo do método de Gio-
vanni Gervasio (Paris, 1767): Método muito fdcil para aprender a tocar Ban-
dolim, instrumento de quatro cordas feito para damas (SPARKS e TYLER,
1989. Tradugdo nossa).

Nesse periodo o tremolo é tratado como um recurso secundario, ndo
caracteristico do repertério composto para o bandolim. Os autores conside-
ram que uma vez que o instrumento ndo é capaz de sustentar o som por
muito tempo, a musica escrita para ele ndo utilizard notas longas. O som do
bandolim é comparado ao do cravo e da harpa.

O tremolo é usualmente uma escolha do bandolinista e a notagdo
ndo é precisa, muitas vezes indicando um ornamento a critério do intérpre-
te, seja um tremolo, um trillo ou semelhante. Alids, as palavras trémolo e
trille sdao frequentemente usadas como sinGnimos. Por vezes o efeito pode
ser notado sugerindo seu som real.

P A
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Exemplo musical 1: Michel Corrette (1772).

A era do tremolo

O espirito Romantico se estabelece no século XIX, trazendo mudan-
¢as nos instrumentos. O piano se firma como o grande veiculo de expressdo
musical, acompanhado de instrumentos de arco modificados, capazes de
produzir mais volume, o que aumentou também o tamanho das formagdes
instrumentais. O bandolim, de volume limitado e pouco apto aos expressi-
vos legatos romanticos, perdeu espago na preferéncia de compositores e
publico a ponto de o compositor francés Hector Berlioz afirmar em seu
Grand traité d’instrumentation et d’orchestration modernes (1844) que “o
bandolim estd quase esquecido hoje em dia, o que é uma pena” (BERLIOZ,
1948, p. 151. Tradugdo nossa).

O forte movimento bandolinistico que aconteceu na Italia a partir da
segunda metade do século XIX teve grande apelo popular. O instrumento,
associado a um sentimento nacionalista e a nostalgia de um passado musical
glorioso, se tornou um companheiro da juventude em todo tipo de evento
social, divulgado por revistas dedicadas ao instrumento e pelos chamados
Circoli manolinisti, que juntavam amadores em grandes orquestras de cor-
das dedilhadas. Movido por esse apelo popular houve um forte impulso da
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luthieria, aperfeicoando a construcdo do bandolim e desenvolvendo instru-
mentos relacionados como a Bandola, o Bandolocelo e o Liuto, usados em
formacgdes de orquestras, quartetos ou trios.

Grande parte do repertério desses grupos amadores era adaptada de
pecas vocais de sucesso da época. Além disso, o grande referencial de ins-
trumento de corda do periodo é o violino. Assim, com a necessidade de
conseguir maior sustentacdo de som, foi preciso “buscar subsidios técnicos
no universo do violino e adaptar um pouco do brilho violinistico a realidade
do bandolim” (SA, 2005, p. 69). O tremolo passa a ser parte essencial da
técnica bandolinistica, sendo executado com precisdo e preocupa¢ao com o
numero exato de palhetadas em cada nota

De uma tradicional familia de luthiers nasceu Raffaele Calace
(Napoles, Itdlia 1863 — 1934), o mais representativo musico do periodo. O
italiano foi um virtuoso de renome internacional, compositor, professor,
autor de métodos, editor e articulista. Sintomaticamente, a primeira frase
de seu Metodo per mandolini (logo apds mostrar a afinagdo na partitura) é
“o tremolo é a coisa mais essencial do bandolim”. (CALACE, p. 02. Tradugdo
nossa). No periodo sdo desenvolvidas ainda técnicas como o duo style (tre-
molo em uma nota aguda simultdneo a notas graves em stacatto) e trio ou
quartet style (tremolo em trés ou quatro cordas, respectivamente).

Enquanto alguns autores da época sugerem que somente notas mais
curtas do que uma seminima nao sejam tocadas com tremolo, outros usam
a ligadura para indicar seu uso. Mas em certo momento o recurso é tdo
consolidado como o “natural” do instrumento, que o stacatto é usado como
uma notag¢do para apontar em que notas ndo fazer o tremolo.
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Exemplo musical 2: notagdo de tremolo no periodo romantico italiano.
Paul Sparks em Classical Mandolin (1995)

Estudiosos como Paul Sparks e Juan Carlos Mufioz consideram que a
sonoridade exagerada da escola italiana, com o tremolo onipresente, foi
responsavel por um declinio do bandolim, tanto no seu conceito entre com-
positores e publico quanto no tocante a preocupagdo técnica com uma so-
noridade mais trabalhada. “Todos deviam fazer tremolo mas ndo se preocu-
pavam com a beleza do som, com a forma de frasear uma determinada
passagem, ou com articulag¢do”. (MUNOZ, 2005, p10. Tradug3o nossa).
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Contemporaneidade

O bandolim tem presengca modesta na musica de concerto dos sécu-
los XX e XXI, mas foi utilizado por compositores importantes como Arnold
Schoenberg, Anton Webern, Igor Stravinsky, Pierre Boulez, Gyorgy Ligeti e
George Crumb. Entre os brasileiros, podemos destacar Radamés Gnatalli,
Ricardo Tachuchian e Sérgio de Sabbato.

Um importante método de bandolim, abordando questdes da musica
contemporanea, foi escrito por André Saint-Clivier (Paris, 1913 — Couture-
Boussey. 2013). O musico se autodenominava “O bandolinista do século XX” e
teve importante atuagdo como professor e intérprete. Ele participou de or-
questras, tocou na Opera de Paris, ensinou na tradicional Schola Cantorum e
gravou repertdrio tradicional (como o Concerto para bandolim em dé maior,
de Antonio Vivaldi, utilizado pelo cineasta Francois Truffaut no filme L'enfant
sauvage) e de musica contemporanea. Sua atuagdo no Ensemble de Musique
Contemporaine, de Pierre Boulez, resultou em uma meticulosa pesquisa sobre
os aspectos acusticos do bandolim, utilizando os recursos de pesquisa do
IRCAM - Institut de Recherche et Coordination Acoustique/Musique. O resul-
tado desse estudo e de sua vivéncia da musica contemporanea estd compila-
do no Traité technologique et méthode de mandoline, que permanece inédito
e sem edi¢do, mas disponivel do sitio virtual www.saint-clivier.com.

Saint-Clivier afirma o tremolo como uma caracteristica do Romantis-
mo italiano e assim apresenta uma visdo bastante matemadtica e precisa do
estudo. Partindo do que chama de um “semi-tremolo” de seis notas por
segundo, propdem uma execuc¢do meticulosa, diferenciando, por exemplo,
uma seminima dividida em dez ou doze ataques da palheta.

Entre a notagdo para bandolim encontrada em obras contemporaneas
que o autor compila no fim de seu livro, dois sinais se referem ao tremolo.

< 8 M 2. _ >

Exemplo 3: notagdo de tremolo em musica contemporanea. 1: acelerar o tremolo
progressivamente. 2: tremolo até a pestana. André Sain-Clivier em
Traite technologique et méthode de mandoline.

Ja no campo da musica popular, o bandolim adquiriu diferentes face-
tas em paises como os EUA, Irlanda, india etc. No Brasil, a associa¢do com o
Choro vem desde o século XIX, mas é no século XX que atuam os dois ban-
dolinistas que seriam a maior referéncia para um estilo nacional: Luperce
Miranda (Luperce Bezerra Pessoa de Miranda. Recife, 1904 — Rio de Janeiro,
1977) e, principalmente, Jacob do Bandolim (Jacob Pick Bittencourt. Rio de
Janeiro, 1918 — 1969).
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Enquanto Luperce Miranda tocava o tremolo mais proximo dos italia-
nos do inicio do século XX, Jacob do Bandolim o desenvolveu de uma forma
diferente, mais lento, conscientemente afastado do modelo romantico. Sua
busca por um timbre distinto foi essencial para o estabelecimento de uma
sonoridade de bandolim do Choro e pode ser resumida no depoimento: “Eu
acho o som do bandolim muito enjoado. A gente tem que tirar um som que
nao seja o dele” (JACOB DO BANDOLIM, 1967).

A literatura sobre o bandolim no Choro ainda é escassa e 0s poucos
métodos existentes citam superficialmente o tremolo. Porém, mais do que
constituir uma eventual falha de metodologia, essa omissdao confirma que o
seu uso é de livre escolha do intérprete, sem obrigatoriedade ou notagdo
em partitura.

Como exemplo, citamos o Método do bandolim brasileiro (2004), de
Afonso Machado, no qual o autor cita o tremolo em destaque (separado do
capitulo Ornamentos e efeitos), propGe exercicios para o seu desenvolvi-
mento, indica uma notag¢do, mas ndo aponta seu uso em nenhum momento
dos exercicios ou musicas do livro. O Unico contetdo textual sobre o assunto
usa termos vagos e deixa ainda mais clara a liberdade de escolha no seu uso:
“O trémulo é uma das caracteristicas do bandolim. Como a vibragdo das
notas desse instrumento é de pouca dura¢do, quando se quer uma nota
mais longa sustentada por mais tempo usa-se geralmente este recurso”

(MACHADO, 2005, p22.)
”
6 5 g
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Exemplo musical 4: notagdo de tremolo no
Meétodo do bandolim brasileiro, de Afonso Machado.

Consideracgdes finais

Seja como ornamento, forma de simular uma nota longa ou colorido
timbristico, o tremolo é um recurso importante historicamente, presente em
todos os periodos e géneros associados ao bandolim. No entanto, a notacdo
ainda é confusa e ndo padronizada.

Engquanto a musica popular deixa o tremolo a escolha do intérprete,
0s compositores que pretendem especificar seu uso podem recorrer a liga-
dura, a haste hachurada ou a uma indicacdo textual. Ndo obstante, a grafia
tradicional ndo cobre a forma de fazer o tremolo, em quantas notas dividir,
se estavel ou variando a intensidade etc. A ligadura é especialmente dubia
por ndo diferenciar o tremolo de outras formas de conseguir um legato.

Essas questdes se refletem diretamente em dificuldade na interpre-
tacdo e sdo parte de um contexto maior de falta de padronizagdo de nota-
¢do para o bandolim.
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Resumo: O presente trabalho consiste em um estudo sobre a obra Maracatu,
para piano solo, de Egberto Gismonti, tendo como referéncia o modelo de a-
nalise semioldgica concebido por Jean Molino e Jean-Jacques Nattiez. A anali-
se sob o modelo tripartite compreende um estudo dos niveis imanente, poié-
tico e estésico, que permitem apreciar, respectivamente, os elementos im-
pressos na partitura, as intengBes do compositor e a percepgdo do intérpre-
te/ouvinte. As consideragdes, advindas do didlogo entre esses trés universos,
propiciam base tedrica ao intérprete para melhor fundamentar a sua perfor-
mance. No presente trabalho, serdo apresentadas as andlises imanente e es-
tésica indutiva. A escolha da peg¢a Maracatu foi feita baseada no desejo de
exploragdo de um ritmo essencialmente percussivo no piano, observando de
que forma tal correspondéncia pode ser feita.

Palavras-chave: Analise Semioldgica. Maracatu. Piano.

Semiological Analysis of Ebgerto Gismonti’s Piano Piece
Maracatu

Abstract: The present work is a study of the piece Maracatu, for solo piano,
by Egberto Gismonti, with reference to Jean Molino’s and Jean Jacques
Nattiez’s tripartite model of semiological analysis. The analysis of tripartite
model comprises a study of the immanent, poietic, and aesthesic levels, wich
allows the appreciation, respectively, the printed elements in the score, the
composer’s intentions, and the performer’s and listener’s perceptions. The
considerations arising from the dialogues between these three universe, pro-
vide a theorical basis to the performer to better support his performance. In
this present work, the immanent and aesthesic inductive analysis will be pre-
sented. The choice of this Maracatu piece was made based on the desire of
exploring a essentially percussive rhythm on piano, observing in which ways
such correspondence occurs.

Keywords: Semiological analysis. Maracatu. Piano.

1. Introdugao

O musico Egberto Gismonti (1947) é considerado um dos grandes
compositores da musica brasileira contemporanea. Devido ao seu histérico
e experiéncias diversas no meio musical, estando em atividade até hoje,
Gismonti possui uma trajetdria diferenciada no Brasil e no exterior.

Gismonti é um compositor que passou por muitas transformacgdes da
musica brasileira. Entretanto, sua carreira musical foi construida indepen-
dente das modificacOes e tendéncias estéticas. Suas composicdes contém
elementos folcldricos e, simultaneamente, transbordam erudicdo. Tal fato
poderia ser notado somente em um compositor que tem suas influéncias
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eruditas bem definidas, adquiridas através do estudo académico durante a
juventude, ao mesmo tempo em que, apaixonado pelo Brasil, esta sempre
atento a representar uma linguagem tipicamente brasileira, como se suas
melodias surgissem naturalmente do imaginario popular.

Sobre o Maracatu, no que diz respeito a parte instrumental, ele é
considerado um género que possui notadamente presenca percussival. A
quantidade de instrumentos pode variar entre as nagdes e ha significativa
diferenca entre seus toques e ritmos, chamados de baques. As mudancas de
acentuac¢do nos baques contribuem para tal diferenca, fazendo com que os
acentos sejam encontrados em diferentes pontos, se compararmos as dife-
rentes nagdes.

De acordo com Santos e Resende (2005), ha apenas percussdo e voz
na formacgdo instrumental. Os instrumentos sdo: gongué de uma campana,
tarol, ou caixa de guerra, alfaias (minimo doze) e mineiro. Algumas nacgées
usam também o agbé e o timbau. Cada instrumento possui particularidades,
servindo para ressaltar a sua func¢do na polirritmia do conjunto. Entretanto,
pelo fato do maracatu estar associado a cultura de tradi¢do oral, ha diferen-
tes formas de estruturacao e interpretacdo desses ritmos.

2. Anadlise semioldgica

A presente analise adota como referencial tedrico o modelo tripartite
criado por Jean Molino e desenvolvido por Jean-Jacques Nattiez. Nas publi-
cacbes Fondements d’une sémiologie de la musique (1975) e Musicologie
générale et semiologie (1987), o musicélogo expde e desenvolve o seu mé-
todo, fornecendo manancial tedrico e pratico aqueles que desejam aplica-la.
Desde entdo, sua metodologia tem sido utilizada para o estudo de diversas
obras pelo préprio Nattiez, além de outros pesquisadores.

O trabalho analitico de Nattiez (2013), seguindo os conceitos da tri-
particdo de Molino, aborda trés niveis analiticos diferentes, os quais se sub-
dividem: analise do nivel neutro; analise poiética, dividida em poiética indu-
tiva e poiética externa; analise estésica, dividida em estésica indutiva e ex-
terna. Por final, percebe-se ser possivel conceber uma andlise da comunica-
¢do entre esses trés niveis: poiético, imanente e estésico, observando as
relagdes e diferengas entre eles a partir dos dados coletados. Segue abaixo
uma explicacdo mais detalhada sobre os trés niveis da triparticdo. Segundo
Nattiez:

1. Dimensao poiética: Relaciona-se com o universo do compositor, ou

seja, universo do emissor. O termo poiético refere-se ao fazer, a cria-

¢do de algo artisticamente ou artesanalmente. Nesta dimensdo, es-
tdo presentes as consideragdes sobre o processo criativo do composi-
tor, mostrando suas influéncias. A poiética indutiva interpreta as es-
truturas extraidas do contexto da partitura, por outro lado, a poiética
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externa relaciona as estruturas extraidas da partitura as informacgoes
exteriores a obra (correspondéncias, cartas, rascunhos do composi-
tor, entrevistas), as quais esclarecem as condutas que estdo na ori-
gem da composic¢do.

2. Dimensdo estésica: Relaciona-se com o universo interpretativo do
receptor. O termo “estésico” é um neologismo, que nesta acepg¢do
significa: sensibilidade, apreciacdo, capacidade de percepgao e inter-
pretacdo. Entende-se que, ao se confrontar com uma forma simbdli-
ca, ou seja, ao ter contato com a musica, o ouvinte atribui significado,
interagindo com a pega em questdo, que interpreta os acontecimen-
tos musicais de acordo com a sua prépria visdo. Portanto, o termo
receptor seria inadequado, pois a significagdo da mensagem ndo é
somente recebida; ela é reconstruida, num processo ativo de recep-
cdo. A estésica indutiva tem somente a participagdo do proprio ana-
lista, que também é um receptor. Desse modo, as suas impressées e
percepgbes sobre a obra sdo explicitadas como forma de enriquecer
a dimensdo perceptiva. A andlise estésica externa, por sua vez, conta
com o resultado de questionamentos de grupos maiores através de
testes que propdem a percepgdo da obra. E importante lembrar que
no esquema tripartite, o musico intérprete se situa do lado estésico.
3. Dimensdo imanente ou neutra: relaciona-se com o universo da
partitura na musica ocidental. Na analise imanente, sdo consideradas
apenas as estruturas da obra, sem jamais questionar uma pertinéncia
poiética ou estésica. Essa dimensdo é considerada um vestigio con-
creto do processo poiético, ou seja, € um meio material pelo qual a
forma da musica é acessivel aos nossos sentidos. Esta dimensdo pos-
sibilita uma anadlise objetiva e descritiva das configuragdes dentro da
partitura.

Como afirma Nattiez, enquanto a dimensdo imanente descreve for-
mas e estruturas, as dimensdes poiética e estésica descrevem processos. De
fato, a dimensdo imanente nao é intermediaria entre as duas outras dimen-
sdes, pois ndo transmite ao ouvinte todas as significagdes intencionadas
pelo compositor. Por isso, o simbolo transmitido pelo compositor pode ser
interpretado como um simbolo diferente pelo receptor, sendo este um
ponto de partida para uma nova significacdo.

Portanto, nos tdpicos a seguir, explicitaremos o quadro completo da
analise imanente, para que possamos localizar os motivos, configuracdes e
secOes da peca e, em seguida, a analise estésica indutiva das estruturas,
para que possamos analisar a percep¢do do ouvinte ao entrar em contato
com a musica analisada.
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2.1 Quadro completo da analise imanente
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Exemplo musical 1: Gismonti, E.: analise imanente do Maracatu

O quadro acima mostra a partitura da peca analisada paradigmatica-
mente de acordo com o nivel imanente dentro dos parametros estruturais
semioldgicos. No primeiro sistema, observamos os motivos: a, b, b’, c e c1;
os quais ja foram explicitados nos subtdpicos anteriores. Além disso, obser-
vamos a configuragdo AB, formada pelos motivos a, b e b’, juntamente com
o inicio da configuragdao ABCD, formada pelos motivos: a, b, b’, c, c1, c1’, c2,
c3 e d; e da segdo 1, formada pelas configuragdes: AB, ABCD e ABDE.

No sistema 2, observamos os motivos: c1’, c2, c3 e d. Além disso, ha
o final da configuracdo ABCD e a continuac¢do da secdo 1. Posteriormente,
no sistema 3 ha os motivos: b1, b1’ e o motivo e, juntamente com o inicio da

configuracdo ABDE, formada pelos motivos: a, b1, b1’, b2, b2’, d e pelo mo-
tivo e.
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O quarto sistema, apresenta os motivos: b2, b2’ e d. Além disso, ob-
servamos a continua¢do da configuracdo ABDE e da se¢do 1. No quinto sis-
tema, sdo introduzidos os motivos: f e f1. H4 também o término da configu-
racdo ABDE e da sec¢do 1 na barra dupla; e o inicio da configuragdo AF, for-
mada pelos motivos: a, f, f1 e f1’, e o inicio da segdo 2, formada pela confi-
guragao AF. Por final, o sexto sistema apresenta o motivo f1’ e o término da
configuragdo AF e da secdo 2, finalizando a pega.

2.2. Analise estésica das estruturas

Partindo da andlise imanente, serdo elaboradas hipdteses a respeito
da percepcdo da peca “Maracati”. No presente trabalho, serd abordado o
nivel de recepg¢do apenas indutivamente, ou seja, baseada nas impressdes
particulares sobre a obra, na tentativa de representar uma forma de per-
cepgdo musical através da sua experiéncia como ouvinte, assumindo uma
espécie de consciéncia coletiva.

Acredita-se que a analise estésica indutiva preencherd lacunas em
momentos que as relagdes poiéticas e imanentes ficarem sem resposta, pois
sendo essa pecga de carater improvisatério alguns aspectos somente serao
percebidos a partir da audigao e pratica musical. Nesse sentido, cabe a cada
intérprete e analista decidir sobre as suas prioridades, considerando que
certo numero de aspectos da obra sempre permanecera na obscuridade.

O método indutivo parte da observagdo particular dos fenémenos e-
xistentes e das relagGes entre eles. Basicamente, a percepc¢do do analis-
ta/ouvinte estabelece relacdes de repeti¢do e transformagdo, porém nio
podemos considerar que essa percepg¢ado, realizada com multiplas possibili-
dades de retorno a partitura e diferentes gravagdes, correspondam a per-
cepgdo em tempo real de outros ouvintes.

A andlise imanente mostra que a musica é dividida em duas secGes,
sec¢do 1 e se¢do 2. A partir disso, percebe-se que a se¢do 1 apresenta o tema
principal, baseado em melodias de segunda e tercas, juntamente com o
ritmo caracteristico do género maracatu, feito pela mao esquerda. A figura 1
mostra o inicio da se¢do 1. Nela, podemos perceber as melodias em segun-
das e tergas na mao direita, representadas pelos motivos c e c1, e o inicio da
sequéncia ritmica caracteristica do maracatu, representado pelos motivos b
e b’ a seguir:
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Exemplo musical 2 — Gismonti, E. Macartu, inicio da se¢do 1, comp. 1-3

A respeito dos padrdes e das similaridades na secdo 1, percebe-se
que ha uma regularidade ritmica na mao esquerda, a qual faz o ritmo sinco-
pado de semicolcheia-colcheia-semicolcheia, enquanto a mdo direita tem o
padrdo de colcheias. Tais eventos ocorrem regularmente ao longo dessa
secdo, sem haver nenhum outro padrdo contrastante entre eles. A partir
desse fato, constata-se que a fun¢do dessa primeira secdo é trazer o ouvinte
para o universo do maracatu, colocando-o imerso na polirritmia caracteristi-
ca e no ambiente folclérico de melodias baseadas em segundas e tergas.

A polirritmia feita pela figura semicolcheia-colcheia-semicolheia da
mao esquerda, juntamente com as colcheias em Fa# oitavado na mao direi-
ta, pode ter variagBes, pois, observando a partitura da peca, percebemos
que ndo ha indicacdo de acentuagdo dentro dessa polirritmia. A autora,
valendo-se da sua participagdo nas oficinas do grupo Rio Maracatu, constata
que o tipo de acentuacdo e o lugar serdo determinados pelo intérprete, pois
dentro do universo percussivo do maracatu, cada baque, ou seja, cada se-
quéncia ritmica tem uma acentuacdo especifica, a qual é um senso comum,
sendo passada oralmente.

Além disso, percebe-se que a jungdo do ritmo, feito pela mao es-
querda ao longo de toda secdo 1 com as colcheias da mdo direita, deixa a
peca composta basicamente de semicolcheias, as quais, segundo a percep-
¢cdo da autora, baseada principalmente na experiéncia no grupo Rio Maraca-
tu, sdo a esséncia do ritmo caracteristico do maracatu.

Em relagdo a conexdo do ritmo escrito na partitura com o ritmo ca-
racteristico do maracatu, pode-se ter como exemplo as colcheias em Fa#
oitavadas da mao direita como se fossem o ritmo feito pelo agog6. A autora
faz essa associacdo a partir da experiéncia adquirida nas oficinas de percus-
sdo do grupo Rio Maracatu, onde ela entrou em contato com padrdes ritmi-
cos definidos que podem ser percebidos no exemplo da partitura a seguir. A
figura 2 mostra as colcheias representativas do agogézz
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Exemplo musical 3 — Motivo a representando o agogd

A secdo 2 apresenta-se mais ludica. Mesmo sendo ritmicamente ba-
seada em sincopes, por conta do ritmo escrito para a mao esquerda, obser-
va-se que essa parte é amplamente usada pelos intérpretes para improvisa-
¢do e contraste, como se abrisse espaco para algo novo. A figura 3 mostra o
inicio da segdo 2:
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Exemplo musical 4 — Gismonti, E. Maracatu. Inicio da se¢do 2, comp. 13-15

Nesse momento, a rarefagdo da textura leva a crer que haja uma aber-
tura para a contribuicdo interpretativa. De acordo com a autora, pode-se
considerar que essa segdo preza por momentos de maior expressividade e
imaginacdo, onde o intérprete pode se libertar da partitura, estendendo a
quantidade de compassos de acordo com sua inspiragdo musical.

Percebe-se que, na partitura, o movimento das colcheias em Fa# oi-
tavado, representando o agog0, permanece na se¢do 2. Porém, na pratica,
admite-se a apari¢ao de outros ritmos e notas por conta do carater improvi-
satorio citado anteriormente. Normalmente, o que estd escrito nessa segao
é usado somente como uma base, pois ha varia¢des dos ritmos de ambas as
maos, as quais voltam a fazer o ritmo escrito quando pretendem voltar para
sec¢do 1 e retomar a partitura.

Ap0ds esse momento de apresentacdo de ambas as segBes pertencen-
tes a estrutura da musica, percebe-se que as se¢des 1 e 2 podem retornar
de forma variada e continuam sendo reconhecidas. A distancia entre o pri-
meiro motivo e a sua repeticdo é muito provavelmente apreendida e tal fato
ocorre, pois, ambas as se¢des tém repeticées de padrbes o suficiente para
fazer com que o ouvinte consiga reconhecer o retorno de algum padrdo
especifico. Desse modo, a separacdo temporal entre alguma secdo e seu
retorno mais a frente, mesmo que variado, ndo interfere na percepgio de
um ouvinte atento.
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3. Consideragdes finais

A obra em questdo foi escrita pelo compositor como uma pega para
piano solo, pois, segundo o compositor, na década de 80 ndo tinha disponi-
vel um grupo de percussdao que pudesse gravar com ele. Perante tal impos-
sibilidade, a solucdo que Gismonti encontrou foi compor um maracatu que
ele mesmo pudesse tocar, escrevendo uma pega para piano que tivesse as
caracteristicas do género. (GISMONTI, 2012)

Nota-se que a analise imanente apresentou as configura¢des da peca,
partindo da micro para a macroestrutura. De maneira geral, a segdo 1 da
peca tem mais informagdes que podem ser debatidas a nivel comparativo
com os instrumentos da orquestra percussiva do maracatu do que a se¢do 2.
A respeito dessa Ultima secdo citada, repara-se que a andlise imanente de-
termina os novos motivos presentes e que a representagdo do gongué, pelo
Fa# oitavado, permanece.

Por outro lado, a andlise estésica indutiva faz uma abordagem basea-
da na percepgdo do todo. A audicdo simultdnea dos elementos citados na
sec¢do 1 faz surgir um novo padrdo ritmico, formado por semicolcheias cons-
tantes que permeiam toda esta secdo. Observa-se que a existéncia da polir-
ritmia feita por essas semicolcheias é uma das principais caracteristicas
percussivas do maracatu, definindo seu balango ritmico por conta das acen-
tuagdes variadas.

Até hoje, ha musicos fazendo diferentes versdes da obra em questdo.
E possivel ouvir arranjos com instrumentag3o diversificada que ndo necessa-
riamente fazem parte do universo tipico do género maracatu. Esse fato
mostra que a obra continua aberta a diferentes interpretagdes, intervengdes
e concepgles, contribuindo para que seja explorada em diferentes universos
interpretativos.

Portanto, esse trabalho de pesquisa contribui para a performance, de
modo a refletir sobre a interpretacdo de uma peca pianistica como algo
além de representacdo de texturas, timbres ou alturas no piano. Na verda-
de, ele realca a percepcdo de pecas escritas para o instrumento além do
universo pianistico, revelando uma representacdo de um conjunto de ins-
trumentos, sendo uma orquestra convencional ou uma orquestra de um
ritmo de tradi¢do oral, como é o caso do maracatu.
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Resumo: O presente trabalho procurara demonstrar como um intérprete po-
de encontrar solugBes expressivas para a Sonatina para fagote de Francisco
Mignone, a partir da estruturagdo do texto musical. Para o seu desenvolvi-
mento, foram abordados conceitos da Psicologia aplicada a performance, So-
ciologia da Arte e Andlise Musical. Constituida de uma complexa estruturagdo,
pode-se perceber nesta obra as vantagens de uma execugdo ndo metrondmi-
ca, onde as flutuagdes de andamento e humor obedegam a critérios do dis-
curso musical.

Palavras-chave: Fagote. Francisco Mignone. Francisco. Performance. Praticas
Interpretativas.

Sonatina for Solo Bassoon by Francisco Mignone: the Validity

of Analysis to the Development of an Instrumental Approach
Abstract:In this paper, we intend to demonstrate how a performer could find
expressive solutions for the Francisco Mignone’s Sonatina for bassoon solo,
based in the way musical text finds itself structured. For the development of
this research, concepts of performance-orientated Psychology, Sociology of
Art and Musical Analysis where related. As this work presents a rich array of
structural components, one can notice the advantages of a non-metronomic
execution of the work, where tempo e mood fluctuations follow musical
speech criteria.

Keywords: Basson. Francisco Mignone. Performance.

1. Introdugao

Sabe-se que a musica, diferentemente de areas do conhecimento
mais objetivas, lida com aspectos subjetivos para chegar a uma finalidade de
natureza estética. Para tal, se baseia em procedimentos concretos que |Ihe
ajudam a exprimir conteudos subjetivos através de convengdes cooperati-
vamente construidas (BECKER, 2010). Uma das ferramentas empregada
pelos instrumentistas para impregnar sua performance de significado é o
fraseado. O oboista francés radicado nos Estados Unidos Marcel Tabuteau
apontou o fraseado musical como a arte de definir a estrutura gramatical da
musica enquanto se toca (TABUTEAU apud MCGILL, 2007).

David McGill considera o fraseado musical analogo ao verbal. Segun-
do ele, a gramatica ndo estaria aberta a interpretacdo. O fraseado partiria
da compreensdo da estrutura e deveria se preocupar em clarificar os aspec-
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tos estruturais na performance. O que estaria aberto a interpretacdo seria a
propor¢do na énfase dos aspectos “gramaticais” da musica (MCGILL, 2007).

A analogia da estruturagdo musical com o discurso verbal tem sido
recorrente nos estudos sobre performance. Diversas correntes demonstram
que inflexdes e modulagdes na expressao vocal sdo, também, matéria-prima
para expressdao musical. Juslin e Persson langam a hipdtese de que o mesmo
codigo acustico é compartilhado pela expressdo vocal e pela comunicagao
emocional em performances musicais:

Se musicos aplicardo este cdédigo inato a sua performance, eles de-
vem entender os paralelos entre vozes humanas e instrumentos mu-
sicais e aprender técnica suficiente para expressar emogoes de acor-
do com o cédigo vocal. (JUSLIN; PERSSON, 2002, p. 225, tradugdo
nossa).

Ha correntes que acreditam que expressividade musical é um talento
inato, algo que é impossivel de ser ensinado ou adquirido. No entanto, essa
visdo vem sendo posta a prova por inimeros estudiosos. Apesar do mito de
que expressividade seja um talento, os critérios que permitem julgar o que
se considera como arte elevada refletem uma construcdo social (SLOBODA,
apud JUSLIN; PERSSON, 2002). Isto quer dizer que a expressividade ndo é
apenas um ente misterioso, mas um complexo jogo de significados atribui-
dos a sons. Assim, para uma comunicacao efetiva em performance musical,
€ necessario que intérpretes e ouvintes compartilhem as convengbes que
condicionam o formato de arte em que estdo inseridos (BECKER, 2010).

Friberg e Battel afirmam que “(...) uma boa compreensdo da estrutu-
ra — seja tedrica ou intuitiva — é pré-requisito para uma performance musical
convincente” (2002, p. 199, tradugdo nossa). Naturalmente, deve ser feita a
ressalva de que ndo existe apenas um modelo estrutural para cada obra,
mas um numero de possibilidades de estruturagdo coerentes com o material
musical, a cogni¢do do ouvinte e as convengdes que fazem estes fatores se
comunicarem. Ao critério de compreensdo estrutural, é adicionada a mani-
pulagdo de parametros sonoros com finalidade expressiva. Os autores Juslin
e Persson ddo o nome de dica (no inglés, cue) a estas convengdes que atri-
buem significado a estes parametros:

O intérprete pode desejar que a interpretacdao de uma dada pega seja
clara ou ambigua, estdvel ou varidvel, especifica ou geral, dependen-
do da composigdo. Conhecimento sobre a relagdo entre dicas expres-
sivas e seus efeitos emocionais ajudard intérpretes a alcangar confia-
velmente respostas desejadas do ouvinte. (JUSLIN; PERSSON, 2002, p.
229-230, tradugdo nossa).
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Estas dicas expressivas podem ser objetivamente enumeradas, como
fizeram Juslin e Persson. Exemplos da utilizacdo de pardmetros sonoros para
a expressdo de estados de espirito sdo a expressdo de alegria, através de
“tempo rdpido, pequena variabilidade de tempo, articulacdo staccato, pe-
guena variabilidade de articulagao, alta amplitude sonora, timbre brilhante”,
ou de tristeza através de “tempo muito lento, articulagdo legato, pequena
variabilidade de articulagdo, baixa amplitude sonora, timbre opaco, grandes
variagdes de tempo” (JUSLIN; PERSSON, 2002, p. 221, tradugdo nossa). Estas
praticas musicais estdo revestidas de significado emprestado da expressao
vocal, mas desempenham um papel eficaz na performance de musica ins-
trumental.

Um exemplo de utilizagdo de significados extramusicais aliados a fun-
¢Oes estruturais do sistema tonal é o quarto movimento do Quarteto de
cordas Op. 135, de Beethoven, intitulado Der schwer gefasste Entschluss (“a
decisdo dificil”), que utiliza duas sentencgas verbais (pergunta e resposta)
para estabelecer um jogo dialético entre elementos de tensdo harmonica e
relaxamento, sonoridades sombrias e claras. Os dois fragmentos tematicos
germinais do movimento sdo sucessdes de trés notas, correspondentes as
sentengas “Muss es sein?” e “Es muss sein!” (respectivamente, “Tem de
ser?” e “Tem de ser”) (JONES, 2003).

Der schwer gelwste Entschluss.
_ Grave. Alle
S8

7
Mos 0 el Bs @us sein'! B muns sein!

r— S= —_—

Figura 1 - Excerto do Quarteto de cordas n2 16, op. 135, de Beethoven.

Este exemplo demonstra a atengdo que compositores dedicam a e-
lementos estruturais da linguagem verbal, como as silabas tonicas ou pontos
de énfase numa frase para a construcdo de musica instrumental, além do
uso de altera¢des no tempo e na tessitura para expressar sensacoes de du-
vida ou afirmacao.

A experiéncia musical acumulada ao longo dos anos de estudo cos-
tuma dotar o instrumentista de musica de concerto com o aparato concei-
tual e dominio das ferramentas técnicas que permitem que este interprete o
repertério canonico cldssico e romantico de forma quase intuitiva. Isto acon-
tece, em parte, porque “a maior parte da musica tonal tem estrutura fraseo-
Iégica hieradrquica, as vezes simplesmente chamada agrupamento” (JUSLIN;
PERSSON, 2002, p. 201, grifo do autor, tradugdo nossa).

O uso de dicas ndo é incompativel com a musica do século XX. Pelo
contrario, tdo mais complexa seja a interpolagdo de técnicas de composigdo,
mais detalhada deverd ser a abordagem de técnicas instrumentais enfati-
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zando o conteldo expressivo. Por isto, o intérprete deve seguir critérios
para que sua performance seja coerente com multiplas influéncias que per-
meiam obras da época, enfatizando riqueza de detalhes, manipulando flutu-
acBes na métrica, articulacdo e direcionamento de frases mais sofisticadas.

2. Sonatina para fagote solo: Uma analise

O Oxford Dictionary of Music entende o dodecafonismo como um
“sistema de composi¢do no qual todas as 12 notas incluidas na oitava (7
notas brancas e 5 pretas do piano) sdo tratadas como “iguais”, em uma
relagdo ordenada onde nenhum grupo de notas predomina como no siste-
ma de tons maiores e maiores” (TWELVE-NOTE COMPOSITION, tradugdo
nossa).

A Sonatina ndo pode ser caracterizada simplesmente como uma obra
dodecafbnica, apesar de construida a partir de séries — nela encontramos
frases com hierarquias de notas bem definidas, além de cadéncias tonais.
Também definir a obra como atonal consistiria numa visdo muito estreita de
uma tendéncia plural da musica do século XX, de onde floresceu, entre ou-
tros, o caso especifico da técnica dos doze sons de Schonberg. Segundo
Rodolfo Coelho de Souza, “foram muitas as poéticas do século vinte des-
compromissadas com o sistema tonal, cada uma delas produzindo resulta-
dos diferentes, que acabaram reunidas sob o conceito genérico de musica
atonal” (SOUZA, 2009, p. 122).

Compositores como Dallapiccola, Stravinsky e Frank Martin usaram o
sistema dodecafénico mantendo correspondéncias com o sistema tonal e os
modos maior e menor (TWELVE-NOTE COMPOSITION), como Mignone fez. A
Sonatina é uma pega marcada pela abundancia de exce¢des ao uso das
séries, pelo numero limitado de desdobramentos das séries originarias, e,
principalmente, pela previsibilidade dos elementos estruturais, que lidam
com as expectativas de tensdo e relaxamento tipicos do sistema tonal.

Segundo Souza, “a tonalidade s6 pode estabelecer-se como lingua-
gem quando cria expectativas na ordenagdo dos acordes (que muitas vezes
sdo satisfeitas e eventualmente contrariadas)” (2009, p. 123). A nosso ver, a
Sonatina compartilha destas convengdes com o sistema tonal, ainda que em
conexdo intertextual com procedimentos da linguagem dodecafénica. Petri
(1999) considera que ha uma “discrepancia entre a estruturagdo quase con-
vencional e o material dodecafénico nela empregado”. Acreditamos que
esta discrepancia resulta numa expressiva sobreposicdo de elementos es-
senciais de praticas musicais que, tradicionalmente, ndo se interceptam;
tonalismo e dodecafonismo.

Tendo isto em mente, cabe ao intérprete potencializar a realizagdo
dos elementos estruturais para que estes sejam melhor percebidos através
da audicdo. Estudos sobre cognicdo e recep¢do tém chegado a resultados
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que apontam no sentido de que a maior parte dos ouvintes tende a perce-
ber maiores variagbes na narrativa musical quando se enfatiza notas em
areas de relativa tensdo (FRIBERG; BATTEL, 2002).

As anotacOes realizadas por Noél Devos sobre o manuscrito autdgra-
fo demonstram possibilidades coerentes de variagdes na manipulagdo da
sonoridade, articulagcdo e tempo que induzam estados de espirito diversos,
dando riqueza a comunica¢do emotiva da obra.

3. Aplicando a abordagem analitica a pratica instrumen-

tal

Os elementos da primeira parte do primeiro movimento se benefici-
am de uma interpretagdo que valorize as relagdes de tensao e relaxamento,
que surgem de acordo com o desenho melddico das frases, ascendente-
descendente. A sonoridade deve ganhar densidade em dire¢do ao agudo. Do
compasso 23 ao 28, os intervalos largos entre as notas podem induzir o
intérprete a valorizar as ligaduras, dando mais tempo para que elas sejam
bem realizadas, como proposto pela anotagdo large et chanté (largo e can-
tado) de Devos.

Figura 2 - Mignone, F. Sonatina para fagote solo, 12 movimento, comp. 22-28

A partir da anacruse do compasso 34, uma se¢do contrastante é inici-
ada. Pela primeira vez, figuras ritmicas menores que a colcheia sdo introdu-
zidas com regularidade. Este efeito ornamental de quintinas sobre as ana-
cruses ligadas aos primeiros tempos se contrapde as articulagdes curtas que
caem sobre o segundo e o terceiro tempos dos compassos. Devos anota
para esta sessdo, a indicacdo rythmique. Esta sessdo pode ser considerada
uma boa oportunidade de fazer transparecer a caracteristica irénica do
fagote.

O fragmento seguinte traz uma das constru¢des onde a morfologia é
mais ligada a tradicdo, e pode ser definido como:

(...) uma estrutura quase barroca: seis semicolcheias formam uma
anacruse para trés colcheias que pontuam com o intervalo de oitava
descendente. No compasso seguinte, isto se repete igualmente. S6 a
terceira vez resulta diferente e a musica segue. (PETRI, 1999).
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Figura 3 - Mignone, F. Sonatina para fagote solo, 12 movimento, comp. 39-50

O compasso 66 traz as indicagGes /2 Tempo, piano dolce. Estes ele-
mentos contextualizam que esta parte da Sonatina seja interpretada utili-
zando elementos como a pequena variabilidade de tempo e articulagdo,
baixa amplitude sonora e ataques brandos, consistente com a dica de ternu-
ra definida por Juslin e Persson.

A partir do compasso 106, os elementos condicionantes da dica de
tristeza (descritos na pagina 2) podem ser empregados para, gradualmente,
através da grande variabilidade de tempo, gerar a sensa¢do de que a estru-
tura musical vai se tornando rarefeita ao longo dos varios momentos de
diminuendo até o Piu lento.

Figura 4 - Mignone, F. Sonatina para fagote solo, 12 movimento, comp. 100-115

O segundo movimento, Andante meditativo, estd claramente estru-
turado com material motivico separado para cada sessdo. O material até o
compasso 8 pode ser compreendido como um periodo, que se inicia de
maneira placida, piano, mantendo uma sonoridade intima. O crescendo em
dire¢do ao Mi natural do compasso 7 deve ser executado rapidamente nas
fusas ré-fa-la-dé-mi, mantendo a partir dai a tensdo, em forte, encerrando o
periodo com um dé sonoro.
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Figura 5 - Mignone, F. Sonatina para fagote solo, 22 movimento, comp. 1-9

Apds uma curta respiragao, é interessante enfatizar a natureza ana-
crustica deste tema (anacruse do compasso 9 até o segundo tempo do com-
passo 12, que pode ser apresentado de maneira mais expressiva do que o
periodo inicial, tendo em vista que ela se dirige ao registro de tenor do fago-
te. Procedendo desta maneira, o intérprete estard seguindo o cddigo de
expressdo vocal que a comunicagdo verbal e a musical tém em comum. Esta
premissa pode ser valida para o caso de um instrumento melddico, assim
como a voz humana, e, de maneira mais especifica, um instrumento de
sopro, que mantém o imperativo da respiragdo como elemento ordenador.

Figura 6 - Mignone, F. Sonatina para fagote solo, 22 movimento, comp. 5-13

Da segunda parte do compasso 13 até a primeira nota do compasso
15, a sonoridade deve ser rica e vibrante, sendo cada nota muito bem expli-
cada, dando tempo ao ouvinte de ouvir os intervalos se ligarem de maneira
expressiva, com muita velocidade de ar, levando a linha até o Si bemol.
Depois da pausa, a sonoridade torna-se novamente tranquila até o final do
movimento.

Na Giga, Mignone se utiliza de uma forma barroca de forma bastante
analoga as praticas do século XVII e XVIII, ou seja, mantém da giga o ritmo
binario composto, o tempo rdpido, os saltos amplos, a estrutura de refraes e
os retrégrados prescritos pela convengao que se foi criando na gigue france-
sa (LITTLE).
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Figura 7 - Mignone, F. Sonatina para fagote solo, 32 movimento, comp. 1-14

Outro elemento tradicionalmente incorporado a gigue francesa é o
deslocamento da acentuacgdo, ora nos tempos fortes, ora nos fracos. Migno-
ne indica fartamente este fenébmeno com o sinal de acento sobre as notas.
Para chegar ao efeito de riqueza ritmica que pode ser desejavel na obra, o
intérprete tem a sua disposicdo diversas técnicas, sendo uma das mais efeti-
vas a valorizagdo dos acentos grafados pelo compositor. A maneira mais
comum de fazer um acento é aumentar a dindmica da nota, mas existem
outros procedimentos, tais como um acréscimo na duragdo, atrasar o ata-
que através do alongamento da nota anterior ou da insergdo de uma pausa,
ou mesmo tocar a nota acentuada mais legato. Uma nota legato inserida
num grupo de notas staccato pode resultar num acento (FRIBERG; BATTEL,
2002).

4. Consideragoes finais

O intérprete tem a sua disposicdo a possibilidade de imprimir um ca-
rater ligeiro e ritmico, tendo como ferramenta um staccato brilhante e acen-
tos bem marcados. Este movimento, entre os trés, é o que tem menos flutu-
acBes de humor ou de expressao, a exce¢do da coda, onde devem ser exa-
gerados crescendos e decrescendos, chegando a ultima nota com uma sono-
ridade brilhante e plena.

Concluindo, chamamos atencdo para a validade da tomada de deci-
sdes interpretativas que digam respeito a técnicas instrumentais tendo por
base uma andlise coerente da estrutura musical e levando em conta ques-
tGes sobre a recepgdo da obra pelo ouvinte. Ndo reivindicamos para nossa
interpretacdo o estatuto de definitiva ou absoluta, justamente por interpre-
tagBes estarem inseridas no complexo e intercambidvel mecanismo que
rege a comunica¢do expressiva em musica. No entanto, este fato apenas
ressalta o quanto a partitura deve ser vista como um documento aberto a
leituras atentas ao contexto em que se insere. Assim, o desenvolvimento da
técnica instrumental estara alinhado com a funcdo comunicativa da musica.
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Modelagem como ferramenta de manipulagao
das inflexdes ritmicas na definicao do carater
no Ponteio 46 de Camargo Guarnieri: Etapa inicial

Stefanie Grace Azevedo de Freitas
UFRGS — freitas.stefanie@gmail.com

Resumo: Neste trabalho, apresentamos resultados iniciais de um projeto de
pesquisa sobre estratégias de pratica deliberada para resolugdo e execugdo de
sobreposi¢des de figuragdes ritmicas, comumente denominadas como polir-
ritmo, em algumas obras da musica brasileira nacionalista para piano. Nesta
amostra, investigamos a modelagem como estratégia de estudo para manipu-
lagdo do tempo na realizagdo destas figuragdes para a definigdo do carater
musical. Inicialmente selecionamos o Ponteio 46 de Guarnieri e a coleta de
dados contou com nove participantes em niveis académicos distintos. A anali-
se partiu de cinco entrevistas semiestruturadas e cinco gravag¢des realizadas,
incluindo o processo de modelagem de duas gravages comerciais.
Palavras-chave: Modelagem. Polirritmia. Inflexdes ritmicas.

Modeling as a Tool for Timing Manipulation to Define Musi-
cal Character in Ponteio 46 by Camargo Guarnieri: Initial
Stage

Abstract: This text presents partial results of a research that empirically inves-
tigates strategies of deliberate practice of polyrhythm and it also includes
modeling as a learning tool for the manipulation of rhythmic inflexions as re-
lated to the definition of character in Camargo Guarnieri’s Ponteio 46. For this
sample we analyzed nine students of differing academic levels. Results took
into account five recorded performances and five semi-structured interviews.
We chose two commercially available recordings of the chosen work as mod-
els.

Keywords: Modeling. Polyrhythm. Timing.

Introdugao

Em 1964, Camargo Guarnieri (1907-1993) recebeu uma carta' do pia-
nista gaucho Roberto Szidon (1941-2011), radicado entdo na Europa, em
agradecimento por receber os Estudos do compositor e salientando “a difi-
culdade dura de vencer para a maioria dos pianistas” do Estudo 7 e de ou-
tras obras, como seu Ponteio 33 e 46. Ao observar as partituras do Estudo 7,
dos dois ponteios mencionados, assim como das outras obras citadas na
carta, como o Choros n.5 de Villa-Lobos, pudemos perceber que Szidon se
refere ao fendmeno da sobreposi¢cdo de figuragdes ritmicas, em alguns ca-
sos chamado de polirritmia e definido como a combinagdo simultdnea de
ritmos contrastantes em uma obra musical’.

Instigada pelo comentario de Szidon sobre a dificuldade de execucdo
das sobreposi¢Ges ritmicas, esta pesquisa visa abordar aspectos relaciona-
dos diretamente a realizagdo pianistica em obras selecionadas da literatura
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brasileira. Estudos recentes (COHEN; GANDELMAN; 2005, 2006, 2010, 2011)
investigam estruturas ritmicas na Cartilha Ritmica de Almeida Prado (1943-
2010) e nos Dez Estudos Polirritmicos de Ernst Widmer (1927-1990). As au-
toras enfocam a desestabilizacdo da regularidade da pulsagdo através da
mudanca de férmulas de compasso, deslocamento de acentos, ritmos aditi-
vos, polirritmias e polimetrias e, principalmente, tecem consideragGes sobre
ensino e aprendizagem de formulagGes ritmicas na musica brasileira do
século XX. Apesar da presenca deste fenémeno ritmico no repertdrio pianis-
tico, sdo poucos os estudos empiricos que tratam da complexidade ritmica
como um elemento vital na constru¢do e realizacdo de uma interpretacao
de nivel de exceléncia, tanto em interpreta¢des de artistas consagrados
guanto na formacdo de profissionais.

Neste trabalho, apresento resultados parciais obtidos dos relatos da
investigacdo sobre a modelagem como ferramenta de manipulagdo das
inflexdes ritmicas na definicdo do carater no Ponteio 46, tendo como popu-
lacdo alvo estudantes de graduagdo e pds-graduagao.

Modelagem como metodologia de estudo/ensino

A modelagem no ambito musical é o processo de aprendizagem pelo
qual o estudante escuta interpretagGes que lhe servem de modelo, procura
imitar, absorve ou replica elementos interpretativos e, eventualmente,
transcende essa fase transformando o que absorveu em ideias interpretati-
vas proprias (FREITAS, 2013). Segundo Dickey (1992), a modelagem é uma
das estratégias mais utilizadas para ensinar um estudante como uma obra
musical deve ser executada. Ao utilizar a modelagem como estratégia de
ensino de recursos expressivos, o professor toca ao instrumento ou canta
um trecho da obra que esta ensinando. Ao imitar seu professor, que repre-
senta o modelo, o estudante adquire ferramentas expressivas para criar sua
propria interpretacao original (WOODY, 1999).

Segundo Woody (1999), a modelagem contribui especificamente pa-
ra o aprendizado de recursos de expressividade. Sloboda (1996) corrobora a
tese de Woody ao concluir que artistas e profissionais adquirem e desenvol-
vem suas habilidades expressivas através da imitagdo de modelos. A litera-
tura especializada confirma através de estudos que os modelos aurais em
forma de gravagdes também incrementam as dimensGes expressivas na
performance (ROSENTHAL, 1984; ROSENTHAL; WILSON; EVANS; GREEN-
WALT, 1988).

Inflexdes ritmicas nos Ponteios de Camargo Guarnieri
Para esta investigacdo, escolhemos o Ponteio 46 de Camargo Guarni-
eri, obra que faz parte de uma das principais cole¢Ges de pegas para piano
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do repertdrio brasileiro do século XX. Sobre o titulo, Guarnieri explicou: “Na
verdade, sdo preludios que tém cardter clara e definitivamente brasileiro.
Achei melhor usar uma palavra diferente de ‘prelidio’ para expressar esse
carater brasileiro” (VERHAALEN, 2011, p.128)°. Nesta colecdo, Guarnieri
marca as indicagcdes de andamento e carater na lingua portuguesa. Ao longo
dos cinco cadernos, o compositor indica um carater bastante especifico ou
um estado emocional para cada uma das cinquenta obras.

O musicdlogo Francisco Curt Lange (1903-1997) definiu a caracteristi-
ca que dd unidade a todos os Ponteios de Guarnieri: o rubato interno”. As
caracteristicas do rubato interno citado por Curt Lange tém sido objeto de
estudo na literatura especializada internacional, descrito como timing
(REPP, 1998a, 1998b, 1999a, 1999b, 1999c, 2000; PFORDRESHER; PALMER,
2002; GOEBL; PALMER, 2008, 2009; LOEHR; PALMER, 2009; PALMER; KO-
OPMANS; CARTER; LOEHR; WANDERLEY, 2009). Em estudo brasileiro recen-
te, o termo timing foi traduzido como “inflexdes ritmicas” e descrito como
pequenos desvios realizados na expressdao das estruturas ritmicas de uma
obra musical que geram caracteristicas individuais na performance de cada
intérprete (SANTOS; GERLING; BORTOLI, 2012). Segundo os autores, “as
inflexdes ritmicas, quando deliberadas e intencionais, ocorrem gragas a
manipulacdo da velocidade relativa entre os eventos nas estruturas tempo-
rais, mantendo as propor¢Ges da subdivisdo métrica e tendo a expressivida-
de por meta” (SANTOS; GERLING; BORTOLI, 2012, p.150). Os autores ainda
afirmam que a andlise das inflexdes ritmicas na performance instrumental
revela indicios de como o intérprete compreende, organiza e gerencia o
deslocamento do tempo dentro da estrutura formal da obra, inserindo seu
ponto de vista sobre a expressao da mesma.

Retomando o ponto de partida e a mencionada dificuldade de reali-
zacdo das sobreposig¢Ges ritmicas e polirritmias em obras brasileiras de cu-
nho nacionalista em conjung¢do com o “rubato interno” como caracteristica
marcante dos Ponteios de Guarnieri, investigamos as inflexdes ritmicas nas
obras de Guarnieri em interpreta¢des de estudantes de piano em niveis
académicos diversos.

Ponteio 46 de Camargo Guarnieri

O Ponteio 46 contém dois niveis distintos no seu fluxo sonoro: en-
quanto as vozes superiores prosseguem na métrica ternaria simples, as
vozes inferiores articulam um binario composto, 3/4 e 6/8 respectivamente.
No decorrer da obra, as vozes superiores sdo articuladas por seminimas e as
inferiores em seminimas pontuadas, criando um agrupamento de trés notas
contra duas em cada compasso. Comumente descrito como “trés contra
dois”, escolhemos este padrdo para dar inicio ao estudo empirico do feno-
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meno designado por polirritmia. Este Ponteio ndo apresenta mudancas de
compasso, constatacdo que faz com que a estrutura homogénea desta obra,
em comparagdo com as outras citadas por Szidon, preste-se como o ponto
de partida da coleta. Esse Ponteio faz parte do quinto e uUltimo caderno de
ponteios, datado de 1958-1959, e foi dedicado a esposa do compositor,
Vera Silvia Ferreira. No modo lidio, o compositor requer o carater intimo
para sua execucdo, sugerindo 80 BPM para a seminima. Para esta investiga-
¢do, selecionamos os vinte compassos iniciais ou seja, até o acorde de Si
menor no qual a se¢do cadencia.

16
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Exemplo musical 1. Vinte compassos iniciais do Ponteio 46 de Camargo Guarnieri.
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Participantes

Neste projeto, contamos com nove participantes voluntarios em ni-
veis académicos diferentes e que estudam ou estudaram graduagdo/pds-
graduacdo na Universidade Federal do Rio Grande do Sul.

Nivel académico Nivel académico
Participante Idade/Sexo Graduagio Pés-Graduagio
(Bacharelado) (Mestrado e Doutorado)
1 23/ M 8° semestre (ltimo)
2 23/M 3° semestre -
3 20/F 7° semestre
4 25/M - Mestre
5 23/F - 2° ano do Mestrado
6 24M 6° semestre
7 24/F Bacharel
8 26/F -- 1° ano do Doutorado
9 25/F - Mestre
Tabela 1. Informag&es sobre os participantes.
Material

Os participantes ndo receberam orientagdo de seus professores na
preparagdo dos vinte compassos iniciais do Ponteio 46. A preparagao da
peca foi monitorada por oito semanas através de cinco coletas que incluiram
gravagGes em formato MIDI no Disklavier Yamaha DKC-800 e cinco entrevis-
tas semiestruturadas gravadas em aparelho de audio.

Sele¢ao dos modelos

No contato inicial, investigamos quais gravacGes da obra os partici-
pantes conheciam e, dessa forma, escolhnemos duas gravacdes desconheci-
das por eles a partir de dois critérios: andamentos e inflexdes ritmicas con-
trastantes. Foram selecionadas duas gravagdes disponiveis no mercado,
uma da Summit Records de 1999 e outra da Naxos de 2013.

Procedimento metodolégico

Foram realizadas cinco gravagdes (G) seguidas de entrevistas durante
as oito semanas da coleta: G1 (leitura do trecho do Ponteio), G2 (imitacdo
do Modelo 1), G3 (gravagdo com as proprias ideias interpretativas dos parti-
cipantes), G4 (imitacdo do Modelo 2), G5 (gravacdo com as proéprias ideias
interpretativas dos participantes), como podemos compreender através da
linha do tempo apresentada na Figura 1.
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Semana Semal\a
(05)

A andlise dos dados foi feita a partir dos relatos sobre as preocupa-
¢Oes referentes as inflexdes ritmicas relacionadas com o carater da obra, da
reflexdo do processo de estudo para a modelagem e da analise do anda-
mento e das inflex8es ritmicas feita através do software Sonic Visualiser.
Tanto nas gravagOes dos participantes quanto dos modelos, assinalamos
cada batida de colcheia (BPM) para analisar suas duragdes e, assim, com-
preender a manipulagdo das inflexdes ritmicas. Com o programa Excel, cons-
truimos gréficos para sobrepor as linhas da condugdo do tempo e as infle-
x0es ritmicas de cada gravagao, comparando assim os participantes com os
modelos.

Figura 1: Linha do tempo da coleta de dados.

Resultados parciais
As entrevistas realizadas com os participantes deixaram transparecer suas
dificuldades em relagdo as figuragdes ritmicas sobrepostas do trecho estu-
dado do Ponteio 46, suas estratégias de leitura, suas buscas por resolugdes,
bem como suas percepg¢des do andamento e do carater da pega. A partir dos
relatos obtidos na primeira entrevista, mapeamos as seguintes estratégias:

Estratégia Participantes

de leitura

Maios juntas 1,2,4,9
Maos separadas 3,5,6,7,8

Tabela 2. Estratégias de leitura.

Tipo de abordagem Participantes
para leitura
Matematica 1,4,6,9
Sensorial 24 T8
Mstematica e Sensorial 3.5

Tabela 3. Tipos de abordagem para leitura.

De forma independente, os Participantes 6 e 9 revelaram ter criado
um artificio ritmico para o entendimento da figuracdo de 3 contra 2 encon-
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trada em todos os compassos do Ponteio 46, determinando com precisdo o
encaixe da segunda colcheia em relagdo a voz superior.

ippBpwPr-p
crocs

Figura 2. Artificio ritmico criado pelos Participantes 6 e 9 para entender o encaixe da
segunda colcheia em relagdo a voz superior.

Quando questionados sobre a principal dificuldade em relagdo a so-
breposi¢do ritmica, os nove participantes foram unanimes: o intervalo de
décimas entre as duas vozes mais graves e as duas vozes mais agudas aliada
a manipulacdo do tempo no encaixe das sobreposi¢des ritmicas de trés
notas contra duas se constitui em um desafio. Apds a realiza¢do da primeira
entrevista e gravacdo (G1), os participantes receberam por email um arqui-
vo de audio contendo o primeiro modelo a ser imitado. Transcorridas duas
semanas da primeira gravacdo, foi realizada a segunda gravacdo (G2) segui-
da de outra entrevista, a fim de investigar a percepg¢do e opinido dos partici-
pantes acerca do andamento, do carater e das inflexdes ritmicas da grava-
¢do comercial. Durante a segunda entrevista, os participantes refletiram
sobre a manipulacdo da dindmica e das inflexGes ritmicas para a definicdo
do /intimo solicitado por Guarnieri, ap6s a imitagido do primeiro modelo
sugerido. Na tabela abaixo (Tabela 4), categorizamos os participantes atra-
vés dos depoimentos que revelaram os principais parametros musicais que
definem o cardter de uma obra.

Andamento Inflexoes ritmicas Dinimica

Participante 1, 2, 6, 8 Participante 4, 5, 6, 9 Participante 1

Tabela 4. Parametros musicais que definem o carater de uma obra.

Os Participantes 3 e 7 ndo explicitaram opinido sobre quais aspectos
musicais contribuem para a definicdo do carater. Nessa fase da coleta, am-
bos estavam preocupados com a resolugao das décimas em relagdo ao en-
caixe no tempo das sobreposi¢des ritmicas e como essa fluéncia poderia
interferir, futuramente, no carater intimo.
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Consideragdes finais

Apresentamos resultados iniciais obtidos através dos relatos de nove
participantes sobre as dificuldades de realizacdo da sobreposicdo ritmica de
trés contra duas e sobre a reflexdo das inflexdes ritmicas nessas sobreposi-
¢Oes contidas nos vinte compassos iniciais do Ponteio 46 de Camargo Guar-
nieri. As entrevistas documentadas durante a coleta de dados funcionaram
como incentivo para que os participantes pudessem expor seus pensamen-
tos e suas dificuldades com a figuragao ritmica do Ponteio, bem como suas
decisdes frente ao processo de modelagem para a definicdo do carater da
obra, valorizando dessa forma suas proprias experiéncias musicais. Os dados
obtidos através dos relatos iniciais revelaram diferentes estratégias de estu-
do e tipos de abordagem para a realizagdo da sobreposicao de figuragdes
ritmicas no Ponteio escolhido, bem como os aspectos musicais que cada
participante descobriu ser essencial para a construcdo do carater solicitado.
Nossa hipodtese inicial para esta etapa da investigacdo é que a modelagem
tem o potencial de reforgar estratégias de estudo relacionadas a sobreposi-
¢do de figuragdes ritmicas e a sua manipulagdo temporal afim de definir de
forma mais consciente o carater intimo do Ponteio 46.
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Notas

! Carta gentilmente cedida pela familia do compositor a Profa. Dra. Cristina Capparelli Gerling.

> RANDEL, Don Michael (Ed.). Harvard Concise Dictionary of Music. Harvard University Press,
1978, p. 397.

® Entrevista de Marion Verhaalen com o compositor, em 4 de novembro de 1969.

*“O rubato interno encontrado com tanta frequéncia na musica brasileira” (LANGE apud VE-
RHAALEN, 2011, p.128).



Capim de Pranta, obra para canto e piano
de Ernani Braga: Uma analise para performance’

Sérgio Anderson de Moura Miranda
UFMG — sergioandersct@hotmail.com

Resumo: o presente artigo propde uma andlise para performance da obra
“Capim di Pranta”, a segunda cangdo do ciclo “Cinco Cangdes Nordestinas do
Folclore Brasileiro, Harmonizadas para Canto e Piano”, de Ernani Braga. Em-
bora tenham o folclore brasileiro como temdtica unificadora, cada cangdo é
muito peculiar e ndo existe inter-relagdo entre as mesmas. Pesquisar sobre o
contexto sociocultural por trds da obra, ajudou a elucidar como o texto, em
seu contexto folcldrico, pode ter influenciado as escolhas musicais do compo-
sitor. Para uma melhor compreensdo do texto musicado, foi disponibilizado a
sua transcricdo de acordo com as regras do “Alfabeto de Fonética Internacio-
nal (IPA) para o Portugués Brasileiro no Canto Erudito.” De uma maneira bre-
ve, esse artigo pretende oferecer ao intérprete todas as referéncias necessa-
rias para uma performance bem informada de “Capim de Pranta.”
Palavras-chave: Braga. Cancgdo Brasileira. Performance.

Capim de Pranta, a Musical Work for Voice and Piano by

Ernani Braga: A Performance Analysis.

Abstract: this article suggests a performance analysis of “Capim di Pranta”,
the second song in the cycle “Five Songs of Northeastern Brazilian Folklore,
Harmonized for Voice and Piano”, a musical work by Ernani Braga. Although
all five songs originate from the same national folkloric tradition, each is
unique. Understanding the unique facets of each song is essential for the per-
former’s approach and interpretation. An endeavor to learn the social-cultural
context behind the work helped to elucidate how the text and its traditional
associations affected the composer's musical choices. Further discussion in-
cludes a pronunciation guide according to the International Phonetic Alphabet
(IPA) for Brazilian Portuguese. Briefly, this paper furnishes all the information
needed for a fully informed interpretation of this work.

Keywords: Braga. Brazilian Art Song. Performance.

1. Introdugao

Ernani Costa Braga (ou apenas Ernani Braga), foi um compositor bra-
sileiro, regente, musicélogo, pianista, agente cultural, educador musical e
critico musical. Nascido em 10 de janeiro de 1888, na cidade do Rio de Janei-
ro, Braga iniciou seus estudos musicais com Alfredo Bevilacqua, no Instituto
Nacional de Musica do Rio de Janeiro, onde, mais tarde, também faria parte
do corpo docente. Importante figura na cena musical brasileira durante a
primeira metade do século XX, participou dos primeiro e terceiro dias dos
eventos da Semana de Arte Moderna de 1922, interpretando obras pianisti-
cas de autores franceses. A participagdo de Braga naquele evento teve influ-
éncia direta e recomendac¢do do préprio Villa-Lobos, que o considerava um
grande intérprete de sua obra (CARLINI, 2008).
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Ap0ds os eventos da Semana de Arte Moderna, Braga permaneceu na
cidade de Sao Paulo, onde atuou como concertista e professor de piano por
periodo de sete anos. Porém, pesquisadores afirmam que o compositor ndo
teria se adaptado ao ambiente profissional paulistano da época. De acordo
com Carlini (2008), essa ndo adaptacdo se deveu tanto a forte influéncia
italiana no Conservatério Dramatico Musical, como também a ja existente
dificuldade apresentada nas relagGes interpessoais entre paulistas e cario-
cas, angustias relatadas pelo préprio Braga, em correspondéncia ao amigo
Luciano Gallet, com data de 23 de agosto de 1923:

Gallet, [...] Digo-te fora da minha imensa modéstia, que é nula a mi-
nha influéncia no ambiente Paulista. Portanto, disponha o Vilmar do
meu contingente pessoal que, apesar de nulo também, tem a vanta-
gem inestimavel de ser carioca. Reparaste no maiusculo do Paulista e
na insignificancia do carioca? Nasceram-me os dois, assim, esponta-
neamente, do bico da pena. De onde posso afirmar que o parto foi
feliz, pois os individuos dados a luz, (mesmo fora da Estagdo da dita)
trouxeram as suas caracteristicas e prerrogativas desde o bico ma-
terno. Agradecgo-te os bons votos com que tens acompanhado a mi-
nha trajetdria artistica, e se, de fato, ndo a perdeste de vista, posso
assegurar ao mundo que tens bom olho ou, quando menos, um oti-
mo coragdo. Até ha pouco, andei por aqui rolando, qual cometa va-
gabundo, sem papel definido na organizagdo do sistema planetario-
musical-italo- Paulista. Agora sinto que estou comegando a evoluir...
Noto certo orgulho césmico, que algumas moléculas e ndo poucos
atomos se vdo, pouco a pouco, desagregando daqueles astros lumi-
nosos, para aderirem a cauda do cometa. Que ndo me atrapalhem a
marcha astronémica! Da tua atividade e dos teus sucessos como
compositor, como virtuose, como regente e como professor, tenho
sabido e, sempre, com maior prazer. Dou-te os meus calorosos para-
béns pela tenacidade do esforgo e pela felicidade da realizagdo. Da-
me, quando puderes, noticias tuas. Aqui estarei para tudo o que jul-
gares ao meu alcance e que te possa servir. Um afetuoso abrago do
Ernani (CARLINI, 2008).

Como a situagdo em Sdo Paulo ndo mudaria com o passar dos anos,
em 1928, Braga decidiu sair em uma turné onde percorreria a maioria das
capitais das regides norte e nordeste do Brasil, realizando um total de 19
concertos, época em que, provavelmente, recolheu o material para a com-
posicdo das cangdes do ciclo “Cinco Cang0es Folcléricas do Nordeste Brasi-
leiro — Harmonizadas para Canto e Piano.” No final daquela turné, em 1929,
Braga decide por fixar residéncia em Pernambuco, onde viveria por cerca de
10 anos. Dentre suas contribuicGes naquele estado, esta a criacdo do Con-
servatério Pernambucano de Mdsica, instituicdo ainda ativa nos dias atuais.
Como compositor, Braga viria aderir as diretrizes nacionalistas do Movimen-
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to Modernista iniciado em 1922, e, estilisticamente, faz parte da segunda
geracdo de musicos nacionalistas brasileiros. Mudou-se para Buenos Aires,
Argentina, entre os anos de 1942 e 1944, época em que assinou um contra-
to de trabalho com o programa radiofénico “Hora do Brasil.” Faleceu no dia
16 de setembro de 1948, na cidade de Sdo Paulo. (CARLINI, 2008).

2. O texto de Capim di Pranta

Texto em Portugués Transcrigdao em IPA

Td capinando, ta! ta kapingdo ta
Capim de pranta, kapT di préte

Td capinando, ta kapinédo

Td nascendo. ta nasédo

Rainha mandou dizé raipe meédouv dize
Pru modi pard co’essa | pru modzi para koese
lavoura. lavooure

Mandou dizé, meédou dzize

Mandou pard! meédouv para

Larg, lila. lara lila

Tabela 1. Transcricdo do texto para o Alfabeto de Fonética Internacional (IPA)

O texto de Capim di Pranta, embora escrito em portugués, é o resul-
tado da mistura de linguagem coloquial e regionalismo. Esse coloquialismo,
“rebelde” as normas gramaticais, mas usado de maneira espontanea pelo
povo brasileiro, pode ser percebido em toda cangdo, o que confirma que o
texto coletado pelo compositor é de tradigdo oral, folcldrico. De acordo com
Oliveira (2008), “foi definido como critério para identificar o folklore o com-
portamento coletivo, tradicional, espontaneo, anénimo, regional que se
mantinha pela tradigdo oral.” Em frases como “pru modi pard co’essa lavou-
ra,” percebemos a maneira como a lingua portuguesa era falada no nordes-
te brasileiro; uma maneira regionalista de se pronunciar o portugués, ainda
presente em algumas cidades do interior, o que atesta a identidade oral do
povo daquela parte do pais.

3. Avoz de Capim di Pranta

De acordo com informagdes encontradas na primeira pagina da parti-
tura editada pela Ricordi da Argentina, a canc¢do “Capim de Pranta” foi dedi-
cada a Maria Kareska. Kareska era um soprano-ligeiro e seu nome pode ser
encontrado juntamente com o nome de Braga em programas de concertos
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no sul do Brasil, especificamente na cidade de Curitiba (PR), como também
em correspondéncias trocadas entre Braga e o musicélogo carioca, erradi-
cado em Curitiba, Fernando Corréa de Azevedo® (CARLINI, 2008).

Pesquisas recentes também revelaram que o nome do soprano é ci-
tado em correspondéncias trocadas entre o compositor Ernani Braga e o
musicélogo Curt Lange, datadas de 1942, época em que Braga morava na
cidade de Buenos Aires, Argentina. Em uma de suas cartas, Braga externa
seu desejo de ir a Montevidéo para alguns concertos e pede ajuda a Lange.4
Em resposta, Curt Lange pede para que o compositor procure o Senhor Dr.
Jodo Baptista Lusardo, Embaixador do Brasil no Uruguai, quem, de acordo
com Lange, reunia as condi¢Ges para ajuda-lo na execugao de seus projetos,
através da Embaixada Brasileira naquele pais:

Dirijase Ud. al excmo Sefor Embaixador do Brasil, Dr. Jodo Baptista
Lusardo, que es una muy buena persona, muy active, y mui querida
en nuestro medio. Es siempre mejor que Ud. proceda asi. Ain quan-
do Ud. no venga enviado por el Gobierno del Brasil, ellos pueden co-
operar, en vista de que Ud. esta al frente de la “Hora do Brasil”. Ten-
go en la Embajada buenos amigos de manera que todo se arreglara.
En cuanto tenga Ud. noticias cualesquiera sea su contenido, comuni-
quenelo inmediatamente, para yo providenciar lo demés.’

Na sequéncia, Braga responde a carta de Curt Lange, comentando
sobre o programa das musicas que pretendia apresentar no Uruguai, um
programa que seria dividido em trés partes, sendo que, na ultima, seria
apresentado o ciclo “Cinco Cangbes Folcloricas do Nordeste Brasileiro —
Harmonizadas para Canto e Piano”, tendo como provavel solista, Maria
Kareska:

Pretendo apresentar um programa dividido em 3 partes: na primeira,
solos de Piano, que eu mesmo executaria; na segunda, uma suite pa-
ra Violino e uma pega para 2 Violinos, ambas com acompanhamento
de Piano, (que eu poderia fazer) mas executadas por elementos dai;
na terceira, cangOes folcloricas a cargo, penso eu, de Maria Kareska.
Talvez o Snr. me pudesse fazer a gentiléza de incluir os violinistas aos
quais eu me poderia dirigir, pedindo colaboragéo.s

Pereira (1986) sugere que Braga teria morado em Montevidéo, Uru-
guai, na década de 40. Carlini (2008), porém, afirma que “ndo foi, no entan-
to, localizada informagdo mais especifica sobre as suas atividades naquele
pais.” Entretanto, informacgGes sobre as pretensGes de Braga no Uruguai
puderam ser obtidas através das cartas trocadas entre o compositor e o
musicélogo Curt Lange, a disposicdo no Acervo Curt Lange, na Biblioteca
Universitaria da Universidade Federal de Minas Gerais.
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4. Analise para a performance de Capim di Pranta

A cancgao Capim di Pranta foi coletada no Estado de Alagoas e retrata
o jongo, um tipo de arte popular que envolve canto, danga e era dangado
pelos negros que trabalhavam nas plantagdes, principalmente de café, nos
tempos de cativeiro. E uma cancdo cujo texto conta sobre a luta dos escra-
vos que, enquanto cultivavam a lavoura, tinham que trabalhar duramente
para tentar conter a grama que ameacava invadir as plantagdes (PEREIRA,
2007).

De acordo com o IPHAN, Instituto do Patrimonio Historico e Artistico
Nacional do Brasil, o jongo é uma forma de expressao afro-brasileira, que
integra instrumentos de percussdo, dangas coletivas e pratica de magia. Foi
trazido para o Brasil por negros escravos de origem bantu, sequiestrados nos
antigos reinos de Ndongo e do Kongo, atual regido da Republica de Angola.

0 jongo é uma heranca cultural dos grupos bantos da Africa Meridio-
nal, trazidos ao Brasil para trabalhar como escravos nas fazendas de
café, entre os séculos 16 ao 19. Sua pratica envolve canto, danga e
percussdo de tambores. Por seu intermédio, os membros da comuni-
dade atualizam suas crengas nos ancestrais e no poder da palavra. O
canto, baseado em provérbios, metaforas e mensagens cifradas,
permite aos praticantes relatar os acontecimentos do cotidiano e re-
verenciar os antepassados. A importancia do reconhecimento e valo-
rizagdo desse bem, simbolo da resisténcia cultural afro-brasileira na
regido sudeste, foi unanimidade entre os conselheiros (IPHAN, 2005).

No jongo, os instrumentos de percussao tém um papel muito impor-
tante. Entre eles estdo os tambores (ou atabaques), guaias (uma espécie de
chocalho) e puitas (ou cuicas). Dentre os instrumentos, os atabaques pare-
cem ser os mais importantes. De tamanhos diferentes, onde o maior deles é
chamado de “caxambu” e o menor, “candongueiro”, sdo considerados como
representantes dos ancestrais e “falam” por eles. Ribeiro (1984) afirma que,
assim como no Candomblé, esses instrumentos servem para estabelecer
uma conexdo com o mundo espiritual. Seus sons ndo somente conectam as
pessoas com seus deuses, mas também sdo considerados sinais fisicos da
presenca daquelas entidades.

A parte cantada no jongo é chamada de “ponto” e pode ser usada
como maneira de adoragdo aos santos ou aos ancestrais, para cumprimen-
tar pessoas ou até mesmo como um veiculo para se fazer magica. Ainda, o
instrumento musical responsavel pela mudanca de um “ponto” seria o
“guaiad” (RIBEIRO, 1984).

No Brasil, as letras entoadas no “ponto” eram uma mistura da lingua
portuguesa com o dialeto africano bantu e, num dado momento da histdria,
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eram usadas para camuflar mensagens com informacdes secretas entre os
escravos. Assim, escravos de diferentes plantagdes mandavam mensagens
através do jongo, de uma plantagdo para outra, através das metaforas nos
textos das canc¢des, sem serem percebidos pelo seu senhorio (RIBEIRO,
1984).

A partir do ano de 2005, o IPHAN determina que, o jongo do povo
bantu, por ter sido assimilado dentro da cultura brasileira, passaria a ser
considerado como um elemento de origem africana dentro da nossa cultura,
sendo, portanto, considerado como parte do patriménio cultural brasileiro.
Essa assimilagdo, porém, faria com que o jongo adquirisse um aspecto mais
ludico, perdendo assim a sua parte esotérica (RIBEIRO, 1984).

5. Analise musical

Introducdo: compassos 1a 5

Parte A: compassos 6 a 20
Parte B: compassos 21 a 28

Coda: compassos 29 a 36

Tab. 2. Forma Musical de Capim di Pranta

As escolhas musicais de Braga para sua “cangdo-jongo” apresentam
similaridades na Introdugdo e na Coda; em ambas as partes, a linha vocal
parece lembrar um recitativo. Embora o texto seja escrito em uma lingua-
gem mais coloquial e regionalista, as escolhas ritmicas de Braga parecem
servir muito bem a prosddia do texto musicado.

Na parte A, em um primeiro momento, o texto conta e canta a res-
peito do constante crescimento da grama nas plantagdes, o que acaba por
frustrar todo o trabalho dos escravos que tentam, insistentemente, conter
esse crescimento desenfreado daquela erva, para, logo em seguida, anunci-
ar a ordem da rainha para que parem com aquela lavoura.

Parte B projeta musicalmente a satisfacdo dos escravos por ndo pre-
cisarem mais combater o crescimento da graminea, muito possivelmente
uma espécie invasora. Nessa parte, a can¢do adquire um carater mais entu-
siasmado e dancgante. De acordo com Pereira (2007), . = 108 parece ser a
escolha mais correta do tempo.

A cancgdo ainda apresenta riqueza de detalhes nas partes harmoénica e
ritmica, detalhes que lembram a obra Golliwogg’s Cake-walk, de Debussy
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(1862-1918), ultimo movimento da obra Children's Corner Suite, composta
em 1909 (MARIZ, 2000).” Na obra de Debussy, o ritmo de cada compasso é
semelhante ao ritmo caracteristico do cake-walk,8 enquanto que a harmonia
apresenta tracos que lembram os primeiros compassos do preludio escrito
pelo compositor Richard Wagner, para sua obra Tristdo e Isolda, numa espé-
cie de citagdo de Wagner em Debussy (CLASSICALM).

Os dois exemplos abaixo mostram com clareza as semelhangas estru-
turais entre as musicas de Braga e Debussy e como as obras compartilham
mesma ideia ritmica e sinais de articulagdo, conforme observado por Mariz.

o8 met é5 ié
Il>:-:l et tres M.r

= > = = .
4l pr—a [ — f— o :
N ==t
L | - e e R e S
,,wi;v 7F 71’5?6 vy 7
—ff — —
3t s 2 3 5 - ]
T e — . o * o
N P P ——

SIS I3 I RSB > a5 I 51

Exemplo Musical 1: Debussy, C. Golliwogg’s Cake-Walk, comp. 10-14
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Exemplo Musical 2: Braga, E. Capim de Pranta, comp.1-2.

Embora ndo apresentem mesma tonalidade e escolha de compasso,
as obras compartilham um mesmo padrdo ritmico no acompanhamento da
mao esquerda do piano — baseado em grupos de duas semicolcheias em
staccato — bem como melodias em sincopes, na mao direita. Essas figuras
sincopadas, encontradas nas linhas melddicas, geram uma sensacdo ritmica
de ragtime naquelas obras (MCKAY, 2009).9 A “quebra” ritmica gerada pelas
sincopes “é uma das caracteristicas mais centrais da musica de origem negra
(...) elemento definidor no ragtime, (...) uma adaptacgéo (...) dos ritmos afri-
canos originais” (GRIPP, 2012).

Um esquema dessa estrutura ritmica seria:
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Exemplo Musical 3: Mesmo modelo ritmico encontrado nas duas obras.

Como pianista de concerto, Braga certamente conhecia a literatura
de Claude Debussy para o piano, de forma que teria sido simples refletir o
estilo de Debussy em sua propria obra.

6. Consideragées finais

O folclore, baseado em crengas, lendas e costumes de um grupo, é
passado para as futuras geragOes através da tradi¢do oral. Independentemen-
te de raga, regionalismo ou ancestralidade, essa riqueza de conhecimento é
parte intrinseca da cultura de um povo enquanto nac¢do, pois um determinado
material folclérico ndo pertence apenas a um especifico grupo étnico.

Na musica de natureza folclérica, essa oralidade apresenta uma ten-
déncia de se combinar elementos tradicionais com variantes contemporaneas
locais, o que mostra como esse material musical é transmitido através de um
processo dinamico e pode ser recriado continuamente, enquanto transmitido.

No Brasil, os maiores contribuintes dessa heranca foram os povos in-
digenas, seguidos pelos portugueses e africanos. Nessa dindmica, o ciclo de
cangbes de Braga parece querer mostrar a riqueza do folclore brasileiro
através dos diferentes estilos musicais agrupados naquela obra.

Em Capim di Pranta, as escolhas musicais ndo sé retratam fielmente
as descobertas do compositor durante o processo de pesquisa, como tam-
bém revelam sua capacidade criativa.

O texto musicado por Braga, embora apresentando versos de duas li-
nhas que se repetem, um trago comumente encontrado nas cantigas do jon-
go, ndo evidencia a isometricidade dos “pontos” do jongo, pois ndo possuem
0 mesmo numero de silabas. No entanto, nota-se a preocupagao do composi-
tor em construir uma peca onde a linha melddica, baseada em graus conjun-
tos e poucos saltos, é acompanhada por um ritmo em sincopes, de cardter
percussivo, numa espécie de recriagdo da ritmica encontrada em um “ponto.”
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Resumo: o presente trabalho tem como objetivo identificar o repertdrio de
musica brasileira para grupo de trompetes e sua utilizagdo como ferramenta
pedagdgica do ensino da musica de cdmara para trompetes. Foi realizado um
levantamento dos grupos em atividade, com énfase nos grupos que tiveram
um desempenho fundamental no fomento a criagdo de novo repertério para a
formagdo de grupos de trompetes, bem como um catalogo do repertdrio en-
contrado durante a pesquisa.
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Brazilian Music for Trumpet Ensemble: an Evolving Reper-

toire

Abstract: this paper aims to identify the Brazilian repertoire for trumpet en-
semble and its use as pedagogical tool to teach chamber music for trumpets.
A research of the active ensembles was held with mainly emphasis on the en-
sembles that enabled the raising of new repertoire for trumpet ensemble as
well a catalog of Brazilian works.
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Nos ultimos 20 anos, a musica brasileira para grupos de trompete se
tornou uma importante ferramenta pedagdgica. O repertério teve uma
evolucgdo significativa, principalmente gragas aos grupos formados nas uni-
versidades que trabalharam em parceria com seus departamentos de com-
posicdo, encomendando e estreando pegas por todo o pais.

O repertdrio brasileiro para grupos de trompete é formado, quase
que em sua totalidade, por pegas encomendadas. Cada coordenador de
grupo adquire as obras que estdo disponiveis e encomendam novas pecas a
compositores proximos, com o intuito de expandir e formar o seu préprio
repertério. A medida que novos grupos surgem, novo repertério é criado.

A metodologia para realizagdo do levantamento e coleta do reperté-
rio foi a consulta presencial e/ou correspondéncia eletronica a composito-
res, intérpretes, bibliotecas e centros académicos. Até o momento, foram
encontradas 47 obras de compositores brasileiros para formagdes desde trio
de trompetes até uma obra para 15 trompetes, conforme listagem apresen-
tada no Anexo 1.

As obras possuem caracteristicas diversas, por se tratarem de com-
positores de diferentes periodos e estéticas, e todas apresentam trechos
desafiadores e idiomaticos. Ndo estdo contabilizados arranjos e transcrigdes,
apenas obras originais.

Osvaldo Lacerda, um compositor de extrema importancia na histdria
da musica do Brasil, possui uma obra para trio de trompetes, com trés mo-
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vimentos composta em 1983 intitulada Festivo. Esta é a primeira obra que
se tem noticia. A proxima obra é de 1986, Uma Fantasia Brasileira, para
quinteto de trompetes, composta por José Ursicino da Silva, o Maestro Du-
da. A peca foi encomendada por Nailson Simd&es para seu entdo sogro, pela
ocasido de sua conclusdo do curso de Mestrado em Musica no New England
Conservatory, na cidade de Boston, e estreada no mesmo ano e cidade.

Estas duas obras foram o ponto de partida para se estabelecer um
repertério e configurar uma nova abordagem aos instrumentos de metal em
geral. Ambos compositores foram de extrema importancia para o repertério
brasileiro de instrumentos de metal com um numero significativo de com-
posicdes desde um Unico instrumento com piano até pequenos e grandes
grupos de metais.

Falar sobre a importancia e dos beneficios de tocar em um grupo de
camara é redundante. Porém, é importante destacar quando este grupo é
formado pelo mesmo instrumento. Devido a rotina intensa das orquestras e
bandas profissionais, raramente ha tempo para se trabalhar minuciosamen-
te os detalhes, mesmo em grupos de cdmara ou durante os ensaios de nai-
pe. Ao se trabalhar em um grupo de camara que possui apenas 0 mesmo
instrumento, é possivel observar e consertar problemas idiomaticos e pecu-
liares.

Concepgdes como equilibrio de sonoridade, qualidade de som e afi-
nacdo, saber liderar e saber seguir, tocar junto, em naipe, sdo caracteristicas
da vida profissional que podem ser desenvolvidas em um grupo de trompe-
tes.

No Brasil, um exemplo da atividade pedagdgica que o grupo de
trompetes possibilita é a Oficina Trompetando, criada em 1993 pelo profes-
sor Clovis Beltrami como um conjunto de musica de cdmera da Universidade
Estadual de Campinas (Unicamp).

A proposta da oficina era desenvolver um trabalho de performance
em grupo com prioridade para a musica brasileira e obras escritas para o
proprio grupo, abordando e solucionando quest&es técnicas e interpretati-
vas, buscando um som cameristico, com homogeneidade de timbre, frases,
dinamicas e articulagbes claras, visando sempre a unidade e uniformidade
da musica e dos intérpretes.

Podemos comprovar que o objetivo foi alcangado ao observarmos as
carreiras profissionais de alguns dos ex-integrantes da oficina: Dr. Paulo
Ronqui atuou como trompetista da Orquestra de Campinas de 1997 a 2012
e atualmente é professor de Trompete e Percepgdo da Unicamp; Flavio
Gabriel Parro foi principal trompete na Ospa de 2004 a 2006, quando foi
aprovado para o naipe de trompetes da OSESP - permanecendo até hoje -, e
também ganhou o 22 prémio no concurso de Praga em 2011; Elieser Ribeiro
- assumiu a cadeira de principal da Ospa apds a saida de Flavio, e atuou
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como trompetista do naipe da Orquestra Sinfénica de Israel durante a ulti-
ma temporada.

O Trompetando permanece em plena atividade e é responsavel pelo
Unico album de musica brasileira para grupos de trompetes, Sol e Pedra,
langado em 2001 e gravado com apoio da universidade Federal de Sao Car-
los e da Unicamp. O amazonense Glauber Santiago merece destaque pela
sua produ¢do em parceria com o Trompetando, assinando 12 das 17 obras
presentes no CD do grupo.

Outro exemplo de agdo pedagdgica de grupos de trompete surgiu
anos depois, no Rio de Janeiro. O prof. Dr. Nailson Simdes comecgou a lecio-
nar na UNIRIO no ano de 1998 e em 2000 foi criado o Grupo de Trompetes
da UNIRIO como um dos grupos de camara do Laboratério de Metais da
UNIRIO.

J& em seu primeiro concerto, apresentaram uma obra composta ex-
clusivamente para o grupo, Etiam per me Brasilia Magna, do compositor
Celso Mojola. Esta peca foi o objeto de estudo de sua tese de doutorado,
defendida na UNIRIO.

O grupo da UNIRIO permanece em atividade atualmente sob a coor-
denagdo de Simdes e funciona como um laboratério de pesquisa para os
alunos de composicdo da Universidade, sempre dando énfase a musica
brasileira.

Alguns ex-integrantes do grupo da UNIRIO também ocupam posicdes
de destaque no cendrio trompetistico: Dr. Antonio Cardozo e Dr. Maico
Lopes sdo professores, respectivamente, da Universidade Federal de Goids -
UFG e da Universidade de Brasilia - UnB; Nicolau Lafetd, concluiu o mestra-
do em jazz no Koninklijk Conservatorium, na Holanda; Ronqui e Gabriel
também fizeram parte do grupo da UNIRIO.

Para ilustrar a importancia destes dois grupos, das 47 obras, 14 foram
encomendadas pelo grupo Trompetando e 20 pelo Grupo da UNIRIO.

Atualmente existem cerca de oito grupos de trompete em atividade
no pais. A grande maioria deles vinculada a alguma instituicdo de ensino,
como UnB, UNIRIO, Unicamp, UFRJ, URN, UFPB, Escola de Musica de Brasi-
lia. Por se tratarem de grupos vinculados a universidades, o nivel artistico
dos grupos pode variar a cada semestre, de acordo com o nivel a quantidade
de integrantes.

Aos poucos, este repertério vem ultrapassando as fronteiras do pais
e alcancando reconhecimento internacional. Durante a 37th Annual Confe-
rence of the International Trumpet Guild, em 2011, O Dr. David Spencer
(professor assistente da Memphis University), convidou um grupo de intér-
pretes brasileiros para apresentar um recital somente com pegas de compo-
sitores brasileiros para grupos de trompete como parte integrante de seu
lecture recital em homenagem ao professor Charles Schlueter, destacando
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sua contribuicdo a comunidade trompetistica brasileira. Os intérpretes fo-
ram: Dr. Nailson Sim&es, Dr. Heinz Schwebel, Dr. Paulo Ronqui, Dr. Ant6nio
Marcos, Dr. Maico Lopes e Aquiles Moraes.

No ano de 2013, foi estreada uma nova obra do Maestro Duda, Fan-
tasia Pernambucana, dedicada a Nairam Simdes, seu neto, em homenagem
a conclusao de seu curso de bacharelado na Memphis University. No mesmo
ano, uma proposta nossa foi enviada e aceita para um novo lecture recital,
que foi apresentado durante a 39th Annual Conference of the International
Trumpet Guild. Na ocasido, duas obras, dos compositores Claudia Caldeira e
Fernando Morais, tiveram suas estreias realizadas.

Nosso objetivo com este artigo é apresentar a comunidade académi-
ca um pouco do repertorio brasileiro para grupos de trompete, como forma
de representagdo da nossa cultura através do nosso instrumento.

Acreditamos que um grupo de trompetes de alto nivel consequente-
mente produzird trompetistas de alto nivel, capazes de atenderem as dife-
rentes demandas da carreira profissional e esperamos que esse texto possa
demonstrar um pouco da producdo brasileira para grupos de trompete,
comprovando suas possibilidades pedagdgicas e o crescimento dessa pratica
fundamental no desenvolvimento da performance do trompetista pelo terri-
tério nacional.
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Anexo 1
Compositores Titulo da Obra Formagdo Localizagdo da Obra
. Episédio em
1 André Codego Miniatura 5 trompetes
. Arquivo pessoal do
2 Aylton Escob P 5t 1 . *
ylton Escobar regoeiros rompetes prof. Clévis Beltrami'™
Trés Pequenas Arquivo pessoal do
3 Bruno Parente 5 trompetes . Lo %2
Pecas prof. Nailson Simdes
4 Celso Mojola Etlar?_ per me 5 trompetes Arquwo_pessoal do
Brasilia Magna compositor
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Fanfarra para um

Arquivo pessoal do

5 Celso Mojola ) 3 trompetes .
Novo Século compositor
6 Claudia Caldeira Beradeiros 4 trompetes Arquwo‘pessoal da
compositora
7 Claudia Caldeira Farra 3 trompetes Arquwo_pessoal da
compositora
8 Claudia Caldeira Meraca 4 trompetes Arquwo_pessoal da
compositora
9 Claudia Caldeira S’poia 5 trompetes Arqulvo‘pessoal da
compositora
. Fanfarra para 6 Arquivo pessoal do
1 D *
0 aniel Havens trompetes 6 trompetes Prof. David Alves >
Arquivo pessoal do
teto P.
11 Estercio Marquez Quarteto Para 4 trompetes prof. Antonio Marcos
Trompetes 4
Cardoso
Arqui Id
12 Fernando Morais Quarteto No. 1 4 trompetes rquwo'pessoa ©
compositor
13 Gilson Santos F'anfa.rra Para José 4 trompetes Arqulvo'pessoal do
Siqueira compositor
Arqui Id
14 Gilson Santos Libras 10 trompetes rqu|vo‘pessoa ©
compositor
. . 1 trompete piccolo, 3 Arquivo pessoal do
5 Gilson Santos Seventy Springs trompetes e 2 flugelhorns compositor
- Arqui Id
16 Glauber Santiago Andrémina 6 trompetes rqulvo'pessoa °
compositor
Arqui Id
17 Glauber Santiago Barbebeu 4 trompetes rqulvo.pessoa ©
compositor
Publicad la Tripl
18 Glauber Santiago Brasil 250 anos 5 trompetes ublicada pefa Triplo
Press
= Arqui Id
19 Glauber Santiago Celebragdo 6 trompetes rquwo‘pessoa °
compositor
. Arqui Id
20 Glauber Santiago Fufu 5 trompetes rqulvo.pessoa °
compositor
P Todos N6 Arqui Id
21 Glauber Santiago ara focos Nos 6 trompetes rqulvo.pessoa ©
Tocarmos compositor
22 Glauber Santiago Pega para 5 5 trompetes Arqulvo‘pessoal do
Trompetes compositor
Arqui Id
23 Glauber Santiago Pequena Fuga 4 trompetes rquwo‘pessoa °
compositor
Publicad la Tripl
24 Glauber Santiago Sol e Pedra 5 trompetes ublicada pela Triplo
Press
Tri ra Trompe- Arqui |
25 Glauber Santiago 0 para frompe 5 trompetes quuvo.pessoa do
tes compositor
. P Arquivo pessoal do
26 Glauber Santiago Trompetdpolis 15 trompetes quiv Ap
compositor
27 Glauber Santiago UmaA Maraca para 5 trompetes ArquwoApessoaI do
Vocé compositor
Arqui Id
28 Hudson Nogueira Serenata e Danga 5 trompetes rauivo .pessoa? NO
prof. Nailson Simdes
Arqui |
29 Itiberé Swarg De bom tamanho 6 trompetes rquivo .pesso§ d~0
prof. Nailson Simdes
. - Impressdes de Arquivo pessoal do
| | 4
30 Jailton de Oliveira Ganimedes trompetes prof. Clévis Beltrami
. . Arqui Id
31 José O. Alves Palindromo 4 trompetes rauivo _pessoa_l ~0
prof. Nailson Simdes
32 José O. Alves Preludio 4 trompetes Arguivo .pessoe}l d~0
prof. Nailson Simdes
Arqui |
33 Klesly Branddo Nause 4 trompetes rquivo pessoal do

prof. Clévis Beltrami
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34 Leandro Braga Surpresa 5 trompetes Arquivo pessoal do
g P p prof. Nailson Simdes
35 Luciano L. Barbosa  Suite dos Restos 5 trompetes Arquivo lpessozfﬂ d~0
prof. Nailson Simdes
José Ursicino da Fantasia Pernam- 3 trompetes e 2 fulge- Publicada pela Triplo
36 aw "
Silva "Duda bucana lhorns Press
José Ursicino da Tema para um Arquivo pessoal do
37 . . 5t t X -
Silva "Duda" Trompetista rompetes prof. Nailson Simdes
38 José Ursicino da Uma Fantasia 3 trompetes e 2 fulge- Publicada pela Triplo
Silva "Duda" Brasileira lhorns Press
39 Nailson Simdes Sipoca 4 trompetes Arquivo lpessozfﬂ d~0
prof. Nailson Simdes
T - Arqui Id
40 Nikolai Briicher Preludio e Fuga 4 trompetes rqulvo'pessoa ©
compositor
”n Nikolai Briicher Sem Titulo 4 flugelhorns e 2 trompe- Arqulvo'pessoal do
tes piccolos compositor
42 Osvaldo Lacerda Festivo 3 trompetes Arquivo lpesso?l d~o
prof. Nailson Simdes
Trés Pegas para Arquivo pessoal do
43 Pedro Curvelo Quinteto de 5 trompetes prof. Nailson Simdes
Trompetes
a Rogério Borges Maestro Duda ‘ 3 trompetes e 3 fulge- Arquivo gessgal de
passou por aqui lhorns Thadeu Silva
- No Forré do Zé 3 trompetes e 3 fulge- Arquivo pessoal de
45 Rogério Borges Doidiga lhorns Thadeu Silva
- )} 3 trompetes e 3 fulge- Arquivo pessoal de
46 Rogério Borges O Japa no Forré lhorns Thadeu Silva
47 Vinicius Ferreira Dislogas 3 trompetes e 2 fulge- Arquivo pessoal do

lhorns

prof. Nailson Simdes

" Clovis Beltrami é trompetista da Orquestra Sinfonica Estadual de Campinas.

"2 Nailson Simdes é professor de trompete da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro
—UNIRIO.

" David Alves é professor de trompete da Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de
Janeiro — EM-UFRIJ.

“* Antonio Marcos Cardoso é professor da Escola de Musica e Belas Artes da Universidade
Federal de Goias — EMAC-UFG.

"> Thadeu Silva ¢ doutorando da Universidade Federal da Bahia — UFBA.



Musica para trompa e dorgao:
Praticas, historia e representagoes

Antonio J. Augusto
UFRJ — antoniojaugusto@musica.ufrj.br

Resumo: Este artigo tem como objeto o repertério original escrito para trom-
pa e 6rgdo. Para sua realizagdo foi realizada a catalogagdo deste conjunto de
obras, buscando mapear as diferentes temporalidades, estilos, finalidades e
consumo desta produgdo especifica. Serdo abordados o contexto histérico da
criagdo das obras, as diferencas e similitudes, seus aspectos idiomaticos (se
existentes) e suas representagdes simbolicas. Foram catalogadas 165 obras,
de 124 compositores, abrangendo um periodo compreendido entre os anos
de 1822 a 2014.

Palavras-chave: musica de cdmara. Praticas interpretativas. Pratica de conjun-
to. Trompa. érgdo.

Music for Horn and Organ: Practices, History and Represen-

tations

Abstract: This article has as main object the original repertoire written for
horn and organ. For its accomplishment, was necessary undertake a realiza-
tion of a catalogue, seeking to map the different time frames, styles, purposes
and consumption of this particular production. Our task was to understand
the possible relationship between its inherent characteristics and its use as an
instrument of technical and interpretative choices. In this sense, we have ex-
amined the historical context, the differences and similarities, their idiomatic
aspects (if any) and their symbolic representations. 165 works by 124 com-
posers were cataloged, covering a period between the years 1822-2014.
Keywords: music; chamber music; performance practice; horn; organ.

Em um relato publicado na Revue de la Normandie, o cronista Amé-
dée Méreaux descreveu a cerimonia de primeira comunhdo dos alunos do
Liceu de Rouen, em maio de 1869. Ele iniciou sua cronica alertando que
neste tipo de evento se realizavam manifestagdes musicais que naqueles
dias “atraiam os mais altos interesses”. Assim ficamos sabendo que além ter
sido tocado o Kyrie, Gléria e Credo da Missa a duas vozes, de Sigismund
Neukomm, foram também realizadas obras de outros compositores, como
uma Marcha Solene para saxofone-alto e orquestra, de Camille Caron, e o
Andante da sinfonia A Rainha, de Haydn. Durante a comunhdo, momento
central da cerimdnia, o trompista Vanhotte tocou um “melodioso solo de
trompa”, acompanhado ao 6rgdo por Celestin Vervoitte."

Sintomaticamente, o cronista ndo revelou qualquer surpresa ou utili-
zou qualquer expressdao que pudesse denotar estranhamento por, no mo-
mento mais importante do evento, um duo de trompa e érgdo ocupar o
centro das atengbes. Ao contrério, noticiou o fato como algo corriqueiro,
sem utilizar qualquer inflexdo que revelasse estar presenciando algo inusi-
tado ou algum novo “experimento”. Afinal, a pratica de compor para trompa
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e 6rgdo teve seu ponto de inicio exatamente na Franca, através das obras de
Sigismund Neukomm, compositor austriaco, aluno de Haydn e que exerceu
grande parte de suas atividades artisticas a servico da aristocracia francesa.

Em abril de 1821, Neukomm deixou o Brasil apds cinco anos de inten-
sa atividade no pais, para reassumir suas fungdes como mestre-capela do
Principe Talleyrand. No ano seguinte ao seu regresso, comp6s a Marcha
Religiosa (1822), para trompa e 6rgdo. Esta obra é reconhecida — até os
recentes estagios de nossa pesquisa —, como a primeira obra escrita origi-
nalmente para esta format_;ﬁoz. Ela foi estreada durante uma entrega de
prémios em uma capela de Valencay e somente 21 anos mais tarde, Neu-
komm comporia, em Paris, uma segunda obra original para trompa e drgdo,
o Andante pour cor et orgue expressive (1843).

E de certo modo instigante perceber que embora tanto a trompa
como o 6rgdo ja houvessem sido objeto de inUmeras composi¢cdes — que
exploravam suas amplas capacidades técnico-expressivas —, apenas a partir
das obras de Neukomm e ja na segunda metade do século XIX, que tomou
forma um pequeno, porém representativo conjunto de obras escritas para
esses instrumentos em duo. E ainda mais curioso é lembrar que somente
nas Ultimas quatro décadas este repertério assumiu alguma visibilidade a
partir das gravagOes realizadas por alguns dos mais importantes trompistas,
como Martin Hackleman, Peter Damm e Ifor James. (JOHNS, 2006)

Nossa pesquisa tem como objeto principal a compilagdo deste con-
junto de obras, tentando responder qual a relagdo entre as suas caracteristi-
cas inerentes e a sua utilizagdo como instrumento de escolhas técnicas e
interpretativas, atentos ao contexto histérico da criagdo das obras, as parti-
cularidades e similitudes, seus aspectos idiomaticos (se existentes) e suas
representacoes simbdlicas. Catalogamos 165 obras escritas por 124 compo-
sitores, abrangendo um periodo compreendido entre os anos de 1822 a
2014, o que nos ofereceu a possibilidade de visualizarmos a distribuicdo
temporal deste conjunto:

Grafico 1: Relagdo conjunto de obras e data de composi¢do
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= Ske XX1

=S5.D.




Anais do | Simpdsio em Prdticas Interpretativas UFRJ-UFBA 175

Este quadro nos permite afirmar que a consolidagdo desta préatica
composicional, envolvendo a trompa e o drgdo, se estabeleceu de maneira
inquestionavel no século XX, quando 95 obras sdo compostas, ampliando o
universo de 19 composi¢Ses datadas do século XIX. Entre as composices
deste periodo, além das obras de Sigismund Neukomm, encontramos a
importante contribuicdo de Camile Saint-Saéns, efetivada entre os anos de
1853 e 1857, ocasido em que atuou como organista da Igreja de St. Merri’.
Vale a pena ressaltar que a primeira obra de Neukomm, de 1822, é clara-
mente escrita para a trompa natural, fato que repercute a obje¢do que os
professores do Conservatério de Paris fomentavam ndao somente contra o
instrumento a valvulas, mas também a sua musica (Humphries,2000). O
Andante, de 1843, entretanto, resplandece com a utiliza¢cdo da trompa cro-
matica e com a ampliagdo dos recursos expressivos do instrumento. Este
Andante e as pegas escritas por Saint-Saéns se enquadram no que John
Humphries descreve como o resultado do esforgo de Pierre-Joseph Meifred
em provar que a trompa cromatica ndo surgia para substituir a trompa natu-
ral, mas que deveria ser entendida como um novo instrumento, com uso
bem distinto nas regides média e grave. E seria exatamente este recurso que
Saint-Saéns utilizaria, por exemplo, em seu Addgio:

Figura 1: Adagio pour cor en fa et orgue.
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Fonte 1: Bibliotheque Nationale de France

A produgdo para trompa e 6rgdo no ambito religioso parece ser deci-
siva para que encontremos na Franga, ainda no século XIX, além das obras
de Neukomm e Saint-Saéns, composicGes de Henri Brovelio e Jules Cohen. A
estes nomes agrega-se o do alemao Eduard Adolf Tod, que, em 1868, editou
o seu Andante religioso, op. 10, que indicava, mesmo fora da Franca, o vin-
culo com a pratica sacra. A diferenga surge com Jules d’Aoust e sua peca Sur
le lac [No lago] que remete a outro tipo de representagéo.4
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No final do século XIX, o nimero de composi¢cGes realizadas fora da
Franga foi ampliado somando-se a elas as obras dos compositores alemaes
Carl Kossmaly — Meditation iber J. S. Bach’s 12tes Praeludium aus dem 1
Theil des wohltemperirten Claviers — e do trompista Bernhard Eduard
I\/IUIIerS, Gebet [Oragao] e Andante Religioso (1883). Além dessas, registra-se
o Addgio D-Dur (1884), de Richard Kowal, da Republica Checa; Vier Tonstiic-
ke, Op.61 (1888), do austriaco Rudolf Bibl; Bénédiction nuptiale (1897), do
italiano Marco Enrico Bossi; e as obras dos suecos Hugo Alfvén, Elegi for
Cello/Horn and Organ (1897), e August Korling, Pastorale (1899), que agre-
garam outras representagdes simbdlicas ao incipiente conjunto.6

Curiosamente, entre as obras catalogadas em nossa pesquisa, perce-
bemos um intervalo representativo de 36 anos, entre a ultima composicdo
realizada no século XIX e a primeira do século XX. Este intervalo importaria
ndo somente a incorporagdo das profundas mudancgas ocorridas na trompa,
mas também o alargamento de suas representag¢des simbdlicas, bem como
a transformacdo dos Estados Unidos em maior centro produtor de novas
pegas para a formagdo.

Grafico 2: Relagdo Obras/Paises (total - 156 obras)

44

Assim, podemos observar no grafico acima a predominancia da pro-
ducdo norte-americana durante o século XX e também os numeros que
indicam a consolidacdo da prdtica nos seus paises-berco, como Franca e
Alemanha. Concomitantemente, percebemos sua disseminagdo por varios
paises europeus, bem como sua chegada, na década de 1970, a Australia,
representada pelas obras de Dulcie Sybil Holland e Alan Willmore.

Como dissemos anteriormente, somente no decénio de 1930 a pro-
ducdo para trompa e 6rgdo foi retomada. Em 1935, a compositora e pianista
letd Llcija Gartta comp0s The Warriors' cemetery is circled by silent pines [O
cemitério dos guerreiros é rodeado por pinheiros silenciosos]7. De acordo
com Andrei Streliaev, a pratica da escrita para érgdo na Letonia tem uma
longa histéria que remonta a mais de sete séculos ndo somente de composi-
¢cOes escritas, mas também da construcdo deste instrumento. Porém, ele
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aponta para o fato singular de que, apesar de possuir tanta tradicdo, somen-
te no final do século XIX e comego do XX que uma ideia de musica nacional
letd se estabeleceu na musica escrita para 6rgdo (STRELIAEV, 2012). Esta
insercdo do ideal nacionalista esta também presente na obra de Garita para
trompa e 6rgdo. Segundo Streliaev, esta pega seria uma adaptacdo de um
movimento de suas variagGes sinfénicas Mana dzimtene [Minha terra natal],
que, como o titulo sugere, é uma obra programéticag. A obra de Llcija Gara-
ta foi sucedida por uma série de composi¢cdes que gradativamente atingiri-
am o numero expressivo de 42 obras escritas para trompa e 6rgdo em ape-
nas uma década, como observamos no decénio de 1990:

Grafico 3: Distribuigdo temporal das obras

Entre essas obras se destaca a produg¢dao dos também letonianos Pe-
teris Vasks, Romualds Jermaks e Vineta Lice, bem como a impressionante
contribuicdo alema, com 16 pecgas compostas neste periodo. Na producdo
americana, destaca-se a producdo do violinista e compositor Stanley Weiner
e do organista e compositor Charles Callahan.

Nos decénios seguintes o trompista americano Randall Faust se esta-
beleceria como um dos mais proficuos compositores a escrever pegas origi-
nais para esta formagdo. Em consonancia com os primoérdios deste conjunto
de obras, suas cinco pegas também perpassam o ambito religioso, como
podemos observar em Sesquicentennial prelude: on the hymn "Standing on
the promises of God" (2004), Fantasie on von Himmel Hoch (2001) e Medita-
tion (1983), comissionada por Jim Kellock, da Igreja Episcopal de St. Colum-
ba, Washington, D.C. Outro trompista norte americano divide com Randall
Faust a primazia de compositores com maior nimero de obras para trompa
e 6rgdo: Richard Burdick. A peculiaridade de seu trabalho é a utilizagdo do I-
Ching9 como base estrutural para a sua musica, conferindo um aspecto mis-
tico-religioso a sua criagdo. Este universo é inserido no conjunto de obras
para trompa e 6rgdo pela peca The Hermit for horn and organ, op. 53, [O
Ermit3o] baseada na carta nove do taro.
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Grafico 4: Compositores com maior nimero de obras.

= Burdick, Richand (1961 - )

u Faust, Randall E (1947 - )
Conerd, Charles (1920- )

u Klobugar, Andelko (1931 - )

® Saimt-Sodns, Camille (1835 - 1921)

Charles Conord pertence uma ordem completamente distinta dos
compositores citados anteriormente. Suas obras sdo dedicadas ao alphorn,
conhecido principalmente por seu uso na Suica e em paises alpinos como a
Suécia, Russia, Alemanha, Hungria e Roménia. Se no passado o instrumento
era usado como um meio de comunicagdo entre as comunidades de pasto-
res, hoje ele se destina principalmente a uma pratica de musicos profissio-
nais. De acordo com o “Alphorn Project”, existem hoje mais de quatro mil
instrumentistas que se dedicam ao alphorn, que se tornou uma forma reco-
nhecida de pratica musical, sendo objeto de festivais e protagonista em
concertos tradicionais e contemporaneos nos paises alpinos. '

O compositor croata Andelko Klobucar é reconhecido como um pro-
motor e pesquisador da forte heranca da musica sacra croata e, ao mesmo
tempo, como um organista de ampla atuagdo em seu pais e no exterior.
Tendo sido aluno de André Jolivet, em Paris, de quem herdou o gosto pela
escrita rebuscada e altamente técnica, Klobucar traz para o universo do
repertério para trompa e 6rgao a densidade da linguagem contemporanea.
Entretanto, apesar desta densidade o compositor tem um estilo que conti-
nua a ser acessivel para o publico mantendo um nivel sofisticado de técnica
composicional, como afirma William Everett. (EVERETT, 2000)

Como podemos observar, a obra de Charles Conord se insere em um
contexto completamente a parte dos outros compositores. Além de ser
dedicada a um tipo especifico que comp&e a ampla familia das trompas, traz
como marca indelével um aspecto simbdlico que remete ndo somente a um
contexto geografico especifico, como a um conjunto de representagdes
culturais que se inserem na constru¢do de uma identidade alpina. Estes
materiais simbdlicos estdo também presentes na longa associagdo entre a
trompa e a caga, que atribuiram uma série bem definida de material temati-
co ao instrumento, como bem aponta Robert Evans (EVANS, 1997). Para o
autor, este material simbdlico lega ao instrumento uma alegoria ainda mais
ampla ao evocar o sentido do “pastoral”, presente, por exemplo, em obras
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como Orlando furioso (1773), Theodora (1750), de Haendel, até Beethoven e
sua sinfonia Pastoral (1808. Sinfonia n2 6, op. 68).

Entretanto, ainda seguindo a linha de pensamento proposta por E-
vans, o conteddo programatico tdo em voga nos séculos XIX e XX e a utiliza-
¢do cada vez mais ampla da trompa nesta producdo desagua em outras
possibilidades de significagdo. O desenvolvimento por Schumann da cons-
trucdo de longos solos melddicos, ou simplesmente ‘longa linha’, encontra-
da de incipiente nos movimentos lentos dos concertos de Mozart (como
também nos concertos de Telemann e Haydn), atinge com este compositor
uma dimensdo sem precedentes. A ‘longa linha’ seria a base para o desen-
volvimento do idioma moderno da trompa, aliada a uma nova percepcao
gue rapidamente cresceu durante o século XIX que vinculava o instrumento
a ideia romantica do heroismo. Este conjunto de identidades simbdlicas —
caca, pastoral, heroismo — agregado a uma construgdo musical, a ‘longa
linha’, fornecem bem sucedidas opg¢Ges de utilizagdo do instrumento que
ainda servem de referencial até nossos dias, observaveis em obras como os
concertos de Richard Strauss (1883-1942), a Serenata para tenor, trompa e
cordas (1943), de Benjamin Britten, e na producdo sinfénica de Mahler,
Wagner e Bruckner.

Com a finalidade de entender as afinidades ou descontinuidades pre-
sentes no conjunto de obras para trompa e érgdo que foi catalogado, reali-
zamos um levantamento do material simbdlico e/ou representacgdes utiliza-
das. Dividimos este material em cinco categorias, a saber: 1. Religioso. Esta
categoria envolve as obras diretamente vinculadas ao espaco e/ou praticas
religiosas, bem como relacionadas a textos e sentimentos de cunho religio-
so; 2. Elegias, cangbes e andantes. Envolvendo obras intituladas como elegi-
as (musica para funeral ou lamento de morte) e obras de carater reflexivo e
de lamento; 3. Temas pastorais. Vinculadas ao uso do material simbdélico-
musical que evoca a caga, o sentimento pastoral, e o heroismo romantico; 4.
Fantasias e Rapsddias. Que contém citacdo a material temdatico de outrem
e/ou trechos, temas ou processos de composicdo das cangdes tradicionais
ou populares de uma regido ou de um pais; 5. Formas (concertos, sonatas,
etc.). Pegas que ndo evocam a um material simbdlico, explorando puramen-
te os aspectos técnicos, sonoros e expressivos dos instrumentos. Desta for-
ma, obtivemos o seguinte quadro de distribuicdo:
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Grafico 5: Material simbdlico (total 152 composigdes).

=Religioso

= Elegias, cangles e
andantes

= Temas pastorais

B Fantasias ¢ Rapsidias

= Formas (concertos,
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Do total de 165 obras catalogadas, conseguimos classificar 151 delas,
de acordo com as categorias elencadas. 52 obras dialogam diretamente com
o ambito religioso encontrado na origem da formagdo deste conjunto de
obras. A tradicional vinculagdo ao imagindrio da caca e seus posteriores
desdobramentos ao imaginario pastoril e heroico configuram a menor per-
centagem das representagGes simbdlicas presentes neste conjunto especifi-
co. Cabe ressaltar, entretanto, que existe uma diferenca na distribuicdo das
categorias quando observamos separadamente os periodos de producdo
deste repertério. Se no século XIX podemos perceber a predominancia de
obras compostas no ambito da categoria “Religioso”, seguida de perto do
padrdo “Elegias, cangdes e andantes”, no inicio do século XX essa situagao se
inverte.

Grafico 6 e 7: Século XIX e periodo entre 1935 — 1958. Distribui¢do categorias

Elezias, cangies ¢
andantes mElegias, cangbes &
- andantes
mReligioss
=Formas
=Farmas
B Temas Pastorais
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Entre as categorias utilizadas, a da “elegias, cangbes e andantes” esta
entre as que mais se aproximam da utilizacdo da ‘linha longa’. Esta predo-
minancia pode estar vinculada ao estabelecimento da trompa dupla como
equipamento padrdo entre os trompistas, que trazia em seu bojo a possibi-
lidade de explorar o som aveludado da regido média da trompa em Fa e a
maior seguranga na regido aguda, da trompa em Sib. Como bem diz John
Ericson, o surgimento deste tipo de instrumento claramente permitiu que os
trompistas atendessem a demandas cada vez mais virtuosisticas, contudo, o
afastava ainda mais das raizes da trompa natural, o que de alguma forma
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pode também ter influenciado na auséncia total de pegas que evocassem o
imaginario pastoral, neste periodo. (ERICSON, 1998)

Grafico 8 e 9: periodo entre 1960 — 1979 e 1980 — 1989 . Distribuigdo categorias

10 mElegias, cangiies e andantes 10 mElegias, cangies « andantes
HReligioso nRaligiosa
mFormas sFormas
Temas Pastorais #Temas Pastorais

mFantasia e Rapsodias WFantasia e Rapsodias

]
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J& nos proximos dois periodos estudados é possivel notar a predomi-
nancia de composicdes classificadas na categoria “formas” e a drastica dimi-
nuicdo, no periodo de 1980-1989, das obras de vinculo religioso. Se por um
lado temos a caracteristica de uma época marcada pela vanguarda e a que-
bra de paradigmas, na qual a prépria matéria composicional era o elemento
central, por outro havia a possibilidade de ressignificagdes a antigas prati-
cas, bem exemplificadas na introdugao do érgao medieval e de velhos corais
de igreja na Paixdo de sdo Lucas (1965), de Penderecki. Esta possibilidade de
ressignificagdes permite que sejam revisitados materiais simbdlicos como a
“pastoral” ausente, no periodo entre 1935 — 1958. Soma-se a esse momento
histérico de grande efervescéncia intelectual a ampliacdo da possibilidade
de utilizacdo de igrejas para a realizagdo de recitais de trompa e 6rgdo fora
da funcdo religiosa. Este simples fato representou o aumento de lugares de
atuagdo possiveis, com a liberdade de escolha do repertério a ser praticado,
fora dos limites da funcionalidade.

No decénio de 1990 temos o dpice do nimero de composi¢des escri-
tas para a formacdo:

Grafico 10 e 11: periodo entre 1990 — 1999 e 2000 — 2014. Distribuicdo categorias

m Elegias, cangdes e m Elegias, cangdese
andantes 10 andantes
m Religioso 8 m Religioso
mFormas 6 mFormas
4
Temas Pastorais Temas Pastorais
2
Fantasia ¢ Rapsodias. 0 Fantasia ¢ Rapsodias

Nos ultimos periodos estudados percebe-se uma retomada das pecas
de cunho religioso, que passam, principalmente no decénio de 1990 a ocu-
par uma posicdo de destaque, e a gradativa diminui¢ao das obras que traba-
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Iham com material vinculado ao pastoral, até novamente sua total auséncia
no periodo mais recente. Entretanto, percebe-se em algumas pegas como a
Missa n? 1 (2007), de Peter Schnurrenberger, e Festive processional (2001),
de Randall Faust, a utilizacdo de material idiomatico que guardam franca
referéncia aos materiais simbdlicos da caga e do heroismo romantico.

O conjunto de obras escritas para trompa e érgdo guarda, assim, carac-
teristicas muito peculiares quando comparado com o repertdrio geral escrito
para o instrumento. Em certa instancia poderiamos até compreender que ele
lega ao instrumento um novo material idiomatico e um novo campo de repre-
sentagdes simbdlicas, aqui associados ao um ambito religioso e mais particu-
larmente a um sentido de reflexdo e contrigdo, como grande parte das obras
coletadas indica. Este sentido além de construido a partir da incorporagdo
idiomatica da “longa linha”, consolidada por Schumann, utiliza a sonoridade
peculiar do instrumento que o vincula a temporalidades distantes e imemori-
ais. A compreensdo desta particularidade pode ser um importante ponto de
partida para as reflexdes e as escolhas técnico-interpretativas que permeiam
nossa aproximagdo a este repertdrio instigante.
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Y “Enfin, & la Communion, M. Vanhotte a joué um mélodieux solo de cor, accompagné sur
I'orgue par M. Célestin Vervoitte”. (Amédée Méreaux,1869)

? No Brasil, compds um Noturno para oboé, trompa e pianoforte, além de vérias outras obras.
De acordo com Adriano de Castro Meyer, Neukomm teria também realizado uma versdo des-
ta mesma obra, datada de 03 de julho de 1817, para violino, violoncelo e pianoforte. (MEYER,
2000)
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nal da Franga como inacabado, foi composto para o trompista Jules-Léon Halary e estreado
pelo préprio compositor. Como na ocasido relatada pela Revue de la Normandie, o Offertoire
indica uma utilizagdo bem especifica desta produgdo, vinculada a pratica da missa catdlica e
dos ritos que envolvem o ofertério e comunhdo, momentos de contrigdo e reflexdo.

* Esta obra foi dedicada a Jean Baptiste Victor Mohr (Goizet, 1867), professor do Conservatério
de Paris, trompista solo da Musique de I’ Empereur e da Academia Imperial de Musica (Mohr,
ca 1860), que foi o responsavel pela sua estreia.

> Miiller foi segundo trompista da Gewandhaus Orchestra de Leipzig, entre 1876 e 1920. Ele se
tornou conhecido por seus Estudos para Trompa, mas também por suas composi¢des de mu-
sica de cdmara, como o Hornquartette, uma Serenade para flauta, trompa e piano, além e
outros trabalhos. Fonte: http://www.french-horn.net/index.php/biographien/90-bernhard-
eduard-mueller.html. Acessado em 02/12/2014.

® As obras de Tod, Kosmally, Kowal, Bibl e Bossi foram compiladas por William Melton em “Horn
and Organ Album: Original Late 19th Century Works”. (SNEDEKER, 2010).

7 Uma bela vers3o realizada pelo trompista Arvids Kli$ans encontra-se disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=PAGjNrLSthw
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& Andrei Streliaev sugere uma traduc3o diferente a comumente usada do titulo original,

Klusgjoso priezu loks Braju kapos. O autor utiliza o seguinte titulo: O circulo de pinheiros si-
lenciosos no cemitério comum. (STRELIAEV, 2012)

China.

° 0 I-Ching é um oraculo baseado no "Livro das Mutagdes" que foi criado ha trés mil anos na
°The Alphorn Project:http://www.learnalphorn.com/



Estudos criativos para o instrumentista melédico:
Sopros e cordas friccionadas
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Resumo: Nesse artigo serdo apresentados e contextualizados estudos inéditos
(para flauta ou outros instrumentos melddicos) criados com a finalidade de
propiciar aos alunos a compreensdo e a apropriagdo de determinados ele-
mentos da linguagem musical, no caso, acordes e suas escalas corresponden-
tes. Frutos de meu projeto de pesquisa, esses estudos tém como eixos fun-
damentais o estimulo a criatividade, a proposta de um amplo entendimento
da linguagem musical, um maior contato com a musica brasileira e o desen-
volvimento da consciéncia harménica. Seu principal diferencial aos estudos
tradicionais é propor uma pratica mais ludica e prazerosa, com criagdo de
conteudo, improvisando e compondo com o material que esta sendo estuda-
do.

Palavras-chave: Flauta. Criatividade. Improvisagdo. Acordes. Brasilidade.

Creative Studies for the Melodic Instrumentalist — Winds and

Bowed Strings

Abstract: In this article small studies will be presented to exemplify the pro-
posal of a creative system of practice, a strategy for the manipulation and ap-
propriation of certain structures of musical language. Their cornerstones are
the encouragement to creativity, the proposal for a broad understanding of
musical language, and development of the harmonic awareness of melodic in-
strumentalists. These studies, created by me, assume that learning is a result
of observation and experimentation, and that improvisation is an essential
tool for experimentation. They propose a creative and pleasurable way to
practice, not solely based on repetition but also and especially in content
creation, improvising and composing with the material that is being studied.
Keywords: Flute. Creativity. Improvisation. Harmonic awareness.

1. Introdugao

Os estudos que serdo enfocados neste artigo foram gerados por meu
trabalho de pesquisa, sendo que alguns deles foram apresentados no reci-
tal-conferéncia que realizei no | Simpdsio em praticas interpretativas U-
FRJ/UFBA. Essa pesquisa teve como génese a identificacdo de problemas
que considero bastante importantes, verdadeiras lacunas na formagdo dos
instrumentistas melddicos, como, por exemplo, o desconhecimento da for-
macgdo dos acordes e o consequente desconforto frente ao conhecimento
harmonico e a improvisagdo. Outro dos problemas verificados, esse em
relagdo as instituicGes de ensino musical no Brasil, foi a falta de familiarida-
de de seus alunos com as idiossincrasias da musica brasileira. Em linhas
gerais, a ideia que permeia todo o artigo &, pois, a proposta de um ensino do
instrumento melddico que supere o problema das lacunas observadas, con-
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tribuindo tanto para um entendimento mais eficaz da linguagem musical,
como para o desempenho do intérprete.

2. Objetivos

Tendo como escopo possibilitar ao instrumentista o entendimento e
a apropriacdo de determinadas estruturas musicais, esses estudos fazem
parte de uma proposta que sugere um procedimento de produgdo de co-
nhecimento que é basicamente uma estratégia de manipulacdo e apropria-
¢do dos elementos da linguagem a serem apre(e)ndidos. Usando a improvi-
sacdo como ferramenta de experimentacdo, essa proposta rejeita o conceito
mecanicista de educagdo como apenas treinamento repetitivo e parte do
pressuposto que a intuicdo, a fantasia e a imaginagdo sdo componentes
essenciais no processo de formagdo do jovem artista, que deve, portanto,
ter seu potencial criativo sempre estimulado. Ao propor um aprendizado
que, diferentemente da metodologia tradicionalmente utilizada em nossas
escolas, ndo é baseado na repeticdo, mas experimentacdo e na criagdo de
conteudo, concordo plenamente com o educador brasileiro Paulo Freire
quando diz “(...) ensinar ndo é transferir conhecimento, mas criar as possibi-
lidades para a sua prépria produgdo ou a sua construgdo”. (Paulo Freire -
1996, p. 52) e também com o célebre professor de piano do conservatério
do Moscou Heinrich Neuhaus ao dizer “A base mais sélida — para ndo dizer a
Unica — do conhecimento, sobretudo para o artista em formacdo, é aquela
adquirida por seus préprios meios e sua propria experiéncia z (Heinrich
Neuhaus -1971, p.26).

Cada um dos estudos apresentados exemplifica o procedimento pro-
posto e contempla dois elementos fundamentais da linguagem musical, os
modos ou escalas, que sdo estruturas horizontais, melddicas, e os acordes,
estruturas “verticais”. O conceito de “escala do acorde”, bastante utilizado
na metodologia do jazz, facilita a intersec¢do e a manipulagdo — experimen-
tacdo dessas duas estruturas. Alguns estudos partem de frases construidas
sobre acordes, que devem ser transportadas para outros acordes e desen-
volvidas improvisando-se com notas da escala correspondente. Foram cria-
dos com a finalidade de propiciar a todo musico que toque um instrumento
“melddico” a compreensdo e a conquista dessas expressivas entidades da
linguagem musical, os acordes’. Cabe definir que instrumentos melddicos
sdo aqueles que se caracterizam por tocar apenas uma nota de cada vez. E o
caso dos instrumentos de sopro e os de cordas friccionadas, que ndo podem
tocar trés ou mais notas simultaneamente, formando acordes como fazem o
piano, o violdo, o 6rgdo ou o acordedo. Os instrumentos melddicos tocam as
notas dos acordes de forma arpejada: uma apds a outra. Base do sistema
tonal, os acordes representam a dimensdo vertical contida nas frases melé-
dicas. Como ndo sao explicitados, embora apresentados e estudados em
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forma de arpejos nos métodos e cadernos de estudo, os acordes e sua es-
trutura, passam muitas vezes desapercebidos pelos estudantes, inclusive de
instrumentos harmdnicos.

3. Problemas - origens

Buscando identificar a origem dessas lacunas-problemas, debrucei-
me sobre a histéria da metodologia musical europeia. Verifica-se que a par-
tir da revolugdo industrial houve uma grande mudanga na concepgdo de
mundo e o0 universo passou a ser visto como uma maquina, regida por prin-
cipios mecanicos. Diferentemente do que acontecia nos periodos anteriores,
também na musica passou a haver uma divisdo de trabalhos, também a
musica passou a ter seus especialistas, cada um com sua func¢do definida,
trabalhando num sistema de producdo que pode ser comparado ao de uma
“linha de montagem” industrial. Diferentemente do multi instrumentista-
compositor-regente dos periodos anteriores, agora o compositor sé com-
pde, o instrumentista sé toca e o maestro somente rege. Os chamados exer-
cicios “de mecanismo” ou “de automatismo” que surgem justamente no
momento em que se abandona a pratica da improvisacdo e composicao de
preludios (caracteristicas comuns aos instrumentistas de entdo) e o conhe-
cimento da harmonia visam principalmente desenvolver a agilidade de de-
dos e de leitura, e ndo mais o entendimento da linguagem, a consciéncia
auditiva e a criatividade. Como consequéncia dessa nova mentalidade, a
pedagogia musical também se modificou e a prepara¢do de um musico ins-
trumentista passou a ser comparada com a de um atleta. A respeito dessa
transformacgdo, na qual a criatividade que se traduzia na composicao de
preludios foi substituida pelos chamados exercicios de mecanismo, diz a
Profa. Laura Rénai (2008, p.111):

Num século que descobre a industrializagdo, se encanta com as ma-
quinas e prepara o surgimento das linhas de montagem, parece natu-
ral imaginar que no estudo do mecanismo pode-se encontrar a for-
mula magica da fabricagdo de um musico. Assim como o exercicio fi-
sico regular aprimora o atleta, é a repeticdo de passagens padrao que
ird aprimorar o musico.

A partir da criacdo do Conservatério de Paris, em 1795, verifica-se
uma espécie de estandardizagdo dos métodos musicais, que agora também
sdo dirigidos a um publico novo, de musicos amadores, pertencentes a bur-
guesia nascente. Esse modelo se perpetuou e se faz presente inclusive nos
métodos utilizados pela maioria de nossas escolas, alias, geralmente escritos
no século dezenove ou na primeira metade do século vinte. Nesses traba-
Ihos (pesquisei aqueles mais usados no estudo da flauta, oboé, fagote,
trompa, trompete, clarinete, violino e violoncelo) verificam-se varios aspec-
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tos problematicos. O primeiro deles é a falta estimulo a criatividade; ndo ha
espaco para a experimentacdo, para a improvisacdo, para a pesquisa de
outras formas de lidar com o material a ser estudado. Propde-se uma forma
de estudar cristalizada, baseada, sobretudo, na leitura e na repeticdo. O
segundo aspecto diz respeito ao estudo dos acordes, que raramente ultra-
passa o nivel basico e que, da forma como é proposto, ndo leva o estudante
a um entendimento de sua estrutura. O terceiro aspecto que julgo impor-
tante na formagdo do musico brasileiro e que obviamente ndo é contempla-
do num método europeu, mas que ndo deveria ser negligenciado em nossas
escolas, é a pratica da musica brasileira.
A respeito da criatividade, diz o compositor Ernst Widmer:

Potencialidade inata, a criatividade frequentemente é incompreendi-
da, esquecida até oprimida no processo educacional. (...) Muitos e-
ducadores ndo sabem como proceder, seja por terem desaprendido a
serem criativos, seja por ndo encontrarem meios didaticos apropria-
dos. (Dourado, 1998, prefacio).

Uma vez detectados esses problemas e entendida sua origem, me co-
loquei a tarefa de desenvolver uma metodologia que pudesse preencher a
lacuna existente na formagdao do instrumentista melddico. Para tanto, bus-
quei fundamentos na reflexdo de educadores e pensadores como J. J.
Quantz, Paulo Freire, Kollreuter, Neuhaus, Hermdgenes, Einstein e Péricles
entre outros. Busquei uma metodologia que considerasse que o estudante
de musica ndo é somente como um aprendiz de uma especialidade, mas
antes de tudo como um jovem ser humano que deve ter uma formacdo a
mais abrangente possivel, de forma a contemplar seus diferentes potenciais
e prepara-lo para as vicissitudes da profissdo e da vida.

4. Procedimentos de constru¢dao do conhecimento artis-

tico - pressupostos

Parti do pressuposto de que a musica é uma linguagem e seu apren-
dizado pode ser comparado ao aprendizado de uma lingua. Elenquei entdo o
que seria um “vocabulario” musical, ou seja, os elementos da linguagem
musical que, devidamente organizados permitiriam construir frases, que,
por sua vez, construissem um texto com “comeco, meio e fim”. Consideran-
do que a musica é uma linguagem cumulativa que foi se construindo ao
longo dos séculos, focalizei primeiramente minha ateng¢do nas primeiras
escalas, os chamados “modos”, presentes em culturas milenares e na musi-
ca europeia dos periodos medieval e renascentista. Para o estudo desses
modos utilizei a técnica da criagdo espontanea, improvisando longo tempo
num determinado modo, de forma a sentir sua carga semantica. Os estudos
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escritos foram primeiramente improvisados e gravados para depois serem
transcritos para o papel. Como eu jamais havia composto de forma sistema-
tica, este foi um grande desafio.

Seguindo o desenvolvimento da linguagem musical na Europa, parti
para o estudo dos diferentes acordes e de seus encadeamentos. Fundamen-
tal para o entendimento da formagdo dos acordes e de seu estudo foi o
conceito da “cifra”, ja utilizado pelo “baixo cifrado” do periodo barroco e
que simboliza e demonstra os diferentes tipos de acordes. Neste trabalho
utilizei as cifras que utilizam letras e algarismos (A7, C#aum, E7/D, F#m,
Gdim, etc.) por constituirem uma codificacdo amplamente difundida e ado-
tada na notacdo do jazz e da musica popular brasileira. Parte importante da
moderna metodologia da harmonias, elas explicam a formacdo do acorde de
uma forma muito pratica para o estudo de seus encadeamentos. Foram
também apresentados os conceitos de “campo harmonico” e de “escala do
acorde”. Esse ultimo gerou a criagdo dos estudos que fazem parte deste
artigo. Segundo Roberto Sion* e Nelson Ayress, ”de uma maneira geral, para
cada acorde existe pelo menos uma escala correspondente”. Basicamente, a
“escala de um acorde” é aquela que contém as notas desse acorde, sendo
que muitas vezes essa escala € um dos modos gregos. Se pensarmos num
acorde de D6 maior, por exemplo, podemos considerar o modo jonio de D6
como “sua” escala. Podemos ver claramente a formagdo da escala corres-
pondente a cada acorde ao sobrepor os intervalos de 9%, 11° e 13" a um
acorde de 7°. Observemos os modos jénio e ddrico e “seus” acordes:
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Ex. 2 —acordes cuja “escala de acorde” é o modo dérico.
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Baiao do Pedrinho

Improvisos no modo Mixolidio com 4a aumentada: Fim
o D7(9/11#) F7(9/114#) Ab7(9/11#) B7(9/114#)
0 s 16 16 16 16
e ia— — — — T
%‘U ! T i —— — D.C. ao Fim

Ex 3 - “Baido do Pedrinho” ilustra os acordes maior ¢/ 7 (9), maior ¢/7 (9) (11#) e o
modo mixolidio com 4 aumentada. Tem quatro pequenas partes, com algumas curiosidades:
na primeira parte aparecem somente notas do acorde, na segunda parte a melodia caminha

cromaticamente e na terceira parte (mixo ¢/ 4aum) ela caminha por graus conjuntos (com
exce¢do do compasso 34). Os improvisos (quarta parte) acontecem numa sequéncia de 3°s
menores.
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Uma vez compreendido o conceito de “escala do acorde” a proposta
é brincar, experimentar sem pressa, com notas longas, aqui e ali uma passa-
gem rapida, improvisando e compondo com diferentes figuras ritmicas. Para
quem ja estuda musica ha um bom tempo e nunca improvisou, talvez isso
demande um pequeno esforco, que certamente sera recompensado. Nesse
caso, é bom relembrar o pensamento de Péricles: “O Segredo da felicidade é
a liberdade, e o segredo da liberdade é a coragem”.

5. Resultados

Os estudos apresentados a seguir sdo pequenos exemplos de cons-
trugdes melddicas com emprego das escalas e acordes estudados. Ao toca-
los, o aluno tem toda a liberdade para fazer mudangas ritmicas e inserir
crescendos e diminuendos, articulagao, acelerandos e ralentandos, de forma
a colocar sempre intencBes expressivas e mais espaco para a fantasia. E
importante aborda-los de forma ludica, como um jogo. A proposta funda-
mental é estimular o aluno a criar seus préprios estudos, recriando-os a
cada dia.

Ad Libtum (como uma cadéneia)

e

o e beef B ereber, b Bop

i T
E:tw t —
L 3

J

Ex. 4 — Estudo sobre o acorde meio-diminuto e o modo I4crio
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6. Consideragdes finais

Buscou-se com este trabalho ilustrar uma proposta de manipulagao
do material a ser estudado e proporcionar um melhor entendimento da
relagdo entre escalas e acordes. Esse entendimento dara fundamentos para
gue o instrumentista melddico possa improvisar, preludiar e criar suas pro-
prias frases, de forma a conseguir elaborar um “discurso” musical préprio e
expressivo. Acredita-se que estudar dessa maneira mais criativa propiciara
ao intérprete ndo somente uma relagdo mais prazerosa com a musica, mas
também ampliara sua consciéncia e dominio da linguagem musical de uma
forma que ndo aconteceria através da metodologia tradicional.
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Zé Menezes:
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UFRJ — goncalves.marcello@gmail.com

Resumo: Este recital-conferéncia apresenta resultados parciais da pesquisa de
mestrado do autor, que trata da obra de Zé Menezes para violdo solo, bem
como alguns de seus desdobramentos. Multi-instrumentista virtuose,
Menezes transportava com naturalidade pegas de um instrumento para o
outro. Com a morte de Menezes, o pesquisador esta adaptando para o violdo,
a partir de procedimentos utilizados pelo compositor, pegas originais para
outros instrumentos, ampliando, assim, o repertério para violdo solo.
Palavras-chaves: Zé Menezes. Violdo solo. Aprendizagem oral.

Zé Menezes: Lessons from a Multi-Instrumentalist

Abstract: This conference recital contains results of the author's master re-
search, that deals with the work of Zé Menezes for solo guitar and it's ramifi-
cations. The virtuoso, multi-instrumentalist, Menezes naturally ported pieces
written for one instrument to another. With Menezes's death, the researcher
is adapting original pieces for other instruments to the guitar, based on prac-
tices used by the composer, thus expanding the repertoire for solo guitar.
Keywords: Zé Menezes. Solo guitar. Oral learning.

Introdugao

Este recital-conferéncia constitui recorte de minha dissertacdo de
mestrado (GONCALVES, 2014) que trata da obra de José Menezes de Franga,
com enfoque para o violdo solo. Mais conhecido como Zé Menezes, o musi-
co era multi-instrumentista autodidata, virtuose no bandolim, na guitarra,
no violdo tenor, no cavaquinho e no violdo. Trabalhou na Radio Nacional
com Garoto e Radamés Gnattali. Tornou-se maestro da Rede Globo e figu-
rou como musico e arranjador em gravacoes de discos de artistas da musica
brasileira a partir da década de 40.

O estudo original transcreveu e fez notagdo de quatorze pegas de Zé
Menezes, a maioria inédita, que foram compostas entre os anos 50 e o peri-
odo desta pesquisa, incluindo duas pegas compostas em minha homena-
gem.

As hipdteses estabelecidas no estudo foram: a) o estilo violonistico de
Menezes veio, sobretudo, de sua experiéncia como musico e arranjador em
bandas de musica e orquestra, e do fato de dominar outros instrumentos,
fazendo com que transportasse para o violdo solu¢des técnicas e caracteristi-
cas idiomaticas praticadas nos demais instrumentos que tocava; b) é possivel
estabelecer uma versao escrita para a obra de Menezes sem subtrair o carater
aberto que ela carrega.

Os encontros entre mim e Zé Menezes forneceram rico material ndo
s6 de sua obra como, também, da abordagem aberta que o compositor



194  Anais do | Simpdsio em Prdticas Interpretativas UFRJ-UFBA

tinha em relacdo a ela; dos procedimentos de praticas interpretativas para
se construir um repertdrio a ser executado e gravado e da relagdo composi-
tor/intérprete. Organizados em forma de ensaios musicais, nesses encontros
a obra de Menezes foi trabalhada em varios niveis: da apreensdo oral as
discussdes interpretativas, idiomaticas e de possibilidades de notagdo.

Assim como a transmissdo oral tem importancia nesse contexto mu-
sical, o estudo valorizou, também, a oralidade no aspecto histérico, langan-
do mé&o do conceito de Histéria Oral. Segundo Alberti (2005) o documento
de histéria oral ndo tem como principal caracteristica o ineditismo, pois
“decorre de toda uma postura com relagdo a histéria e as configuragdes
socioculturais, que privilegia a recuperag¢éo do vivido conforme concebido
por quem viveu” (ALBERTI, 2005, p. 16, grifos da autora).

Tal conceituagdo ocorreu nesta pesquisa em relagdo a histéria do
compositor e sua obra e também no que diz respeito ao registro do proces-
so deste trabalho e da fecunda relagdo compositor/intérprete que se esta-
beleceu entre nds.

Em entrevista a bandoneonista Helena Riegg, Menezes deixou claro
sua posicdo quanto a interpretacdo de sua obra, inclusive se referindo a
mim: “Eu quero que ele faca ele. Eu ndo faco questdo que ele toque a minha
maneira. Ele pega a musica e faz do jeito dele. Ele tem que se libertar” (ME-
NEZES, 2012a).

Uma vez estabelecida a importancia do intérprete na obra de Mene-
zes, a pesquisa buscou na literatura consideragdes sobre esse papel. Kaplan
(2005, p. 9) afirma: “buscar a visdo do autor é na verdade buscar a nossa
visdo do autor. Conhecer o autor é mais um elemento que o executante usa
para construir uma interpretagdo coerente da partitura.”

Andrade (1995) considera que o elemento vital para a revelagdo da
obra é o intérprete e que ha diferenca entre o imitador e o traidor: “O intér-
prete imitador é aquele que procura desaparecer diante da obra que revela.
(...) Intérprete traidor é o que se serve da obra de arte alheia para se revelar
a si mesmo. (...) Estes intérpretes sdo verdadeiros criadores” (ANDRADE,
1995, p. 64).

Falar com Menezes sobre violdo e seu estilo ndo era simples, pois ele
desenvolveu a habilidade de execugdo de vdérios instrumentos. Quando
perguntei qual deles preferia, respondeu: “O que estiver na minha mao. O
meu assunto é musica.” Apesar do assunto de Menezes ser musica, e ndo
especificamente um determinado instrumento, era no violdo que seus pen-
samentos musicais convergiam: “J& estudei muito bandolim, muito violdo
tenor. Hoje eu estudo violdo para tocar bandolim, para tocar tenor” (MENE-
ZES, 2013).

Conheci Menezes em 2004, convidado a participar da gravagao do cd
Autoral - Regional de Choro. O repertdrio era composto de choros de sua
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autoria, escritos para bandolim e violdo tenor.

Impressionou-me seu “pensamento de multi-instrumentista”. Menezes
passeava de um instrumento a outro com a maior naturalidade. Solando a
melodia em todos eles e mostrando como havia pensado o acompanhamento
nos instrumentos dos musicos que participavam com ele das gravagoes.

Ha que se ressaltar que Menezes era um multi-instrumentista de fa-
to, como talvez sé haja paralelo, na musica brasileira, em Garoto. Menezes
possuia uma assinatura em cada um dos instrumentos que tocava; situagao
bastante diferente de um instrumentista que domina varios instrumentos
mas que tem, em apenas um deles, sua assinatura.

Conforme se estreitavam os lagos, Menezes comegou a me mostrar
sua obra para violdo solo.

O estilo violonistico e a obra de Zé Menezes para violdo

solo

Zé Menezes nasceu no dia 6 de setembro de 1921, em Jardim (CE). As
primeiras notas de Menezes foram no cavaquinho, por influéncia de seu
primo Nezinho.

Como nao havia radio nem televisdo, a musica era sempre feita ao vi-
vo em saraus, e foi nos saraus, observando os outros musicos que Menezes
comecou a aprender.

Afonso Ayres foi a primeira influéncia violonistica de Menezes: “Era
um grande violonista (...) Era um cara desembaragado, assim como o Ya-
mandu. (...) Ndo sabia nada de musica mas tinha um gosto de harmonia fora
de série.” Outro violonista destacado por Menezes é Francisco Soares: “Vio-
lonista de primeira grandeza, compositor da melhor grandeza. Eu tenho
quase todas as musicas do Francisco Soares” (MENEZES, 2013).

Quando foi morar definitivamente em Fortaleza Menezes foi contra-
tado para tocar banjo-tenor em uma jazz band. O contato com o jazz nesse
periodo se deu ndo soé no Ideal Clube. Os Estados Unidos enviavam grandes
artistas para entreter os soldados americanos da base militar de Fortaleza e
esses artistas faziam um show na base e outro na praga publica. Com isso
Menezes teve a oportunidade de assistir ao vivo as orquestras de Glenn
Miller e Artie Shaw.

Foi desse periodo também o primeiro emprego de Menezes em ra-
dio, tocando violdo, na radio PRE-9 de Fortaleza. Posteriormente, a convite
do radialista César Ladeira, Menezes transferiu-se para o Rio de Janeiro em
1943, para substituir Garoto na radio Mayrink Veiga, tocando violdo tenor.

Em 1947 Garoto convidou Menezes para a Radio Nacional. Esse foi
talvez o momento mais significativo de sua carreira. Menezes considerava a
Radio Nacional a sua universidade. Esse foi o periodo em que Menezes teve
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intenso contato com Garoto e Radamés Gnattali, figuras centrais de sua vida
musical, tanto do ponto de vista estético quanto profissional, e as maiores
influéncias em seu estilo violonistico.

A liberdade que Menezes se permitia e dava a quem interpretava su-
as musicas, remete ao conceito de Umberto Eco em Obra Aberta. O autor
estabelece uma diferenciagdo entre a obra musical cldssica, e as novas obras
musicais, que “ndo consistem numa mensagem acabada, mas sim numa
possibilidade de varias organizacdes confiadas a iniciativa do intérprete...”
(ECO, 2010, p. 10).

Nesse sentido, as partituras resultantes do trabalho apresentado na
dissertacdo (GONCALVES, 2014) revelaram e documentaram um processo de
liberdade interpretativa estimulado por Zé Menezes. O relato do processo
para se chegar as partituras teve o sentido de esmiucar e exemplificar a
pesquisa: mostrar o processo e mostrar, também, o resultado desse proces-
so, ainda que momentaneo. Como uma gravacdo, que é um retrato daquele
determinado momento.

No processo da pesquisa, Menezes me deu acesso aos manuscritos e
partituras digitalizadas, mas optei por aprendé-las de ouvido. As partituras
serviram como consulta para confirmar o texto e analisar como ele havia
pensado sua notacdo. Os manuscritos apresentavam as seguintes situacgoes:
igual a forma como Menezes tocou ao me mostrar a composi¢cdo; com
diferencas por erro de escrita; diferentes por mudancgas de interpretagdo de
Menezes; e diferentes por mudancgas de interpretagdo minhas, incorporadas
por Menezes.

Apesar de optar por aprender as pegas por meio da audi¢do, fiz
registro escrito dessa pratica musical oral. Procurei chegar a uma versao das
pecas que fosse fiel ao proprio processo e que incorporasse mudangas
ocorridas no estudo. Como complemento, havera o registro em disco das
pecas que fizeram parte da dissertacdo, a ser langado comercialmente.

Desdobramento da pesquisa

Ao receber a noticia da morte de Menezes, peguei o violdo e, intuiti-
vamente, comecei a tocar, ndo as pegas para violdo solo, que tanto trabalhei
com ele, mas justamente suas musicas para bandolim e violdo tenor, que eu o
acompanhava. Sua falta obrigou-me a resolver no violdo todos os elementos
das musicas. Eu me senti obrigado a incorporar o tal “pensamento do multi-
instrumentista”, a encontrar uma forma de tocar, no instrumento, pec¢as ndo
necessariamente compostas para o violdo.

Nesse momento, espontaneamente, iniciou-se uma nova etapa da
pesquisa, que continuou sendo sobre violdo solo e sobre as composi¢des de
Zé Menezes. No entanto, a pesquisa ndo se restringia mais as composi¢coes
originais para violdo. A ideia passou a ser experimentar esse “pensamento
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de multi-instrumentista”, essa maneira de Menezes ver a musica. Eu quis
transportar para o violdo todo o conhecimento adquirido nesses anos de
convivéncia e incorporar ao instrumento ideias que Menezes concebeu para
outras formacdes.

Passei entdo a pesquisar procedimentos utilizados por Menezes na in-
terpretacdo dessas pegas, que poderiam ser incorporados a versdo para vio-
I3o. Na peca Gdfieira Carioca n® 2 encontram-se alguns exemplos desses pro-
cedimentos e sutilezas entre a versao escrita (Figura 1) e a versao tocada (Fi-
gura 2).
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Figura 1 — Gafieira Carioca n® 2, versdo escrita
Fonte: Elaborada pelo autor desta pesquisa
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Figura 2 — Gdfieira Carioca n® 2, versdo tocada por Menezes
Fonte: Elaborada pelo autor desta pesquisa

As notas acrescentadas por Menezes nos dois Ultimos compassos além
de dar mais forga, pressdo sonora, tém também a funcdo de explicar a har-
monia e a condugdo harmonica pensada. Esse era um recurso bastante utili-
zado por Menezes. Ele ndo sé estava tocando a melodia, mas também expli-
cando a harmonia a quem o estivesse acompanhando. E, mais do que explicar
a harmonia, explicava a condugdo harmdnica. Quais acordes deveriam ser
tocados no tempo e quais deveriam ser tocados de forma sincopada.

Na versdo para violdo (Figura 3) ha mais recursos para se executar
uma harmonia mais cheia e acrescentar os baixos. Mas a conduc¢do harmo-
nica sugerida por Menezes continua presente.

Figura 3 — Gafieira Carioca n® 2, versdo violdo solo
Fonte: Elaborada pelo autor desta pesquisa

A parte B da musica foi originalmente concebida como um didlogo
entre violdo tenor, que faz a melodia, e violdo de 7 cordas, que faz o contra-
ponto. Na auséncia do violdo tenor, o violdo incorpora as duas fungdes (Fi-
gura 4).



198 Anais do | Simpdsio em Prdticas Interpretativas UFRJ-UFBA

Figura 4 — Gafieira Carioca n® 2, parte B, versdo violdo solo
Fonte: Elaborada pelo autor desta pesquisa

Comigo é assim é outra peca original para violdo tenor. Com letra de
Luiz Bittencourt, transformou-se em uma das can¢bes de maior sucesso de
Menezes, tendo sido gravado por inumeros artistas, como Tom Jobim, Elis
Regina e o conjunto vocal Os Cariocas.

Menezes a tocava no violdo de uma maneira que representava bem
seu estilo violonistico. O pensamento orquestral presente em sua escrita
pode ser visto na harmonizagdo em bloco da parte A (Figura 5).
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Figura 5 — Comigo é Assim, versdo violdo solo
Fonte: Elaborada pelo autor desta pesquisa

Tal versdo difere bastante da forma como a tocava no violdo tenor. E
um otimo exemplo de como Menezes sabia adaptar uma mesma musica ao
idiomatismo do instrumento que estivesse tocando no momento. Ndo havia
nesse caso sequer a preocupacdo de fazer de fato um arranjo para violao.
Apenas tocava, naturalmente.

Comecei entdo a fazer um arranjo para violdo solo, incorporando o
estilo violonistico de Menezes e ideias concebidas por ele para arranjos
dessa musica para outras formacgdes.

Esse arranjo foi acrescido entdo da introdugéo (Figura 6), da coda (Fi-
gura 7) e do soli (Figura 8) composto por Menezes para o arranjo de Big
Band gravado no CD Autoral Il - Gafieira Carioca.
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Figura 6 — Comigo é Assim, introdugdo
Fonte: Elaborada pelo autor desta pesquisa
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Figura 7 — Comigo é Assim, coda
Fonte: Elaborada pelo autor desta pesquisa
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Figura 8 — Comigo é Assim, soli
Fonte: Elaborada pelo autor desta pesquisa

Consideragdes finais

Este recital-conferéncia se propos a demonstrar parte da minha disser-
tacdo de mestrado que trata da obra de Zé Menezes para violdo solo, de um
estilo violonistico e uma maneira particular de abordar o instrumento. As
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hipoteses estabelecidas foram comprovadas e o estudo contou, para isso, com
a privilegiada participacdao do compositor.

Assim como a transmissdo oral teve e tem grande importancia nesse
contexto musical, este estudo valorizou a oralidade também no aspecto histé-
rico. Isso se tornou possivel a partir de depoimentos de Zé Menezes, notada-
mente em relagdo a sua histéria e a de sua obra, como também no que se
refere ao registro do processo deste estudo e da fecunda relagdo composi-
tor/intérprete que se estabeleceu entre nds. Menezes foi exemplar para essa
relacdo, a medida que sempre deu total liberdade aos intérpretes de sua obra.

No contexto de praticas interpretativas, linha de pesquisa deste es-
tudo, pareceu de especial interesse registrar a experiéncia de um instru-
mentista cujo trabalho durante toda a vida foi realmente a performance:
tocar, compor, arranjar. Mas, sobretudo, tocar.

O estudo concluiu que a experiéncia como musico e arranjador de
orquestras, bem como o dominio de outros instrumentos, contribuiram para
o estilo violonistico desenvolvido por Zé Menezes e que é possivel manter a
abertura e a liberdade de interpretacao, caracteristicas da cultura em que se
insere a obra de Menezes, ainda que realizando uma edicdo das partituras
no mesmo formato utilizado para as pegas do repertdrio do violdo classico.
Espera-se que o resultado possa contribuir para que o conhecimento adqui-
rido seja compartilhado com leitores e apreciadores da musica em geral e
do violdo solo, em particular.
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As Cancgoes Trovadorescas de Fructuoso Vianna:
A procura por uma sonoridade perdida
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Resumo: Este trabalho apresenta uma proposta de execugdo para o Ciclo
Cangdes Trovadorescas, do compositor Fructuoso Vianna (1896 — 1976). Escri-
to sobre poesias escolhidas da série O Cantar dos Cantares de Guilherme de
Almeida (1890 — 1969), esta obra musical foi originalmente composta para voz
e piano. Entretanto, a poesia e a musica remetem os intérpretes e a plateia a
Peninsula Ibérica medieval. Instigados pelo anacronismo do didlogo entre a
voz e um instrumento que sé surgiria muitos séculos depois da época evocada
por poeta e compositor, os autores deste artigo, prosseguindo com sua pes-
quisa sobre a cangdo de Camara Brasileira, debrugaram-se sobre a obra, estu-
dando as diversas possibilidades sonoras para a recriagdo da atmosfera de
uma época longinqua.

Palavras-chave: Sonoridade medieval. Cangdo de Camara. Voz e violdo.

Cangdes Trovadorescas by Fructuoso Vianna: quest for a lost

sonority

Abstract: This work presents a proposal of performance for the Song Cycle
Cangdes Trovadorescas (Songs of Troubadours) by the composer Fructuoso
Vianna (1896 — 1976). Written on poems elected from the series O Cantar dos
Cantares (The Song of Songs) by Guilherme de Almeida (1890 — 1969), that
musical work was originally composed for voice and piano. However, poetry
and music remit interpreters and audience to the medieval Iberian Peninsula.
Instigated by the anachronism of the dialog between voice and an instrument
which would only appear many centuries after the era evoked by poet and
composer, the authors of this paper, continuing their research on the Brazilian
Art Song, have plunged into the work studying the different sound possibilities
for the recreation of the atmosphere of a distant era.

Keywords: Medieval sonority. Art Song. Voice and guitar.

Duas premissas principais e de igual importancia vém norteando o
trabalho do duo formado por Ricardo Tuttmann e Clayton Vetromilla: pri-
meiramente, a apresentagdo de programas em uma formagdo na qual voz e
instrumento estejam igualados em importancia e responsabilidade artistica
perante a obra musical. O papel do instrumento ndo pode se resumir ao de
um “coadjuvante”, e, para evidenciar visualmente essa equiparagdo, opta-
mos pelo posicionamento do cantor sentado, no mesmo nivel fisico e ao
lado do violonista.

A segunda premissa consiste na pesquisa de uma sonoridade vocal
adequada a delicadeza do som do violdo. Estas condigdes formam a base
para, no palco, tornar possivel o estabelecimento de um didlogo emocional
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através da musica entre os dois intérpretes, condicdo sine qua non para uma
boa execucdo da Musica de Camara.

Uma grande questdo técnica que se apresenta as vozes via de regra
treinadas para interpretar as obras de repertdrio nos séculos XX e XXI é
despojar-se daquilo que podemos considerar um excesso de vibrato® para o
repertério de Mdusica Antiga. Em suma: libertar-se do brilho supérfluo e
desnecessario. O processo de ajuste de sonoridade traz consigo, entretanto,
o risco de comprometimento do produto sonoro final, o som cantado.

A busca pela sonoridade vocal estilisticamente coerente com o reper-
tério abordado envolve, portanto, trés questdes: qual a meta a ser atingida?
A que palheta timbrica se almeja chegar? No caso do ciclo de can¢gdes em
aprec¢o, como eleger uma sonoridade coerente ao estilo do Periodo Medie-
val, do qual ndo se possuem registros sonoros?

DART (2000, p. 189) nos adverte que “a execugdo atual da musica es-
crita entre 1100 e 1500 apresenta inumeros problemas (...), muitos dos
quais jamais serdo solucionados.” E, entdo, necessario, que ambos os intér-
pretes adotem principios interpretativos, a partir das quais serd desenvolvi-
do um conjunto de linhas-mestras para a execugao das cangées.

A obra
O compositor Fructuoso Vianna (1896 — 1976) travou contato com o
estilo e a lirica de Guilherme de Almeida (1890 — 1969) durante o periodo no
qual viveu na cidade de S. Paulo e trabalhou com o poeta durante dois anos,
quando este realizava pesquisas sobre a Lingua Portuguesa dos séculos Xl,
Xl e Xlll no Conselho Estadual de Cultura, onde era diretor. (LOPES, 1988, p.
68).
Um pouco sobre a génese das poesias utilizadas pelo compositor nos
é revelado por Guilherme de Almeida, em entrevista publicada na edicdo de
12 de janeiro de 1933 da revista portuguesa llustrag¢do:
Tenho em preparagdo uma outra obra (...). Chamo-lhe “O Cantar dos
Cantares” e nela procuro descrever a evolugdo da nossa lingua até a
forma que hoje tem no Brasil. As poesias que a formam comegam pe-
lo género das ‘Reliquias apdcrifas’, seguem com um ‘cantar galego’,
(...). Em seguida vem ‘A antiga de El-Rei D. Deniz’ [sic]z, uma ‘inven-
¢3o afeitada de Gil Vicente’, um vilancete® (...). Continua com uma
poesia satirica no género de Gregdrio de Matos Guerras, depois com
uma modinha brasileira e terminard com uma visdo da lingua do fu-
turo, 6penetrada por todas as influéncias que hoje atuam sobre ela.
(p-7)

Sobre seis desses poemas, Fructuoso Vianna escreveu, em 1951, as
Cangbes Trovadorescas, que estrearam neste mesmo ano, pela voz de An-
. . . ~ . 7
nette Lima Vianna, uma das irmas do compositor’, num programa de con-
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certos radiofénicos (MUNIZ, 1984, f. 34). LOPES (1988), afirma, a p. 69, “que,
como o nome bem sugere, sdo uma recordacdo dos Trovadores Medievais”.

A Reliquia Apdcrifa, que inicia o ciclo, é considerada por BRANDI (f. 3)
a “profissdo de fé do autor, exalcamento da lingua portuguesa, de suas ori-
gens a disseminacdo em ‘longes terras’. (...) Neste poema, o poeta sintetiza
o mundo medieval peninsular”. A f. 4, a autora informa que esta cangdo “é
uma pec¢a modal, (...) ndo obstante os ornamentos que aparecem aos fins de
frase (...) e termina numa cadéncia modal imprevista”. Segundo LOPES
(1988, p. 69), nota-se “influéncia ibérica pelo lado espanhol”.

Sobre a poesia Morrinha Galega, Fructuoso comp0s a segunda pega,
intitulando-a Cantar Galego. BRANDI (f. 5) esclarece que “a morrinha é uma
dor moral quase insuportdvel que aflige o galego, quando afastado de sua
terra e de sua gente. (...) E t3o galega quanto a saudade é portuguesa. Se-
melhantes sentimentos, mas n3o idénticos”. A mesma folha, BRANDI obser-
va que “o compositor faz, com o refrao da poesia, um vocalize que precede,
centra e finaliza a cang¢do, dando-lhe mais movimento”.

A trova da terceira cangdo, Partir e Ficar, é, de acordo com BRANDI (f.
7) “uma réplica do nucleo temdatico com que se inicia o Cancioneiro Geral de
Garcia de Resende”®. No longo solo de introducdo, LOPES (1988, p. 69-70)
aponta para a interferéncia do fado portugués e para a evocacao das dangas
folcldricas lusas, bem como para a alternancia harménica, que sublinham a
densidade da musica. O tema “o coydar [sic] e o sospirar [sic]” estava, a
época, em voga. BELL (1922, p. 100) nos informa que “as virtudes antagoni-
cas de suspirar e amar em siléncio sdo discutidas poeta a poeta (O Cuidar e
Sospirar). Este tema, apds iniciado, tendeu a acumular versos como uma
bola de neve”’

MARIZ (2002, p. 116) caracteriza a Bailia como “danga bem lusitana
da época manuelina”. A f. 8, BRANDI — que considera ser esta, sob o aspecto
musical, “a mais portuguesa dessas canc¢Oes trovadorescas” — nos informa
que Guilherme de Almeida, chamava esta poesia de “Invencdo afeitada de
Gil Vicente”. Mais abaixo, esta autora afirma que o texto nos encanta “(...)
ao ritmo embalador de um tema pouco explorado entdo, o das bodas de
Portugal com o Novo Mundo”.

Vilancete apresenta uma harmonia influenciada pelo Impressionismo,
(...) “embora com caracterizacdo a Portuguesa” (LOPES, p. 70). Aqui ouvimos
uma barcarola na qual voz e instrumento possuem, cada qual, seu préprio
ritmo. (BRANDI, f. 9). O ciclo se conclui com a Cantiga dos Olhos que Cho-
ram, na qual o instrumento emula o alaide medieval.



204  Anais do | Simpdsio em Prdticas Interpretativas UFRJ-UFBA

Os Problemas para uma Proposta de Sonoridade

A execugdo de musica antiga — seja ela a monodia secular, seja a nar-
rativa medieval — apresenta diversos problemas, ndo so6 pela inexisténcia de
registros sonoros da época, mas também pelo fato de ndo existirem nem
tratados musicais sobre este repertério, nem tradi¢cdes vivas de performan-
ces das geragGes distantes. Devido a escassez de documentagdo histdrica,
alguns intérpretes modernos parecem entdo se deixar levar apenas por
gravacdes sonoras de geracSes recentes. (AZEMA, 2014)

Registros sonoros sé existem a partir do final do século XIX, o que
implica em que, em termos de sonoridade vocal, nada pode ser provado.
Entretanto, de acordo com George NEWTON, é possivel construir-se uma
imagem do som vocal produzido na época evocada pelas pegas. Para tanto,
ele propde que, além dos relatos contemporaneos, observemos como musi-
cos e cantores sao retratados nas pinturas, posto que, essas, a partir do final
da Idade Média, se tornam cada vez mais realistas. (NEWTON, 1984, p. 9)

Um dos pintores citados, tanto em NEWTON (1984), quanto em DART
(2000), é o flamengo Jan van Eyck (13907 — 1441), o inventor da pintura a
6leo, que atingiu, no norte da Europa, o ideal da nova arte almejada em sua
época, mais fiel a Natureza e mais real. O maior triunfo deste artista foi a
pintura de retratos e, a partir da introducdo de sua nova técnica, os pintores
podem passar a ser considerados testemunhas oculares perfeitas do que
pintam. (GOMBRICH, 1985, p. 176-179)

A partir da observacdo de telas de artistas como van Eyck, notamos
que os rostos dos cantores estdo muito tensionados, ao contrario da fisio-
nomia dos musicos. Como esse pintor era muito atento a detalhes, podemos
tomar as expressdes faciais por ele retratadas como tipicas de quaisquer
cantores da época. O som produzido por bocas quase fechadas, com o ten-
sionamento dos musculos da face e da garganta, é desagradavelmente ana-
salado e agudo. Ademais, essas vozes deveriam cantar virtualmente sem
vibrato, ndo sé por ele ser condenado pelo pequeno nimero de tedricos
contemporaneos que o mencionam, como também pelo fato de ser desne-
cessaria a sua utilizagdo por conjuntos vocais quando se apresentavam num
ambiente com boa acustica. Ja no canto solista ou no solo instrumental, o
vibrato era um ornamento como tantos outros e, como tal, nunca utilizado
de modo continuo. (DART, 2000, p. 55-56)

A procura por solugdes menos ‘antigas’, porém ainda proximas do
ambiente medieval, também ndo é tarefa menos dificil. A este respeito,
DART (2000, p. 167) afirma que “o século XVI e os séculos anteriores ndo
nos deixaram nada semelhante aos tratados sobre gosto musical e estilo de
interpretacdo dos séculos XVII e XVIII. Os livros do século XVI sobre musica
(...) lidam mais com teoria musical do que com pratica musical.”
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As consideragGes tecidas por este autor nos mostraram, entdo, ser
necessaria a adocdo de outra premissa sonora, ‘menos fiel’ a da musica
praticada na Idade Média, tendo em vista a distancia que separa a estética
daquela época da sonoridade esperada pelas plateias atuais. A recepcdo de
um ciclo de cang¢Oes executadas segundo o testemunho pictérico medieval
seria, certamente, muito desconcertante para os ouvintes.

Questdes instrumentais e vocais

O processo utilizado para transcrever as Cangdes Trovadorescas, de
Fructuoso Vianna, segue o roteiro que vem sendo desenvolvido pelo Duo
Tuttmann — Vetromilla, desde o inicio de suas atividades. Primeiramente,
exploramos o repertério, buscando determinar o andamento e a tonalidade
em que cada obra vai ser executada. Na pratica, partimos das informacgdes
expressas pelo compositor na partitura, explorando outras possibilidades,
que melhor se adaptem ndo somente a tessitura da voz do cantor e a com-
preensdo do texto cantado, como também aos recursos técnicos e sonoros
do violdo, que, evidentemente, é bastante limitado quanto a extensdo e ao
volume, por exemplo, se comparado ao piano.

No caso em apreco, Reliquia Apdcrifa, Cantar Galego, ambas em Ré
menor, Partir e Ficar, em Mi menor, e Cantiga dos Olhos que Choram, em Ré
menor, sdo executados na tonalidade original. Por outro lado, Bailia, em Si b
maior, e Vilancete, em Sol menor, foram transpostos para, respectivamente,
La maior e Mi menor. Quanto aos andamentos, seguimos aproximadamente
as mesmas indicacdes da partitura. Definidas tais questGes, passamos a
identificar e transcrever aquelas se¢des nas quais hda um grau considerdavel
de identidade entre aquilo que o compositor indicou na partitura para o
piano executar e os recursos do violdo.

Dois exemplos, ilustram tal proposta. A parte do piano nos compassos
15 e 16, em Partir e Ficar, pode ser executada de maneira literal no violzo™.
Contudo, fendmeno semelhante, mas ndo idéntico, ocorre nos compassos 1 a
2.2, em Bailia, que podem ser reproduzidos literalmente pelo violonista, so-
ando, porém, uma oitava abaixo™'. Depois da fase que compreende a defini-
¢do da tonalidade e do andamento bem como a transcrigdo literal (perfeita ou
imperfeita) de passagens do acompanhamento, iniciamos a adaptagdo da
escrita pianistica as possibilidades de execugdo no violdo, permitidas mudan-
cas de oitava e/ou inversdo na dire¢do dos saltos melddicos.

No primeiro caso, por exemplo, nos compassos de 1 a 16, de Cantar
Galego, a linha melddica mais grave (notas com haste para baixo) é executada
ao violdo uma oitava a baixo do original. No segundo, o intervalo de sexta
maior descendente (compasso 4.3 de Bailia) foi invertido, passando a terga
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maior. Em um terceiro momento, enfrentamos a necessidade de suprimir
determinadas notas ou linhas melddicas.

Adotamos, entdo, os seguintes critérios: (a) omissdo de oitavas para-
lelas (por exemplo, compassos 1 a 4 de Cantiga dos Olhos que Choram; (b)
omissdo de melodias em unissono com a voz do canto (por exemplo, com-
passos 33 a 44 de Cantar Galego; (c) omissdao de notas dobradas (repetidas
em registros diferentes ou ndo), que adensam a sonoridade dos acordes,
por exemplo, compassos 5 a 8 de Vilancete. Finalmente, chegamos a fase
mais complexa da transcricdo, quando somos obrigados e selecionar, dentre
as melodias originais, qual(is) deve(m) ser executada(s), considerando a
impossibilidade técnica de fazé-lo em sua totalidade no violdo. Em tal caso,
priorizamos aqueles movimentos melddicos de carater contrapontisticos em
relacdo ao canto, buscando coeréncia e continuidade melddica, por exem-
plo, compassos 21 a 37 de Partir e Ficar.

Em virtude de os instrumentos musicais da época nado disporem de
controles dinamicos, infere-se que as vozes que com eles cantavam produzi-
am sons numa gama que ia do forte ao piano, de acordo com a produgao
sonora de cada instrumento. Adicionalmente, considerando-se que, a época,
os instrumentos musicais eram construidos tendo por alvo imitar a voz hu-
mana, os timbres de cada um apontam para o gosto por — ou somente a
possibilidade de — uma sonoridade vocal anasalada.

Apesar de evocar os cansos®, é preciso considerar, contudo, que o
compositor escreveu pegas para serem executadas por uma voz treinada
segundo a estética do século XX. Faz-se necessario, entdo, chegar-se a um
‘compromisso artistico’ para a produ¢do de um timbre que ‘evoque a época’,
porém sem ferir as expectativas das plateias contemporaneas. DART (2000, p.
213) lembra que “é impossivel, para alguém que viva hoje, ouvir musica antiga
com os ouvidos daqueles que a ouviram ser executada pela primeira vez”.

Considerando-se que a cangdo n? 3, Partir e Ficar, “ilustra o Portu-
gués de 1.300”, (LOPES, 1988, p. 68) conforme uma entrevista de Fructuoso
Vianna ao Museu da Imagem e do Som, em 1971, langamos uma premissa
para as decisdes de ordem fonética: consideramos que os textos das quatro
primeiras cangGes representam estdgios da evolugdo do idioma galego anti-
go (Reliquia Apdcrifa) para o galego-portugués (Cantar Galego), deste para o
portugués de 1.300 (Partir e Ficar) e, dai, para o portugués posterior a este
ano (Bailia), todas, porém, com pronuncia anterior a 1.500. Para o Portu-
gués lusitano moderno, designamos o Vilancete e atingimos o Portugués
praticado no Brasil na Ultima cangdo, a Cantiga dos Olhos que Choram.

Utilizamos, entdo, para as quatro primeiras pegas, as regras fonéticas
para o periodo compreendido entre os anos de 1.100 e 1.500, disponiveis no
Quadro Diacronico de Sons para o Galego-Portugués, encontrado em (Mc-
GEE, 2004, p. 177). A vista das considerac¢des até aqui tecidas, optamos por
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propor uma sonoridade vocal redonda e suave, com um vibrato bastante
reduzido e uma gama dindmica que, em sua extremidade superior, ndo
ultrapasse, o mezzoforte.

Consideragodes finais

Especificamente sobre a cang¢do trovadoresca do século XlIl, DART
(2000, p. 204) declara “que qualquer discussdo elaborada sobre sonorida-
des, andamentos e fraseado seria uma perda de tempo, e as execugdes
desta musica (...) terdo de permanecer imperfeitas e aproximadas (...)”. De
tal ponto de vista, buscamos uma proposta para a recriagdo do som medie-
val no século XXI, sobre pecas compostas no meio do século passado, tendo
em mente também, conforme recordado por AZEMA (2014), que nés “n3o
estamos mais no reino das arias de Mozart, e nem dentro da estética dos
cansos dos trovadores. Aqui, para todos os participantes, ha uma informali-
dade, um relaxamento de fronteiras na narrativa que nem sempre é possivel
para outros tipos de canto”.

Aplicados os procedimentos acima descritos, verificamos que, em li-
nhas gerais, o compositor optou por uma escrita na qual o piano reproduz
em parte aspectos da sonoridade de instrumentos de corda dedilhada. O
resultado alcangado deve-se a utilizagdo de acordes poucos densos do pon-
to de vista do numero de notas a serem tocadas simultaneamente e as refe-
réncias explicitas a afinagdo e/ou a movimentos melddicos que rementem
aos padrdes que vieram a ser utilizados na técnica do violdo moderno. Por
outro lado, o presente trabalho aponta que o confronto da partitura do
piano com as multiplas possibilidades de sua realizagdo ao violdo podera
contribuir para um entendimento da escrita instrumental da obra.

Concluindo nossas consideragdes, sugerimos que, ao planejar a per-
formance deste ciclo de cang8es, o intérprete vocal tenha por objetivo a
producdo de uma sonoridade suave, com discretissimo vibrato — sem, po-
rém, qualquer intencdo de elimina-lo completamente — e dindmica contro-
lada. E que nunca seja perdido de vista o potencial expressivo contido na
riqueza da poesia.
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Notas

1 . ~ . . . .
“Uma oscilagdo de altura (mais raramente, de intensidade) em uma Unica nota durante a

execugdo. Empregado sobretudo por instrumentistas de cordas e cantores, o vibrato ja era
empregado no século XVI”. (SADIE, 1994, p. 990)

? Os poemas do Rei Dinis, o Rei Trovador, (1261-1325) “ndo s&0 apenas mais NUMerosos, como
também mais variados do que aqueles de qualquer outro trobador, a excegdo de D. Alfonso”
[seu avd]. (BELL, 1922, p. 55)

® Gil Vicente (1465 — 15367?), importante poeta renascentista e considerado o pai do teatro em
Portugal, é adjetivado como “génio soberano” por BELL (1922, p. 108). Suas pegas eram quase
desconhecidas antes da edigdo 1834, em Hamburgo, Alemanha, baseada numa cépia de
Gottingen, de 1562 (op. cit. p. 13)

* “Poema lirico de velha origem popular galego-portuguesa, surgido na época do Cancioneiro
Geral de Garcia de Resende (1516). (...) Muito cultivado no século XVI (Camdes e outros), (...)
caiu em esquecimento no século XVII. Para o fim do século XIX e principios do seguinte,
retornou na poesia de Antonio Patricio, Eugénio de Castro, Julio Dantas, Jodo Saraiva, Goulart
de Andrade”. (MASSAUD, 2013, p. 485)

® Poeta baiano (1636 — 1695), patrono da cadeira 16 da Academia Brasileira de Letras. “Foi o
primeiro poeta a cantar o elemento brasileiro, o tipo local, produto do meio geografico e
social. (...) Sua poesia é a maior expressdo do Barroco literario brasileiro.” (ABL)

® Esta obra, entretanto, ndo foi concluida, conforme nos informa BRANDI (f. 1): “é no Barroco
que [o poeta] interrompe a obra inacabada”.

’ 0s pais de Fructuoso tiveram nove filhos, dos quais ele foi o segundo a nascer. (LOPES, 1988,
p.11)

8 Trata-se de um cancioneiro ibérico de fins da Idade Média, publicado em Portugal, em 1516,
que documentou “trovas” e “cantigas”. (MALEVAL, 2002, p. 13)

® “The rival merits of sighing and of loving in silence are discussed by poet after poet (o Cuidar e
o Sospirar). Such a subject once started tended to accumulate verses like a snowball.” (Trad.
nossa)

" A numeragdo de compassos aqui adotada segue a partitura manuscrita. (VIANNA, 1951)

' 0 violdo é um instrumento transpositor de oitava. Instrumentos transpositores: “soam em
altura diferente de sua notagdo, que deve ser transposta, acima ou abaixo, num determinado
intervalo. (...) Entre os poucos instrumentos de cordas transpositores, o mais comum é o
contrabaixo, cuja musica é escrita uma 82. acima do que soa, como também ocorre com o
violdo”. (SADIE, 1994, p. 958)

*2 Canso é a “palavra provencal para ‘cancdo’, usada por trovadores dos séculos XII — Xl
particularmente para cangGes estroficas de amor cortesdo”. (SADIE, 1994, p. 163)
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Resumo: O Museu Instrumental Delgado de Carvalho situado na Escola de
Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), criado no final do
século XIX, teve seu acervo inteiramente restaurado nos dois Ultimos anos, no
ambito do projeto intitulado Museu Virtual de Instrumentos Musicais, patro-
cinado pela Fundagdo Carlos Chagas Filho de Amparo a Pesquisa do Estado do
Rio de Janeiro. Nesse artigo, concebido a partir de entrevistas realizadas com
os luthiers responsdveis pela restauragdo dos instrumentos selecionados, pro-
curamos mostrar o processo de restauragdo do acervo focando especialmente
em cinco instrumentos: duas flautas, um fagote e dois bandolins. Para mos-
trar a restauragdo dos instrumentos de forma musical contamos com a parti-
cipagdo dos seguintes professores da UFRJ: Aloysio Fagerlande (fagote); Paulo
Sé (bandolim); Eduardo Monteiro (flauta) e Afonso de Oliveira (flauta).
Palavras chave: Museu de instrumentos musicais. Restauragdo.Instrumentos
Musicais. Bandolim. Flauta. Fagote.

The Restoration of the Musical Instruments from the Museu

Instrumental Delgado de Carvalho

Abstract: The Museu Instrumental Delgado de Carvalho, located at Music
School of the Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), was created in
the late nineteenth century. In the last two years, under the project entitled
Museu Virtual de Instrumentos Musicais (Virtual Museum of Musical Instru-
ments), sponsored by the Foundation Fundagdo Carlos Chagas Filho de
Amparo a Pesquisa do Estado do Rio de Janeiro, all the collection was fully re-
stored. In this article, conceived from interviews with luthiers responsible for
the restoration of some instruments, we try to show restoration collection
process, focusing especially on five instruments: two flutes, a bassoon and
two mandolins. To show the restoration in a musical way we invite the follow-
ing UFRJ professors: Aloysio Fagerlande (bassoon); Paulo Sa (mandolin); Edu-
ardo Monteiro (flute) and Afonso de Oliveira (flute).

Keywords: musical instruments museum; restoration; musical instruments,
mandolin, flute, bassoon.

Introdugdo

Os museus tém como fungdo preservar, pesquisar e divulgar o patri-
monio cultural. O Museu Delgado de Carvalho da Universidade Federal do
Rio de Janeiro (UFRJ), fundado no final do século XIX, exerceu essas fungdes,
preservando e divulgando um importante acervo de instrumentos musicais
até 2008 quando foi desativado. O projeto “Museu Virtual de Instrumentos
Musicais”l, iniciou-se em 2012 com o intuito de retomar a conservagao,
pesquisa e comunica¢do desse acervo.



212  Anais do | Simpdsio em Prdticas Interpretativas UFRJ-UFBA

Neste artigo, iniciamos expondo brevemente a histdria e o acervo do
Museu Delgado de Carvalho e, em seguida, apresentamos alguns aspectos
gerais e especificos sobre o trabalho de conservacdo que foi realizado nos
instrumentos musicais, tratando especialmente dos processos de restaura-
¢do de cinco exemplares (duas flautas, um fagote e dois bandolins). O obje-
tivo principal é apresentar o trabalho de restauragdo, mostrando a impor-
tancia da conservagdo do acervo.

Este artigo, é importante dizer, foi elaborado a partir de entrevistas
realizadas com os luthiers responsaveis pela restauracdo dos instrumentos
selecionados. A partir dessas importantes colaboragées, reunimos informa-
¢Oes detalhadas sobre o estado inicial do acervo, o que foi feito durante a
restauracdo e sobre o estado atual dos instrumentos musicais.

Para mostrar a restauragdo dos instrumentos de forma musical con-
tamos com a participagdo dos seguintes instrumentistas da UFRJ: Aloysio
Fagerlande (fagote); Paulo Sa (bandolim); Eduardo Monteiro (flauta) e Afon-
so de Oliveira (flauta).

O Museu Instrumental Delgado de Carvalho

O Museu Instrumental Delgado de Carvalho, o primeiro museu dedi-
cado especialmente aos instrumentos musicais do Brasil, foi criado no Insti-
tuto Nacional de Musica’, pelo seu primeiro diretor, o compositor e maestro
Leopoldo Miguéz(1850 a 1902),no final do século XIX, época em que a musi-
ca podia ser ouvida “por todos os bairros e becos” do Rio de Janeiro como
atesta Antonio Cardoso Menezes (1892), cronista da Gazeta Musical.

Todavia, por todas essas ruas iniUmeras da cidade, por todos os bair-
ros e becos desta muito herdica ‘Pianopolis’, quando a gente passa,
atarefado, na luta pela existéncia, esfuziam dos sobrados e das rotu-
las, por entre as nuvens de pd que serpenteiam no ar abafadico ou
através da folhagem ressecada das arvores encaloradas que bordam
as margens das lagoas, dos canais, ou as praias do mar gumebundo,
esfuziam, diziamos, baforadas de musica de todo prego, musica bara-
ta e musica de alto coturno, porque ndo ha por ai casa que nio tenha
um piano, uma flauta, uma rebeca, uma clarineta, um violdo, ou um
cavaquinho, e o competente artista ou amador para a corresponden-
te execugdo (MENEZES, 1892, p. 37).

No inicio o Museu destinava-se, segundo o Regulamento do Instituto
Nacional de Musica de 1900, ao estudo de histéria de musica e organologia
musical sendo seu acesso permitido somente aos alunos acompanhados por
professores e com a autorizagdo do diretor. A partir da década de 1970, o
museu é aberto ao publico ficando seu acervo exposto em vitrines no corre-
dor principal da Escola de Musica. Em 2008, o museu foi desativado e os itens
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foram armazenados na Biblioteca Alberto Nepomuceno da Escola de Musica
(CARDOSO, 2008).

Com o intuito de reorganizar o museu garantindo a preservacao dos
instrumentos musicais e tornando o seu acervo acessivel foi concebido um
projeto4, iniciado em 2012, com duas linhas basicas de atuag¢do: organizacdo
fisica do acervo original do Museu Delgado de Carvalho e a criagdo do Museu
Virtual de Instrumentos Musicais. O projeto estd sendo finalizado e ja cumpriu
praticamente todas as agBes previstas: (1) o levantamento dos itens docu-
mentais; (2) a higienizagdo e conservagdo dos itens do acervo do Museu para
que possam ser expostos, fotografados e acondicionados; (3) o acondiciona-
mento dos instrumentos musicais e dos itens documentais; (4) a organizagdo,
classificagdo e catalogagdo dos itens do acervo; (5) a fotografia e/ou filmagem
digital dos instrumentos; (6) o desenvolvimento do Website do Museu Virtual
contendo uma apresentacdo, o catadlogo do acervo com imagens e audios,
linha do tempo, atividades educativas e exposi¢oes especiais.5

Atualmente o acervo Museu conta com 76 instrumentos provenientes
de diversos paises como Bulgaria, China, Egito, Estados Unidos da América,
india, Italia, Java, Malasia, Marrocos e Sud3o.

Sdo 35 aerofones, 25 cordofones, 7 idiofones e 9 membranofones. Os
instrumentos foram confeccionados por diversos autores/luthiers. Destaca-
mos: Buffet Crampon (corne inglés, fagote, oboé, saxofone Alto), Clair Godfroy
(flauta transversa), Fontaine-Besson (cornetim, saxhorn, trombone de valvu-
las, trompa, cornetas de piston), TheobaldBoehm (flauta), Lefevre (clarineta
alto, eufénio, fagote, flauta transversa); dentre os cordofones: Fratelli Vinaccia
(bandolim), Giuseppe Manfredi (bandolim), Jodo dos Santos Couceiro (3 violi-
nos), Ricardo Roveda (violino).

O acondicionamento, a higienizacao e a restauracao

Os instrumentos estavam em sua maioria em mau estado de conserva-
¢do e ndo ha registro de que tenham sido alguma vez restaurados, de forma
que alguns necessitaram um trabalho bastante minucioso por parte dos técni-
cos e luthiers. Os membranofones e idiofones do acervo foram restaurados e
higienizados por Sebastido Cruz, as flautas por Franklin Correa da Silva Neto,
os aerofones de metal por Wilson de Almeida Marimba, os fagotes por Mauro
Avila, os cordofones por Ricardo Dias e os oboés, a clarineta alto, basset horn
e o corne inglés estdo sendo restaurados por Savio Novaes.

Procurando exemplificar o que foi feito para recuperar os instrumen-
tos do acervo selecionamos duas flautas, um fagote e dois bandolins.

Uma das flautas é um exemplar de madeira de autoria de Clair Godfroy
(1774-1841) feita por volta de 1840 em Paris. O tubo desse exemplar é de
madeira cocus, e 0 mecanismo de chaves e anéis é feito de prata. Antes da
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restauracdo realizada, a flauta estava em péssimo estado de conservacgdo:
muito suja, com a prata escurecida, juntas deterioradas e sem sapatilhas.
Franklin Correa da Silva Neto foi o responsavel pelo restauro, limpeza comple-
ta do instrumento, lubrificacdo e regulagem de todo o mecanismo de chaves,
além da substituicdo das sapatilhas, corticas, batentes e feltros; regulagem.
Atualmente a flauta encontra-se em bom estado de conservagdo e pode ser
tocada. Na Figura 1 pode ser visto o processo de trabalho do luthier.

Figura 1: Processo de restauragdo da Flauta Clair Godfroy
Fonte: Fotos de Franklin Correa da Silva Neto

Outro exemplo de restauragdo, realizada também por Franklin Correa
da Silva Neto, foi o da flauta alto em Sol, feita de alpaca e banhada de prata,
fabricada por Lebrét em meados do século XX, também em Paris. O estado
de conservacdo dessa flauta também era precario, o instrumento estava
sujo, com metal escurecido, o mecanismo de chaves estava emperrado,
enferrujado e oxidado. Duas pecas do mecanismo estavam coladas com
araudite (tipo durepox liquido de 50 anos atrds) e nado soldadas, o que ndo é
o ideal para o bom funcionamento e preservagao da flauta. As sapatilhas
estavam danificadas e coladas as chaves com lacre (tipo de resina misturada
com corante utilizada para selar cartas), devido a a¢do do tempo esse lacre
virou uma grande pasta oleosa que também impedia o bom funcionamento
e conservagao do instrumento.

Durante a restauracdo a flauta foi limpa, o lacre foi retirado, o meca-
nismo de chaves também foi limpo, regulado e lubrificado. As sapatilhas
danificadas foram substituidas e reguladas, e o sistema que as prendia foi
consertado. A araudite que colava algumas pegas foi retirada, e estas foram
soldadas; por fim, as juntas de encaixe (principalmente a do pé, ultimo seg-
mento que compde a flauta) foram retificadas. Atualmente a flauta encon-
tra-se em bom estado de conservagao e pode inclusive ser tocada. Na Figura
2, pode ser visto o processo de restauracdo da flauta Lébret.
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Figura 2: Processo de restauragdo da flauta Lébret
Fonte: fotos de Franklin Correa da Silva Neto

Um dos fagotes do acervo, fabricado por Buffet Crampon, em meados
do século XX, é mais um dos instrumentos do acervo que se encontrava em
precario estado de conservagdo, muito sujo, com mecanismo de chaves parci-
almente enferrujado, sapatilhas e calcos danificados. Mauro Avila, responsa-
vel pela sua restauragdo, realizou limpeza em todos os segmentos do instru-
mento, higienizou, regulou e lubrificou todo o mecanismo de chaves. As sapa-
tilhas, feltros, calgos e corticas das juntas foram substituidos e, atualmente,
esse fagote esta em bom estado de preservagdo, podendo também ser toca-
do. Na Figura 3 podemos ver uma imagem do fagote Buffet Crampon antes da
restauracdo e na Figura 4 podemos ver o fagote restaurado.

Figura 3: Fagote Buffet Crampon antes da restauragdo
Fonte: foto de Mauro Avila
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Figura 4: Fagote Buffet Crampon depois da restauragdo
Fonte: foto de Mauro Avila

Dentre os cordofones, citaremos dois bandolins que foram restaurados
por Ricardo Dias. O primeiro instrumento é um bandolim italiano feito por
Giuseppe Manfredi no final do século XIX. E um bandolim do modelo napoli-
tano, mas com um brago que corresponde ao bandolim do modelo romano,
ou seja, o brago possui formato triangular na parte de tras. Esse instrumento
se encontrava em razodavel estado de conservagdo e praticamente ndo havia
sido utilizado, mas estava muito sujo, com indicios de infestagdo animal. Du-
rante a restaurac¢do foi realizada uma limpeza e o verniz original foi polido. O
segundo bandolim é um instrumento brasileiro do século XX, fabricado pela
Porfirio Martins e Cia. Foi construido a partir da mistura do modelo napolitano
com o modelo portugués de fundo plano. Antes da restauracdo, esse bando-
lim estava em péssimo estado de conservagdo, muito sujo e também com,
com indicios de infestacdo animal. Esse instrumento passou, ha aproximada-
mente cinquenta anos, por uma reforma mal feita, que contribuiu para degra-
dar as rachaduras que ele ja possuia. O instrumento foi higienizado, e foram
recolocadas madrepérolas nas ornamentagbes do tampo harmonico do ins-
trumento. Na Figura 5 vemos a imagem dos dois bandolins ja restaurados.

Esses dois cordofones encontram-se atualmente em bom estado de
conservacao, porém cabe ressaltar que essas restauragdes tinham o objetivo
maior de deixa-los o mais préximo possivel do que eram originalmente, e
ndo propriamente torna-los instrumentos utilizados em contextos profissio-
nais. Atualmente esses instrumentos podem ser tocados para fins demons-
trativos, educativos e de divulgagdo do acervo do Museu Delgado de Carva-
Iho e do Museu Virtual de Instrumentos Musicais.
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Figura 5: Bandolins Giuseppe Manfredi e Porfirio Martins e Cia. restaurados

Consideragoes finais

Preservar e promover o patrimonio musical é o principal objetivo do
projeto Museu Virtual de Instrumentos Musicais. Como vimos, a restauragao
e higienizagdo dos instrumentos do Museu Instrumental Delgado de Carva-
Iho era uma tarefa premente. Todos os instrumentos estavam em estado de
conservagado precario, sujos e alguns com indicios de infestagdo animal.

ApOs esse trabalho incansavel dos diversos luthiers que se debruca-
ram sobre o acervo, os instrumentos estdo em bom estado de conservacao,
e muitos podem ser tocados. Com esse trabalho de preservacdo feito, os
instrumentos poderdo ser testemunhos da histéria da musica por um longo
periodo.

Para divulgar esse acervo foi criado o website® com um catdlogo do
acervo que conta com imagens, audios e videos. Em breve, o site também
tera um espaco educativo que disponibilizard jogos, videos e materiais des-
tinados aos professores que discutirdo aspetos relacionados aos instrumen-
tos musicais e a Histéria da Musica. Todo esse material educativo terd o
objetivo de apoiar o trabalho de professores de Educagdo Musical, e estimu-
lar estudantes e pesquisadores interessados na linguagem musical.

Como dito anteriormente, as apresentagdes artisticas de cinco ins-
trumentos ja restaurados contam com os instrumentistas convidados: Aloy-
sio Fagerlande (fagote); Paulo S4 (bandolim); Eduardo Monteiro (flauta) e
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Afonso de Oliveira (flauta). Essas apresentagdes pretendem ressaltar a im-
portancia do trabalho de preservacdo do museu.
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Resumo: Quando, ao final do século XIX, o Choro surge na cidade do Rio de
Janeiro, a viola de 10 cordas ja havia deixado o ambiente musical urbano
carioca, tendo sido abragada pelo meio rural. Como seria o resultado musical
desta relagdo entre o instrumento e o género? De que forma se daria a
interpretagdo do Choro por meio da viola solo? O tema central de nosso
trabalho se constitui essencialmente de cinco arranjos de Choros para a viola
solo. Os arranjos sdo uma proposta para a discussdo dessas questdes.
Palavras-chave: Viola de 10 cordas. Choro. Arranjo musical. Musica
instrumental brasileira.

The 10-String Guitar and the Choro

Abstract: When, in the late nineteenth century, the Choro emerges in the city
of Rio de Janeiro, the 10-string guitar had already left the carioca urban music
scene, having been embraced by countryside. What would the result of this
musical relationship between the instrument and the genre? How would be
the interpretation of Choro by solo viola? The central theme of our work is es-
sentially five Choros arrangements for solo viola. The arrangements are a pro-
posal for discussion of these issues.

Keywords: Viola 10 string. Choro. Musical arrangement. Brazilian instrumental
music.

Introdugao

A viola de 10 cordas® é um instrumento de origem portuguesa trazido
para o Brasil pelos primeiros colonizadores e jesuitas, ainda no século XVI. Luis
da Camara Cascudo, em seu Dicionario do Folclore Brasileiro, escreveu: “Deve
ter sido o primeiro instrumento de cordas que o Brasil conheceu. O século do
povoamento brasileiro, o século XVI, foi a época do esplendor da viola em
Portugal, expresso nos autos de Gil Vicente e nos Cancioneiros” (1954, p.639).
Os primeiros registros datam de 1549, em cartas dos jesuitas que por aqui
chegaram, vindos com Tomé de Souza (Taborda, 2004).

Se atentarmos para o fato de que durante o periodo da colonizagdo
até a sua independéncia, em 1822, o Brasil teve duas capitais — Salvador e
Rio de Janeiro” -, podemos concluir que a viola foi um instrumento bastante
utilizado, ou pelo menos, um dos instrumentos musicais adotados aqui, na
cidade do Rio de Janeiro. O que de fato aconteceu.

No entanto, houve um momento em que o violdo passou a ocupar o
lugar da viola e esta deixou de ser utilizada pelos musicos cariocas. No Rio
de Janeiro, essa mudancga ocorreu durante o século XIX. Ao fim deste século,
quando comegaram a aparecer géneros musicais como o Tango Brasileiro
que daria origem ao Choro, ao Maxixe e mais tarde ao Sambas, a viola ndo
mais fazia parte da vida musical carioca. O fato de a viola ndo ter sido
utilizada em nenhum deles instigou-nos a realizar uma pesquisa de insergao
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do instrumento no género Choro, por meio de arranjos solo de algumas
obras selecionadas.

A viola de 10 cordas

Desde a chegada ao Brasil, no século XVI, a viola foi se disseminando
e incorporando a nossa cultura. Apds quase cinco séculos, pode ser
encontrada em todas as Regides do Brasil®. Como consequéncia de seu uso
em espacgos tdo diferentes, com culturas e influéncias diversas, é possivel
observar uma grande variedade tanto de formas, como também de
afinagdes (Correa, 2000 e Souza, 2005). Em virtude dessa pluralidade que a
envolve, é necessario definir qual tipo de viola utilizamos, sua afinacgdo,
extensdo e, também, a forma de nota¢do na elaborag¢do dos arranjos.

A viola que utilizamos é um instrumento de estrutura semelhante a
do violdo, mas um pouco menor, com cinco pares de cordas. Faz parte da
tradicdo do instrumento as afinagGes receberem nomes como, por exemplo:
“Boiadeira”, “Meia-Guitarra”, “Oitavada”, “Ceboldo” etc. No entanto, a
relacdo entre o nome e a afinagdo nem sempre é o mesmo, podendo-se
encontrar afinacées diferentes recebendo o mesmo nome e também nomes
diferentes para uma so afinagéos. Adotamos uma afinagdo bastante utilizada
na regido Centro-Sul do Brasil (Corréa, 2000, p.33) denominada Rio abaixo
(Sol maior).

Com respeito a escrita musical, destacaremos trés formas de notacado
bastante utilizadas atualmente (em conjunto ou individualmente) e presentes
também em manuais e métodos de viola: tablaturae, cifragen alfanumérica e
pentagrama. Todos os arranjos estdo notados apenas em pentagrama.

A viola é um instrumento transpositor e soa uma oitava abaixo do
escrito. E composta de cinco pares de cordas, sendo os dois primeiros pares
unissonos e os demais oitavados, como mostra o exemplo a seguir:

2% par 4% par Fpar 2% par 1% par
f) o
.’ F s P
F = FaTET S
'H 4% F G 2
) o
!)' i¥

Exemplo musical 1. Cinco pares de cordas

A notagdo musical deve ser feita como se cada par fosse apenas uma
corda, mas tendo em mente que os trés pares mais graves (52, 42 e 39)
estardo soando também oitavados.
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Exemplo musical 2. Notagdo musical da afinagdo Rio abaixo (Sol maior)

A viola é um instrumento com um desequilibrio sonoro natural.
Observando-se a composicdao do encordoamento, veremos que 0s cinco pares
de cordas ndo sdo todos organizados da mesma maneira, alguns estdo em
unissono e outros oitavados. Essa diferenca é responsavel por esse
desequilibrio, pois os pares de cordas em unissono (1 e 2) tém uma “massa
sonora” menor do que os oitavados (3, 4 e 5). Ainda, devido aos pares
oitavados, a viola ndo tem o borddo (o som do baixo como o violdo) e isto
influi diretamente na montagem do acorde. A nota referente ao baixo do
acorde é ouvida também uma oitava acima, o que, de certa forma,
“embaralha” a nocdo de fundamental e também de inversdo do acorde.

Em um arranjo tipo “melodia acompanhada com acordes”, a melodia
estara sendo tocada principalmente nas cordas 1 e 2, justamente aquelas com
capacidade de volume menor e o que seriam os baixos dos acordes de
acompanhamento serdo tocados nas cordas graves’ (4 e 5), aquelas com
maior poténcia sonora. Assim, o intérprete tera que equilibrar essa diferencga
natural que a viola apresenta utilizando-se de uma técnica apurada de mao
direita no ataque das cordas, adotando peso diferenciado entre os dedos.

A questdo do nivel técnico é subjetiva e dificil de ser avaliada. De um
modo geral, o nivel de exigéncia requerido pelos arranjos pode ser
considerado como médio. Ndo é para iniciantes, mas também ndo exige uma
técnica apuradissima no nivel de um intérprete virtuose.

Selegdo e arranjo das obras

Todo o processo de selegdo esteve permeado por um certo grau de
subjetividade, ndo s6 porque lidou com uma abordagem empirica, mas
também porque estiveram envolvidas questdes pessoais como gosto, criati-
vidade, musicalidade, que influenciaram diretamente na sele¢do das obras e
também no resultado final dos arranjos.

Sabemos que uma das principais caracteristicas do Choro é a maneira
de executar, que estd também na esséncia do seu “nascimento”, como des-
creveu Tinhordo, “O aparecimento do choro, ainda ndo como género musi-
cal, mas como forma de tocar, pode ser situado por volta de 1870, e tem sua
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origem no estilo de interpretacdo que os musicos populares do Rio de Janei-
ro imprimiam a execucdo das polcas [...]” (1974, p.95).

Além do estilo interpretativo, uma outra caracteristica do Choro esta
no atributo de que boa parte dos intérpretes eram também compositores e
seus nomes ficaram associados a determinados instrumentos. Assim, pode-
mos relacionar facilmente alguns deles com seus respectivos instrumentos:
Joaquim Callado e Patapio Silva (flauta), Pixinguinha (flauta e sax tenor), Chi-
quinha Gonzaga e Ernesto Nazareth (piano), Luperce Miranda e Jacob do
Bandolim (bandolim), Jodo Pernambuco, Dilermando Reis e Garoto (violdo),
Luis Americano e Abel Ferreira (clarinete), Waldir Azevedo (cavaquinho), entre
muitos outros. Ndo obstante haver um repertério escrito para esse instrumen-
tal, podemos buscar obras em que a escrita esteja colocada de tal forma que
torne possivel, ou mesmo apropriada, uma leitura na viola.

Escolhnemos quatro compositores, sendo, todos eles, referéncia
quando o assunto é Choro. A seguir, a relacdo dos compositores com as
respectivas obras selecionadas: Ernesto Nazareth (Odeon e Floreux); Pixin-
guinha (Carinhoso); Jodo Pernambuco (Sons de Carrilhdes); e Dilermando
Reis (Magoado).

A termo “arranjo” esta sendo adotado com o mesmo significado da
definicdo encontrada no verbete do The new GROVE dictionary of Music and
Musiicians (1980, p.672). Segundo esta definicdo, “arranjo” pode ser com-
preendido também como elaborag¢do com algum grau de recomposi¢do. Os
arranjos desenvolvidos em nossa pesquisa mostraram niveis diferentes de
alteragdo do material de origem. Eles foram, ainda, pensados de forma des-
critiva, diferenciando-se da maioria das partituras de Choro, normalmente
prescritivass, e estdo mais proximos a solugdes musicais de cunho interpre-
tativo.

Todos foram elaborados orientando-se pelo principio da pratica
musical. Por meio dela, procedemos criando e experimentando solugdes
musicais e selecionando aquelas que nos pareceram as melhores. Assim,
estabeleceu-se um forte elo entre arranjo e interpretagdo. Em alguns casos,
0 que seria uma adaptagdo simples (apenas uma mudanga de timbre do
instrumento original para viola) passou a ser um trabalho que envolveu a
criagdo, no qual foi exigido do arranjador um conhecimento consistente do
instrumento e do género musical abordado. Durante a elaboragdo dos
arranjos, langamos mdo de nosso conhecimento e vivéncia no Choro e
géneros afins, como Polca, Maxixe e Samba, que fazem parte da tradi¢do
oral e que n3o podem ser apreendidos somente lidando com a partitura. E
necessaria uma “convivéncia” com estes géneros por meio da pratica in loco
ou por meio da audi¢do de CDs, DVDs e LPs’.

Para a execugdo dos arranjos, o intérprete devera seguir a mesma
orientacdo. Apesar de os arranjos terem sido elaborados com solugdes
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harmonicas, melddicas e ritmicas mais préximas de uma execucdo de fato, o
intérprete deve buscar uma familiarizacdo com o estilo.

Consideragoes Finais

As obras selecionadas apresentaram caracteristicas bem diferentes
entre si em aspectos como ritmo, construcdo melddica e tratamento
harmdnico. Na criagdo dos arranjos, a viola mostrou-se como um instrumento
versatil ao possibilitar a abordagem dessas caracteristicas diferenciadas.

Sobre a técnica de mao direita, observamos que o polegar destacou-
se como um dedo importantissimo, sobressaindo também em relacdo aos
demais (indicador, médio e anular). O dedo minimo ndo foi utilizado em
nenhum arranjo. J4 haviamos comentado sobre a questdo do equilibrio
sonoro e tornamos a enfatizar este aspecto porque nos arranjos é exigido do
intérprete um trabalho de independéncia dos dedos, no ataque e na
aplicagdo do peso sobre as cordas.

A proposta inicial de inser¢do da viola no Choro desenvolveu-se no
sentido de buscar o estabelecimento de uma afinidade musical entre ambos
por meio dos arranjos. Eles demonstraram de forma contundente, ndo
deixando duvidas com relagdo a afirmagdo de que existe uma afinidade
musical. Dessa afirmacdo, concluimos que o fato de a viola ndo ter sido
utilizada como base instrumental do Choro, juntamente com o violdo e o
cavaquinho, nem como instrumento solista, ndo estd ligado a questdes
musicais, seja de incompatibilidade estilistica ou técnica.

Pesquisar sobre a viola de 10 cordas na cidade do Rio de Janeiro
mostrou-se como um objeto de pesquisa semelhante, em muitos aspectos, a
um iceberg. Informagdes sobre luthiers, violeiros, tipos de toque, formatos e
afinagBes, repertdério, ambientes sociais onde ela estava inserida, so
recentemente comegaram a serem iluminados.

Destacamos que este trabalho representa um produto artistico, fruto
da criacdo dos arranjos, no qual utilizamos uma série de solugdes harmonicas,
ritmicas, melddicas, formais e técnicas. Num contexto geral, a elaborac¢édo dos
arranjos e as interferéncias sobre as respectivas partituras de referéncia se
deram de forma bastante diversificadas. O resultado obtido na elaboragao dos
arranjos apontou para um caminho ainda pouco explorado e perfeitamente
possivel de ser trilhado: a viola de 10 cordas e o Choro.
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com informagdes histdricas e técnicas (2008, p. 86 a 145).

7 Lembrar que essas cordas s3o oitavas.

& Segundo Salek (1999) e Pires (1995), as partituras de Choro tém uma natureza prescritiva.
Mesma opinido de Seve, que esclarece, “com relagdo as partituras [da musica popular], pode-
se dizer que ‘o que se escreve nem sempre é o que se toca’. A notagdo muitas vezes corres-
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A interpretacgao das Cirandas de Villa-Lobos
no ambito da Teoria da Entonacao de B. Asafiev
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Resumo: Este trabalho propde a execugdo de 7 Cirandas de Villa-Lobos, fun-
damentada nos conceitos formulados pelos trabalhos A Teoria da Entonagéo e
Forma Musical como Processo de B. Asafiev, que concebia a musica como a
“arte do sentido entonado”. Para cada Ciranda a ser executada realiza-se uma
andlise entonacional, entendida como uma concepg¢do analitica da pega, na
qual os seguintes itens sdo abordados: a estruturacdo do material musical,
conceitos asafianos de energia, impulso ao movimento musical, movimento
musical e seu término, fungdes dos elementos simultaneos e sucessivos, os
aspectos semanticos e sintaticos expressos no fluxo sonoro das pegas, dentre
outros.

Palavras-chave: Villa-Lobos. Cirandas. Teoria da Entonagdo. Asafiev. Execu¢do
Musical.

The Performance os Villa-Lobos’ Cirandas Based on B.

Asafiev’s Theory of Intonation

Abstract: This work proposes a performance of Villa-Lobos’ 7 Cirandas. The B.
Asafiev’s Theory of Intonation and Musical Form as a Process were used as the
basis of the performance. For each Ciranda to be performed, was realized an-
alytical and interpretative conception, entitled here as intonation analisys. In
each conception the following items were treated: structuring of musical ma-
terial, sound flow within time manifested through the Asafiev’s concepts of
energy, impulse to the musical movement, musical movement and its conclu-
sion, semantic and syntactic aspects immanent and emanating of the musical
structures.

Keywords: Villa-Lobos, B. Asafiev, Theory of Intonation, Musical Performance

Para este trabalho foram escolhidas 7 das 16 Cirandas de Villa-Lobos,
escritas em 1926: Terezinha de Jesus, A Condessa, O Cravo Brigou com a
Rosa, A Pobre Cega, Vamos Atras da Serra Calunga, Fui no Torord, A Canoa
Virou. Para a sua execuc;éo1 cada Ciranda foi concebida analiticamente como
um processo sonoro no fluxo temporal. Tais concep¢des das pecas funda-
mentaram-se nos conceitos do musicélogo russo B. Asafiev (1884-1949)
formulados e desenvolvidos nos seus trabalhos A Forma Musical como Pro-
cesso Livro I e Livro Il, este ultimo denominado de Teoria da Entonagdo.

No decorrer da histéria da musica o termo entonagdo adquiriu diver-
sas significagdes: parte inicial solo do cantochdo; afinagdo da voz ou instru-
mentos na arte da execug¢do musical; a arte de tratar o timbre e a afinagao
de tubos de drgdos; pecas instrumentais para teclado introdutérias a obras
vocais, por exemplo, as Intonationi d’organo de Andrea e Giovanni Gabrieli.

Na Russia o termo entonagéo2 é muito utilizado, e relaciona a emis-
sdo de um som ou de sucessdes sonoras com suas propriedades semanticas.
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Asafiev desenvolveu o seu conceito de entonagdo no Livro Il (primeira publi-
cacdo de 1947) de A Forma Musical como Processo, porém ja utilizava o
termo em trabalhos anteriores inclusive no Livro | (primeira publicacdo de
1930).

Asafiev considera que a musica é a “arte do sentido entoado” (ASAFI-
EV, 1971, p. 344). Para o musicdlogo, a entonagdo é um trecho musical que
expressa um contelido semantico. Tal trecho pode ser curto como a emissao
de um Unico som ou durar horas como uma 6pera. Da mesma maneira o seu
respectivo contelddo semantico pode ser um pequeno sinal originario da
funcdo de um som em um sistema de conexdo de sons, bem como extensas
dramaturgias.

A entonacgdo é entendida como uma manifestacdo de um estado psi-
coldgico, de emocgdes e pensamentos em um fluxo sonoro condicionado
pela respiracdo ou ainda, que a consciéncia humana ao expressar-se em
sons passa por um processo de entonacdo (idem, p. 211). No processo de
entonacgdo, que é sempre dirigido pela consciéncia, pelo intelecto, um ténus
emocional humano faz-se presente. E o homem inserido em sua realidade
individual, social, cultural e histdrica.

O conceito de entonagdo agrupa em uma totalidade a composicdo a
execucdo e audicdo. Integrando-se a esse conceito,

a execugdo musical é a manifestagdo sonora originaria das maos ou
da voz do intérprete que comunica o seu estado psicoldgico emocio-
nal/intelectual/semantico, em sua realidade individual, social, cultu-
ral e histdrica. A aprendizagem e a concepgdo da obra a ser executa-
da (que foi escrita por um compositor em sua realidade individual,
cultural e histdrica) colaboram diretamente com esse estado psicolo-
gico (TARQUINIO, 2012, p. 24)

No livro | da Forma Musical como Processo, o autor procurou explicar
como a musica se inicia, se prolonga e se encerra. Neste trabalho, o autor
desenvolve seu conceito de forma musical como processo social reconheci-
do no processo de entonacgdo, ou seja através do fluxo sonoro e ndo por
meio de esquemas abstratos.

Para Asafiev, dois fendmenos permitem entender o processo de for-
magado musical:

a) o movimento musical (sucessdo de diferentes sons ou de conjun-

tos sonoros e suas relagdes de altura);

b) condi¢Ges de lembranca ou meios elaborados pela consciéncia pa-

ra reter os sons que seguem.

E os seguintes fatores também influenciam a formag¢do musical: a)
respiragdo humana que condiciona musica vocal e a musica instrumental; b)
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instrumentos musicais, seu material, sua construgdo, alcance sonoro, tim-
bre, técnicas de execucdo.

O musicdlogo identifica trés etapas no processo de formacdo musical
(tornar-se forma), que podem ser observadas em estruturas musicais (ento-
nacgoes) breves ou de longa duracdo. Tais etapas, exemplificadas salmodia
medieval a seguir (Figura 1) (ASAFIEV, 1971, 63), sdo:

8 Initium Tenor lSetrum Tenor Punetum
—

14 T
Di _xit dominus domino me _ 0: Sede a dex _tris me - 1s.

Figura 1: Salmodia medieval

a) Inicio (/) — impulso energético inicial ao movimento musical. No e-
xemplo (Figura 1), tal impulso é provocado pelo intervalo de 42 justa
(Sol-D&) entre a 12 - 32 notas.

b) Movimento musical (m) — No exemplo (Figura 1), tal etapa corres-
ponde ao trecho compreendido entre o D6 inicial e o D6 no c. 3.

c) Término do movimento musical (t) — No exemplo (Figura 1), tal e-
tapa corresponde ao c. 4 e é resultado do intervalo de 42 descenden-
te (D6-Sol), bem como da repetigdo da nota inicial (Sol).

O musicologo enfatiza que, para estudar a musica concretamente, é
necessario superar os esquemas abstratos e observar, analisar as forgas que
provocam e estimulam o movimento musical. As propriedades de um de-
terminado sistema de conexdo de sons (tonal, modal, serial) determinam as
forgas que provocam, impulsionam, o movimento musical.

O estudo dos impulsos iniciais aborda as forgas e suas a¢des que or-
ganizam e direcionam o movimento musical (energética). Tais forgas surgem
na propria manifestagdo da obra musical (sucessdo de entonagbes) e das
relagdes entre os sons caracteristicos de determinado sistema. Exemplifi-
cando, os impulsos ao movimento musical podem ser gerados por:

a) Processo de emissdo do som inicial;

b) Dinamica da distancia entre os sons que condiciona: a relagdo mu-

tua dos intervalos e a dindmica da consonancia e dissonancia;

c) A prépria dinamica consondncia-dissonancia;

d) O ritmo;

e) Movimentos melddicos realizados por saltos intervalares ou por

graus conjuntos;

f) Diminuicdo e aumento ritmico-entonacionais das estruturas sono-

ras;

g) Contraposicdo de tonalidades e transposicdo do material sonoro

de uma tonalidade a outra;
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h) Contraposicdo de estruturas musicais.

Asafiev nota as seguintes fun¢des do impulso:

a) Situar o ouvido quanto a atmosfera tonal da obra (ou ndo tonal —
nota do autor);

b) Fungdo energética, ou seja, gerar o movimento por meio das for-
¢as agentes nas estruturas iniciais.

c) Gerar movimento no decorrer de uma obra musical.

Ap0ds o estudo dos impulsos energéticos iniciais, O musicdlogo se de-
dica ao estudo do término do movimento musical, enfatizando que nos
séculos iniciais da pratica da polifonia na Europa, foi feito um enorme esfor-
¢o para a criacdo e desenvolvimento de férmulas que terminassem o movi-
mento com a repeticdo do tom de apoio (fundamental de determinado
modo). Tal processo resulta na formulagdo das variadas cadéncias (término
do movimento musical) a época criagdo do sistema tonal.

A etapa intermediaria entre o impulso e o término é o préprio desen-
rolar do movimento musical, que pode ser vdrias vezes impulsionado ou
direcionado ao seu término.

Quanto a delimitagdo das estruturas musicais (entonagdes), Asafiev
recorre a ideia de respiragdo, diretamente relacionada ao cantar ou cantaro-
lar dessas estruturas, e também aos principios de semelhanga e contraste.

A capacidade da memdria auditiva condiciona o desenrolar da suces-
sdo de entonacgGes segundo principios:

a) Semelhanga - encadeamento ou repeti¢do ndo sequencial de es-

truturas sonoras iguais, ou semelhantes.

b) Contraste - sucessdo de complexos sonoros distintos.

Para Asafiev, as estruturas sonoras simultaneas ou sucessivas adqui-
rem determinadas fungdes ao relacionarem-se no decorrer do fluxo sonoro:

(...) Assim nds chegamos a maior dificuldade na andlise do processo
da manifestagcdo musical: esclarecer as correlages presentes nas su-
cessOes e simultaneidades sonoras da obra musical, entendida como
manifestacdo dinamica, carregada de contradicdes e como uma uni-
dade. (ASAFIEV, 1971, p. 128).

Como citado anteriormente, a execu¢do musical é consequéncia ab-
soluta da natureza entonacional da arte musical. Além disso, a execugdo
musical é vista em um complexo criagdo-execucdo-percepgao. Integrando os
conceitos expostos anteriormente, considero que o intérprete concebe uma
obra musical e sua execu¢do como processos de entonagdo tratados por
uma andlise entonacional, por meio:
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a) Da identificacdo dos elementos constitutivos com suas caracteristi-
cas e fungdes:
a.1) notas, intervalos, melodias, texturas homofonicas, polifoni-
cas, harmonicas;
a.2) breves e longas estruturas musicais como processos sonoros
temporais, com suas partes, subpartes (semifrases, segmentos
musicais) e totalidade, relacionadas com as etapas do movimento
musical (i-m-t), e delimitadas: pela respiracdo fisioldgica (conce-
bida vocalmente) e através dos principios de semelhanga e con-
traste.
b) Das nogdes de energia, impulso, movimento, término do movi-
mento, direcionamento da energia.
c) Da identificagdo do sistema de relagbes e conexdes dos sons (to-
nal, modal, politonal), que também condicionam os elementos e pro-
cessos descritos nos itens acima.
d) Da percepcdo e desenvolvimento do conteddo emocional/ intelec-
tual/ artistico das sucessdes sonoras a serem comunicados no ato da
execucgao, através:
d.1) Da mobilizagdo de seus conhecimentos artisticos, tedrico-
musicais, histdricos, estéticos, filosoficos, culturais.
d.2) Da imaginagdo e experimentagdo emocional dos sons.
e) Das condigbes materiais, psicoldgicas e fisioldgicas da interpreta-
¢do.

As sete Cirandas escolhidas para este trabalho, ao serem executadas
na ordem seguinte, me sugerem uma das possiveis nogdes de conjunto, ao
relacionarem-se no decorrer do fluxo sonoro:

Terezinha de Jesus

A Condessa Nucleo Inicial com
contraste de carater

O Cravo Brigou com a Rosa

A Pobre Cega Peca intermedidria
sarcastica

Vamos atrds da Serra Calunga

Fui no Tororo Climax Expressivo

A Canoa Virou Final

A seguir realizo a analise entonacional da Ciranda Fui no Tororé.
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Fui no Tororé - Analise Entonacional

Turbuléncia Sonora

As letras das melodias das cancdes infantis estdo em constante trans-
formacdo. Cito abaixo duas versdes da letra das quadras iniciais de Fui no
Torord, que estdo registradas no 29 Caderno do Guia Prdtico de Villa-Lobos:

Quadras iniciais Quadras segundo Guilherme de Melo
(Guia Prdtico, 22 caderno, 2009, p.111): (Guia Prdtico, 22 Caderno, 2009, p. 125):
Fui no Itorord Fui no Itararé

Beber 4gua e ndo achei Beber dgua e ndo achei

Achei bela morena Eu fui ver morena bela

Que no Itorord deixei Ja fui, Ja vi, ja cheguei

Aproveite minha gente Eu fui no Itorord

Que uma noite ndo é nada Beber dgua e ndo achei

Se ndo dormir agora, Ver Moreno e Caballero

Dormira de madrugada. Ja fui, ja vi, ja cheguei.

O pesquisador Guilherme de Melo (MELO, 1981, p. 227) esclarece
que a segunda versdo da letra (a direita) de Fui no Tororo foi anotada por
Gustavo Barroso, no estado de Santa Catarina. Segundo Melo (idem), Barro-
so relaciona estas quadras ao episédio da Batalha entre o Exército Brasileiro
e o Exército Paraguaio, pela tomada do ribeirdo Itorord, em 6 de dezembro
de 1868. Ainda, segundo os pesquisadores, os relatos da época indicam que,
devido a violéncia da batalha, as dguas do ribeirdo ficaram totalmente en-
sanguentadas (22 verso da 12 quadra), enquanto que Moreno e Caballero
eram os comandantes paraguaios.

A Ciranda Fui no Tororo é construida em 81 compassos, que podem
ser divididos em duas grandes partes: Parte A—c. 1 a 61; Parte B—c. 62 a
81.

As duas grandes partes adquirem fung¢des no fluxo sonoro da Ciranda
e consequentemente, conferem a peg¢a uma nogdo de unidade:

a) Parte A —introducdo, impulso energético ao movimento musical da

parte B.

b) Parte B — apresentacdo da melodia popular Fui no Tororo.

A parte A (figura 2 e 3) divide-se em duas grandes sec¢des: se¢do a — C.
1a29;se¢dob—-c.30a61.

Um forte impulso inicial (i), gerado pelo grupo de fusas com sfz (ana-
cruse do c. 1, figura 2), gera o movimento musical manifestado em figura-
¢Oes de semicolcheias, que permanecem por toda a obra.

Na secdo a (figura 2), a textura sonora é constituida por trés niveis
sonoros:

a) O nivel inferior — linha do baixo;
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b) O nivel intermedidrio — melodia principal do trecho na regido do

tenor;
¢) O nivel superior — figuracGes em semicolcheias que mantém o mo-
vimento musical com direcionamentos a cada inicio de compasso (Fi-

gura 2).

A Allredn Oswald

Fui no Tororé...

CIRANDAS - X700 H. VILLA-LOBOS
Parte A Rio, 1626

Muits apressads (1. =112

Figura 2: Fui no Tororo Parte A, se¢do a, c. 1a 15

Trés semifrases e um segmento musical constituem a se¢do a (Figura
2 e 3). Em minha concepgdo, na segdo a (c. 1-29), no nivel intermediario, a
linha melddica expressa um carater musical de declamagdo solene, de anun-
ciagcdo, por meio de sua natureza vocal (na regido da voz tenor ou baritono),
de notas longas, ritmica simples (minimas e seminimas) e dindmica sonora.
O distanciamento intervalar entre o nivel inferior e o nivel intermediario
sugere que essa enunciagdo ocorre em ambiente grandioso e imerso em
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uma turbuléncia. O carater agitado é reiterado por semicolcheias rapidas e
ininterruptas do nivel superior.

T e g

Figura 3 — Fui no Tororé- segdo a e inicio de b

A sequéncia de tergas alternadas (c. 27 a 29) provoca um novo impul-
so ao movimento musical levando a um climax energético na segdo b (figura
3 e 4, c.30a 61). Tal nivel energia é mantido:

a) Pelo forte contraste tonal das figuragGes do nivel superior (Centra-

das em Si bemol menor com 72 maior) e as figuragdes dos niveis in-

termediario e inferior (centradas em L4 mixolidio);

b) Pela dinamica muito sonora do nivel intermediario e inferior.

c) Pela complexa polirritmia.

Tal climax energético na se¢do b acentua o cardter grandioso, decla-
mativo e de anunciagdo que foi expresso por meio das semifrases da segdo a
(c. 1-26), porém em uma ambientag¢do mais turbulenta, tensa e mais aspera.
Por meio da extingcdo da polirritmia (figura 4, c. 47) e diminui¢do da intensi-
dade da dinamica (c. 50) o nivel energético arrefece dando lugar ao fluxo
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sonoro da melodia popular Fui no Torord de carater melancélico e em uma
atmosfera tranquila (Parte B, figura 5).

Q8 BTe F B §Te 8 42 FeE B £p f
A= 7;" —,;Mﬁ: e 2 He——
= % ¥ T O f i

Figura 4 — Parte A, segdo b, c. 32 a 54
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Quags medevads (2. g

i

Figura 5 — Parte B, c. 62 a 67.

Por meio da analise entonacional, entendo que desde o inicio, a Ci-
randa Fui no Tororo estabelece um fluxo sonoro intenso, turbulento, conti-
nuo em semicolcheias, que se intensifica e atinge um climax (c. 30-43). Apds
este climax da parte introdutdria (A) e seu arrefecimento, a energia do mo-
vimento musical restante possibilita a apresentacdo da melodia popular
(parte B). Desta maneira as duas partes constituem uma estrutura formal
coerente.

E ainda, a intensidade sonora da parte A (c. 1-61) expressa uma at-
mosfera turbulenta, muito agitada, na qual uma declamagéo, uma enuncia-
¢do de cardter grave, sério se faz ouvir (melodias do nivel intermediario). No
climax da Ciranda (Figura 3 e 4, c. 30-55), a atmosfera sonora se torna mais
intensa e dspera, expressando um sentimento de desespero. Segue, apds o
climax, a melodia popular de cardter triste e melancdlico (parte B, c. 62 a 81,
Figura 5).

Relaciono essa contundente expressividade da Ciranda Fui no Torord
com as duas primeiras quadras da letra anotadas em Santa Catarina, cuja
origem Barroso (apud Melo, 1981, p.227) atribui ao tragico episédio do
ribeirdo ltororo.
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A forma musical tema com variagoes
no repertorio brasileiro para fagote solo
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Resumo: O presente trabalho tem como objetivo o estudo do emprego da
forma musical tema com variagées no repertério brasileiro para fagote solo, a
partir de duas obras significativas de dois importantes compositores brasilei-
ros: Quatro Variagées e Fugueta sobre um Tema Infantil de Osvaldo Lacerda e
Cantares para Airton Barbosa de Aylton Escobar. O artigo engloba uma pes-
quisa historica, seguida de uma andlise estrutural que contribui para uma
proposta interpretativa das duas obras citadas.

Palavras chave: Tema e variagBes. Fagote solo. Repertdrio brasileiro.

The Musical Form Theme and Variations in the Brazilian Rep-

ertoire to Solo Bassoon

Abstract: This presente Works intends to show the study of aplication of mu-
sical form theme and variations in the Brazilian repertorie to solo bassoon
from two significant works of two important Brazilian composers: Quatro
varicées sobre um tema infantil of Osvaldo Lacerda and Cantares para Airton
Barbosa of Aylton Escobar. The article includes a historical study, followed by
a structural analysis that contributes to a interpretative proposal of the two
works cited.

Keywords: Theme and variations. Solo bassoon. Brazilian repertorie.

1. Introdugao

Forma é um termo musical que define a organizagdao da estrutura de
uma composi¢do. No livro Fundamentos da composig¢do musical, Schdenberg
compara a forma musical ao sistema de pontuagdo de um texto que traz
légica e coeréncia ao discurso, tornando-o legivel. No mesmo sentido, a
forma musical organiza as relagGes internas dos elementos de uma compo-
sicdo, de modo a criar um sentido formal com as partes constituintes de
uma obra musical. (SCHOENBERG, 2008, p. 27).

Durante a histdria da musica muitas formas musicais foram criadas,
desenvolvidas, utilizadas e também esquecidas, e algumas dessas formas
sdo mais elaboradas e outras menos. Em seu livro citado anteriormente,
Schoenberg cria um guia para estudantes de composicdo mostrando exem-
plos musicais do repertdrio tradicional, dividindo esses exemplos em dois
grupos distintos: os oriundos das pequenas formas e os exemplos oriundos
das grandes formas. As pequenas formas sao: a forma ternaria, o minueto, o
scherzo e o tema variagdes. Ja as grandes formas sdo: as formas rondd e o
alegro de sonata.

Variagées sobre um tema é uma importante forma musical que surgiu
no século XVI, periodo onde podem ser encontrados vérios exemplos dessa
forma musical nas dancas inglesas para instrumentos de teclado, como o
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virginal *. (AMMER, 2004, p.442). Segundo SISMAN, a ideia do modelo da
forma variacdo pode ser encontrada no surgimento da retdrica, porque ambas
compartilham o modo de exibir um material e a compreensdo deste através
do poder persuasivo que ocorre através da repeticdo e da ornamentacdo.
(SISMAN).

Uma defini¢do clara que podemos encontrar sobre essa forma musi-
cal é dada por Latham: “As variagdes sdo uma forma musical em que um
tema completo se repete, mas com algumas modificacGes a cada reexposi-
¢do”. (LATHAM, 2008, p. 1554). As variagOes do tema podem sofrer altera-
¢0es harmonicas, ritmicas, formais, de textura, de registro, no modo, na
métrica ou no andamento, ou seja, em qualquer aspecto musical, quer seja
separadamente ou em conjunto. (AMMER, 2004, p. 427).

Em sua pesquisa de Mestrado, Ariane Petri faz um trabalho de levan-
tamento do repertdrio brasileiro para fagote solo. Petri descreve em seu
trabalho trinta e seis obras para essa formac¢do que foram compostas no
periodo de 1954 a 1999. (PETRI, 1999, p.136). Dentre tais pecas, encontra-
mos duas que Petri define como variacGes sobre um tema, Varia¢des para
fagote solo composta por Flavio Figueredo em 1992 e Quatro variagdes e
Fugueta sobre um Tema Infantil composta por Osvaldo Lacerda em 1974.

Latham fala do uso que os compositores do século XX fizeram da
forma tema e variagdes:

Os compositores do século XX adaptaram a forma de variagdes para a
mais ampla variedade de estilos e técnicas. Eles desenvolveram en-
foques radicalmente novos para a organizagdo das variagGes e explo-
raram as técnicas e as formas das variagGes sobre um tema do passa-
do distante. (LATHAM, 2008, p. 1555).

Olhando novamente para o repertdrio descrito por Petri, podemos
encontrar uma peca que utiliza a forma musical tema e variagdes com uma
abordagem estética moderna, ndo mostrando explicitamente a forma musi-
cal utilizada. Essa obra é Cantares para Airton Barbosa de Aylton Escobar e
mostraremos mais a diante essa utiliza¢do criada pelo compositor.

Mostraremos neste artigo a construcdo estrutural de duas das trés
obras citadas anteriormente. Esse material descritivo é Util na construcdo da
performance dessas obras, pois mostram elementos importantes que auxili-
am o intérprete na construgao de sua interpretagdo. O critério para escolher
essas obras foi a facilidade do acesso a partitura, apenas duas obras sdo
editadas e por isso pertencem ao repertério mais recorrente dos fagotistas.

2. Quatro Variagdes e Fugueta sobre um Tema Infantil
Essa obra foi composta por Osvaldo Lacerda em maio de 1974 e ndo
ha registros contundentes de sua primeira execuc¢do. A partitura utilizada
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nesse trabalho é a edi¢do de 1981 da Editora Novas Metas. A composi¢do
segue o padrdo mais tradicional da forma varia¢gdes sobre um tema: Tema,
guatro variagdes e uma fugueta.

Petri classifica a peca de Lacerda em seu trabalho da seguinte forma:

Nas quatro variagOes e na fuga, o tema Terezinha de Jesus do folclore
brasileiro é submetido a diversos procedimentos, como fragmenta-
¢do, elaboragdes ritmicas, harmdnicas e melddicas. As variagdes, se-
paradas somente por barras duplas ou fermatas, recebem todas um
carater préprio devido a énfase melddica ou ritmica (ou ambas) no
processo de variagdo. As formulas de compasso e andamento tam-
bém mudam. A tonalidade de a4 menor do tema é acrescentado cro-
matismo, ora mais, ora menos, em toda as variagdes. (PETRI, 1999, p.
65).
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Figura 1: Terezinha de Jesus, tema utilizado por Osvaldo Lacerda.

A variagdo 1 é construida com um movimento ritmico maior, com fi-
guras de colcheias preenchendo o lugar das seminimas e minimas do tema.
Nessa movimentac¢do ocorre cromatismo e novas modulagées harmonicas.

Var. 1
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Figura 2: Variagdo 1.

A variagdo 2 se utiliza da separagdo em duas vozes do material apre-
sentado na variagdo 1. Lacerda cria um efeito de duas vozes colocando di-
namicas diferentes nessas vozes, a voz inferior é escrita em dinamica forte e
a voz superior em dindmica piano. O uso de intervalos distintos também
ajuda no entendimento dessa separacdo de vozes, pois na voz inferior ha o
maior uso de saltos e na voz superior hd o maior uso de intervalos diatoni-
cos e cromaticos. Vejamos a variagdo 2 na figura abaixo:

ANy~ " . «ﬂ : .ﬁ T EAN
e T - — =
au tp’ : 'q;rntj PEE, oy o

Flgura 3: Variagdo 2, uso de duas vozes com diferentes dindmicas.

A variagdo 3 é marcada pela mudanga de compasso para 12/8 e a
presenca ininterrupta de figuras de colcheias e por entre essas colcheias sdo
apresentados fragmentos do tema. Dentro dessa construcdo repetitiva de
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colcheias em staccato hd o uso de apojaturas e ligaduras que configuram
diferentes inten¢des musicais na frase.

Var. 3
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Figura 4: Variagao 3.

Na variagdo 4, o compositor utiliza todos os elementos ja utilizados por
ele anteriormente, o préprio tema, saltos de oitava, cromatismo, colcheias no
compasso 12/8 em staccato, diferentes articulagbes e mudangas abruptas de
dindmica. Essa variagdo se apresenta como uma recapitulacdo do que ocorreu
anteriormente. E depois dessa variacdo, como ocorre constantemente nessa
forma musical, o compositor apresenta uma fugueta para encerrar a obra.
Nessa fugueta, o compositor criou uma fuga a duas vozes que gera o desafio
do intérprete de executar num Unico instrumento a simultaneidade de um
contraponto. Esse efeito s6 pode ser alcancado com a execugdo das marca-
¢Oes de dinamica e articulacdo determinadas pelo compositor.
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Figura 5: Fuga a duas vozes.

3. Cantares para Airton Barbosa

Essa obra foi composta por Aylton Escobar em 1983 por encomenda
do Pro-Memus (INM/MEC-FUNARTE) para que fosse a peca de confronto
para fagotistas no I/l Concurso Nacional “Jovens Intérpretes da Musica Brasi-
leira”, que foi realizado em 1984. A peca foi editada pela Funarte, mas é
uma impressdo da parte original do compositor e teve sua estreia realizada
pelos concorrentes do citado concurso que teve como vencedor o fagotista
Aloysio Fagerlande. (NASCIMENTO, 2010, p. 23).

A classificacdo dessa peca feita por Ariane Petri em sua tese de mes-
trado diz o seguinte:

a peca apresenta-se em forma ternaria, com exposi¢do (12 pauta),
desenvolvimento (22 e 52 pautas) e conclusdo com codeta (a partir do
sentito comm’in principio) formando num todo, sete subsegdes. (PE-
TRI, 1999, p.114).

Aylton Escobar é um compositor que apresenta uma obra fora dos
padrdes convencionais. Muitos acontecimentos de sua vida moldaram o
estilo musical de sua obra, expandindo os recursos que utiliza, bem como as
possibilidades dos instrumentos convencionais. E na obra Cantares para
Airton Barbosa ndo seria diferente.
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Analisando a obra com a teoria dos conjuntos de Allen Forte, pode-
mos entender a obra como escrita na forma variacdes sobre um tema. Ela
apresenta um unico tema que vai sofrendo variacdes das mais variadas
maneiras. O compositor afirma que essa é uma peca dramatica e ndo musi-
cal e dessa afirmagcdo podemos entender mais ainda as variagdes que o
tema sofre. O tema é o motivo gerador de toda a obra e consiste num inter-
valo de 22 menor descendente, como vemos na figura 6.
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Figura 6: Tema da obra Cantares para Airton Barbosa.

Cantares foi escrita com a intengdo de ser uma pega continua, que cria
sensacbes no espectador, que leve esse espectador a ultrapassar a simples
sensacdo melddica. Dessa maneira, logo apds o tema aparecer, vao ocorrendo
sucessivas variagdes dele com inumeros recursos. Alguns recursos sao aplica-
dos na primeira nota do tema, como podemos ver na figura 7, a seguir.
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Figura 7: Variagdo com alteragdo na primeira nota do tema.

Outros recursos sdao aplicados na segunda nota do tema e outros a-
plicados em ambas as notas do tema, como podemos ver na figura seguinte.

el
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Figura 8: Variagdes nas duas notas do tema.

Para notarmos a grande variedade de recursos melddicos emprega-
dos nas diversas variagGes que ocorrem com o tema durante a obra, pode-
mos olhar para os dados obtidos com a anadlise da teoria dos conjuntos.
Conjunto é o agrupamento do material usado na construgao de uma musica
do século XX, seja ele melddico ou harmoénico. Com base nesse conceito,
podemos afirmar que a obra Cantares utiliza apenas um conjunto na sua
construcdo, o intervalo de 22 menor descendente. Mas a analise da teoria
dos conjuntos foi mesmo assim aplicado porque ela pode nos mostrar com
seus resultados, a grande variedade de recursos empregados na construcao
das variagdes melddicas e a diversidade de maneiras com que estas sdo
empregadas. Podemos ver no anexo desse artigo, uma tabela contendo a
forma primaria e o vetor de classe de intervalos de todas as variagdes en-
contradas na obra.
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A criatividade do compositor acrescenta outros elementos além des-
sas variacBes do tema, como materiais de textura, timbre e de polifonia. E
dessa maneira que Escobar cria a sua obra sem delimitar padrdes que po-
dem determinar uma classificacdo da obra em concepc¢ées dos séculos ante-
riores.

4. Consideragodes finais

O processo de criar a interpretacdo de uma determinada obra musi-
cal requer do intérprete o estudo da partitura, que possibilita a ele tomar as
decisdes interpretativas que mais o agradam em sua execugao. Dessa ma-
neira o estudo pormenorizado da partitura musical é fundamental para que
o intérprete tenha conhecimento de elementos intrinsecos que muitas ve-
zes ndo estdo muito visiveis.

As informacgOes apresentadas neste artigo sdo extraidas de um estu-
do analitico mais aprofundado das duas obras musicais descritas e traz in-
formacgdes relevantes e que muitas vezes passam despercebidas do musico.
A busca por resolver passagens técnicas dificeis pode levar o intérprete a
ndo perceber determinadas estruturas. Assim, as informacdes contidas
nesse trabalho podem colaborar com o processo interpretativo do musico
que deseje enriquecer sua interpretacao.
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Virginal, clave, virginal ou espineta sdo pequenos instrumentos de cordas com teclado onde o
som é produzido com o pulsar de plectros nas cordas da mesma forma que no cravo.



Duas cangdes de Oscar Lorenzo Fernandez,
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Resumo: No presente artigo sdo explicitados os procedimentos adotados para
a transcricdo das versGes orquestrais para as versdes de canto e piano das
cangbes Um beijo e Auséncia, do compositor brasileiro Oscar Lorenzo Fernan-
dez. Uma vez que as versdes de cdmara originais destas can¢des estdo perdi-
das, observou-se a técnica empregada pelo compositor em vdrias transcrigdes
autorais de versdes de camara para as orquestrais de outras composigdes, no
intuito de se estabelecer diretrizes para a realizagdo de uma reversdo ade-
quada a execugdo. Em seguida, uma pequena descri¢do dos elementos estru-
turais das cangBes é apresentada, contribuindo para a divulgagdo dessas o-
bras praticamente inéditas para o publico.

Palavras-chave: Praticas interpretativas. Can¢do brasileira. Oscar Lorenzo
Fernandez.

Two Songs by Oscar Lorenzo Fernandez, Two Transcriptions
Abstract: The adopted procedures for the transcription from orchestral to
voice and piano versions of the songs Um beijo and Auséncia, by the Brazilian
composer Oscar Lorenzo Fernandez, are explained in this article. Since the
original chamber versions of these songs are lost, the technique applied by
the composer in several transcriptions from chamber to orchestral versions of
other compositions was observed, contributing to establish guidelines for the
recreation of proper performance reversions. Then, a small description of the
structural elements of the songs is presented, contributing for the divulgation
of these practically unknown pieces to the public.

Keywords: Performance practices. Brazilian song. Oscar Lorenzo Ferndndez.

Introdugao

Pelo que consta no catilogo de CORREA (1992), 20 das 46 cancdes
ganharam uma versdo para voz e orquestra ou quarteto de cordas, que
foram feitas pelo préprio Lorenzo Fernandez. Ao que parece, ele comp0Os as
versdes orquestrais com fins praticos em mente.

Em 1934, convidado por Mario de Andrade, o compositor vai a Sdo
Paulo para reger algumas de suas obras em um concerto, onde a soprano
Edir Tourinho canta algumas cang¢fes. Assim como nesta ocasido, muitas
outras situagBes se apresentaram para que o autor transcrevesse quase
metade de suas can¢les para versao de voz e conjunto orquestral ou voz e
quarteto de cordas.

Durante minha pesquisa de doutorado, foram encontrados os ma-
nuscritos autégrafos das cangdes Um beijo e Auséncia em sua versdo para
voz e orquestra. Munido de outros exemplos de cang¢des que tinham as
versdes voz/piano e voz/orquestra, o compositor Rudi Garrido™ foi recrutado
para realizar a redugdo — uma retranscri¢o — a partir da observa¢dao dos
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procedimentos adotados por Lorenzo Ferndndez para compor as versGes
para orquestra a partir daquelas para piano.

Observagao, transcricdo e editoracao

Um dos objetivos da minha tese é disponibilizar para o musico um
material de execugdo com elementos que o auxiliem em sua pratica. Para
isso, foi feita uma editoracdo de todas as cangGes de Lorenzo Fernandez,
uma vez que as mesmas ha muito ja ndo sdo reeditadas. Elementos praticos
para o cantor e pianista foram acrescidos, tais como a transcrigdo fonética
do texto, a insercdo de nimeros de compasso e extensdo vocal.

De modo geral, Lorenzo Fernandez conservava minimamente a parte
de piano nas grades das versdes para voz e orquestra de suas can¢des. Em
uma primeira observacdo superficial, pode-se constatar que sua técnica de
transcricdo era relativamente simples e direta, consistindo da distribuicdo
das vozes que formavam a textura harmdnica acompanhadora entre as
cordas, enquanto ele designava a alguns instrumentos de sopro as melodias
de introdugdo e contracanto da parte vocal. Algumas dessas melodias ad-
vém da mao direita do piano ou mesmo foram criadas para os sopros, no
intuito de enriquecer a versdo orquestral.

Desta forma, Rudi Garrido pdde fazer o caminho inverso ao que Lo-
renzo Fernandez fazia corriqueiramente, mantendo razoavelmente o estilo
transcritivo do compositor. Com isso, pudemos resgatar duas cang¢des do
compositor que estavam consideradas perdidas e que ainda sdo inéditas
para o publico e artistas do século XXI.

Os exemplos abaixo ilustram o trabalho de transcricdo e editoragdo
realizado:
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Um beijo
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Exemplo 1. Um beijo, comp.1-3. Manuscrito Exemplo 2. Um beijo, comp1-6. Transcrigdo

autdgrafo. Voz e orquestra para voz e piano.

Exemplo 3. Auséncia, comp. 1-3. Manuscrito Exemplo 4. Auséncia, comp. 1-5. Transcri¢do
autdgrafo, voz e orquestra. para voz e piano.

As partituras editoradas e os manuscritos autdgrafos digitalizados
podem ser encontrados na minha tese de doutorado (MAINHARD, 2014).
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Descrigao dos elementos estruturais das cangoes
-Um beijo (1920)
UM BEIJO
Foste o beijo melhor da minha vida,
Ou talvez o pior...Gldria e tormento,
Contigo a luz subi do firmamento,
Contigo fui pela infernal descida!
Morreste, e 0o meu desejo nao te olvida:
Queimas-me o sangue, enches-me o pensamento,
E do teu gosto amargo me alimento,
E rolo-te na boca malferida.
Beijo extremo, meu prémio e meu castigo,
Batismo e extrema-ungdo, naquele instante
Porque, feliz, eu ndo morri contigo?
Sinto-te o ardor, e o crepitar te escuto,
Beijo divino! e anseio, delirante,
Na perpétua saudade de um minuto...
(BILAC, 1926:351)

Considerado por muitos o principe dos poetas brasileiros, Olavo Bras
Martins dos Guimaraes Bilac (1865-1918) foi jornalista, poeta e membro fun-
dador da Academia Brasileira de Letras. Sendo o mais importante poeta do
Parnasianismo brasileiro, sua busca por perfeicdo na forma de escrever, o
forte lirismo, o descritivismo e nacionalismo, além de linguagem com conota-
¢do sensual, fizeram com que sua poesia alcangasse grande popularidade.

Olavo Bilac ocupa um lugar de destaque nas escolhas literarias de Lo-
renzo Fernandez, ja que teve trés poemas musicados pelo compositor, sé
—perdendo para Ronald de Carvalho (este teve quatro poemas musicados).
Infelizmente, o parnasiano ndo viveu para ver seus textos se tornarem musi-
ca. O soneto Um beijo de Olavo Bilac foi musicado na integra e sem repeti-
cOes de versos ou palavras na musica. Ele faz parte do livro Tarde, que teve
sua primeira publicagdo em 1919.

Elementos estruturais da cangao

Tonalidade Armadura indefinida; centro tonal em torno de L& maior/ Fa# menor
Compasso/ O compasso sofre alternancias, mas a unidade de tempo é a seminima.
Andamento O andamento indicado é Moderato. H4 mudangas de andamento duran-

te a cangdo, geralmente ilustrando o texto literario.

Extensdo vocal

0 .
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Melodia Melodia um tanto tortuosa; inicios de frase acéfalos ou anacrusticos.
Harmonia Bastante modulante.
Ritmo Alternancias entre colcheias e quialteras, alteragdes agogicas de

acordo com o drama proposto pelo texto.
Acompanhamento | Textura pianistica densa, com qualidades orquestrais.
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A terceira can¢do de Lorenzo Fernandez foi composta em 1920 e es-
treada em 29 de janeiro de 1921 por Frederico Nascimento Filho e Amalia
Lorenzo Fernandez.

Embora comece na regido de |4 maior, ela sofre modulag¢des drasticas
no decorrer de seu desenvolvimento, todas a servico da ambientagdo dra-
matica para o texto. Bons exemplos ocorrem ja nos compassos 7 e 8, quan-
do o compositor descreve a experiéncia do pior beijo com uma linha vocal
tortuosa, sublinhada por um acorde que comporta praticamente uma escala
de tons inteiros:
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Exemplo 5. Um beijo/comp.7-8, canto e piano.

A seguir, do compasso 9 para 10, um horizonte se abre na modulacao
repentina, que toma o ouvinte de assalto, malgrado o acorde preparatdrio
do 32 tempo do compasso 9.
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Exemplo 6. Um beijo/comp.8-11, canto e piano.

Ainda um terceiro momento merece ser mencionado: é quando, em
uma espécie de reexposicdo da melodia apresentada pelo piano na introdu-
¢do — o que nos faz pensar em uma volta a harmonia inicial —, Lorenzo Fer-
nandez nos impacta com mais uma modulagdo, cuja dominante, no entanto,
nao leva a musica a proxima ténica esperada, sendo a um acorde em tom
afastado (e em ff), que ilustra a exclamagdo — beijo extremo e conduz a
obra (assim como a poesia o faz) a lugares dantes nao visitados:
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Exemplo 7. Um beijo/comp. 31-34, canto e piano.

Assim como nesses dois exemplos, toda a canc¢do é cheia de surpre-
sas vocais e harmonicas, que descrevem com grande dominio técnico o
turbilhdo de emocgdes contraditdrias e intensas vividas pelo cantor.

E interessante observar que a textura pianistica é densa, com ocupa-
¢do de grande extensdo do teclado, repleta de oitavas em ambas as maos,
melodias secundarias e dobramentos de acordes, que nos fazem pensar em
uma obra grandiosa, em que o texto parece ter sido wagnerianamente mu-
sicado, com uma técnica que lembra o durchkomponiertz, ndo seccional, ndo
repetitiva na linha do canto.

A linha vocal assume, de maneira geral, a fungdo de comentario do
que acontece no piano. Apesar de seu desenho exuberante, cheio de con-
tornos e figuras ritmicas diferentes, raros e especiais sdo os momentos em
que ela é tética. Suas frases acéfalas ou anacrusticas descrevem a movimen-
tacdo da fala, da pontuagdo dramatica e declamatdria ao que acontece com
o piano. Ndo obstante, observa-se o uso sistematico e frequente da pintura
de palavras, como por exemplo, a linha ascendente que delineia a subida ao
firmamento ou a descendente, a infernal descida:
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Exemplo 8. Um beijo/comp.10-14, canto e piano.
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-Auséncia op. 14 (1922)

AUSENCIA
Pela montanha lentamente escorre
a sombra do crepusculo nascente,
Do crepusculo a sombra lentamente,
vai do vale a montanha...A tarde morre.
Nem ramo ou flor, ou folha que se forre
ao luto natural deste ambiente.
No siléncio das cousas sé se sente
o deslizar da sombra que as percorre.
Mas ressurge a manha. A madrugada
sanguinea irrompe, o sol redoira a terra,
A natureza volta a adolescéncia.
Almas conhego eu que sobre a terra
ndo tém aurora, ndo tém alvorada.
Sé a viuvez crepuscular da auséncia.
(PEREIRA apud FERNANDEZ, 1922)

Virgilio de Sa Pereira ndo tinha a poesia como profissdo, o que nao
impediu que seu poema merecesse uma cang¢ao de Lorenzo Fernandez.
Nascido no municipio de Barreiros, Pernambuco, em 1871, ainda jovem,
participou ativamente da propaganda da Abolicdo e da Republica. Tao logo
se diplomou em direito, no Recife, transferiu-se para o Rio, onde a convite
de Quintino Bocayuva passou a dirigir o jornal O Paiz, nos primeiros anos do
século XX. O trabalho levou-o a Europa, onde estudou os codigos penais de
varios paises. Chegou a publicar o seu anteprojeto no Diario Oficial, mas
com a Revolugdo de 30, viu-se surpreendentemente afastado de suas fun-
¢Oes e aposentado compulsoriamente, com outros juizes. Era desembarga-
dor da Corte de Apelagdo do Distrito Federal.

Apesar de seu afastamento por motivos politicos, sua obra sobre di-
reito é ainda considerada fundamental para os estudantes de direito. Fale-
ceuem 1934.

Como de costume, Lorenzo Fernandez escolhe uma poesia que fala
de luz e sombra. Naturalmente, a sombra e o crepusculo estdo ligados a
morte, enquanto a luz evoca a juventude.

Elementos estruturais da can¢ao

Tonalidade Indefinida na armadura. Embora o centro tonal gire em torno de Fa#
menor e sua relativa maior, ao final a musica migra para La menor.

Compasso/ Alteragdes em torno da unidade de tempo em seminima. Indicagbes de

Andamento andamento: Lentamente, Animando um pouco, com vida, 12 Tempo.

Extensdo vocal
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Melodia Muda de caréter de acordo com a segdo/poesia.

Harmonia Apesar das modulacGes, observa-se alguma estabilidade de centro
tonal nas seg¢Bes. Um interlidio modulante da 32 para 42 segdo é que
desvia a rota harmonica prevista no inicio.

Ritmo A cada seminima, um ou varios acordes marcam o tempo. Uma pe-
quena célula de semicolcheias se torna um motivo presente na cangdo
inteira.

Acompanhamento | Textura densa e orquestral. Uso de grande extensdo do teclado.
Contraste entre se¢des ambientam a melodia de acordo com o texto,
alternando mistério e brilho. O uso de oitavas é frequente.

Juntamente com Cisnes, Auséncia foi estreada em 10 de agosto de
1922, por Maria BulhGes Pedreira tendo Gabriel Dufriche ao piano.

Uma vez que o poema de Virgilio de Sa Pereira ndo foi encontrado em
sua forma original, recorri a partitura e as minhas suposicdes sobre a possivel
métrica do texto, para chegar a disposi¢do proposta acima. Imagino que, além
da disposicdo, este soneto italiano de versos decassilabos esteja completo,
dada a relativa facilidade e simetria encontrada na distribuicdo de silabas e
rimas. E quem contribuiu para que eu chegasse a esse resultado foi o préprio
Lorenzo Fernandez. Além de ter conservado, mesmo na partitura, as letras
maiulsculas no inicio de cada verso, a separagao musical das estrofes em se-
¢Oes é muito nitida e contrastante. Assim como no poema, existe um crescen-
do claro da sombra para a luz, e um arrefecimento conclusivo e constatador
da auséncia. Este processo ocorre em cada sec¢do, e acontece na dinamica, no
andamento, nas modulagdes, na tessitura vocal, na textura do piano.

Na primeira se¢do observa-se uma linha de canto que se movimenta
etereamente em graus conjuntos e na regido média-grave da voz. O piano
apresenta uma textura de melodia acompanhada, na qual surge um motivo
que acompanhard a cangdo até o fim: uma pequena célula ritmica de carater
desolador, que pode ser ouvida como a presencga constante da auséncia, da
saudade:
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Exemplo 9. Auséncia/comp. 2, Exemplo 10. Auséncia/comp. 24,
piano-mado direita. piano-mao direita.
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Exemplo 12. Auséncia/comp. 41,

Exemplo 11. Auséncia/comp. 40, piano-mio direita.

piano-ma&o esquerda.

Na parte seguinte, apesar da tessitura vocal se manter, dindmica e
andamento ascendem, a can¢do modula de Fa# menor para a sua relativa
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maior (L& maior), o piano inicia a se¢do com acordes de muitos sons, com
uma abertura do uso da extensdo do teclado, imita sinos, talvez os mesmos
que Debussy ouviu na sua catedral submersa. Ja nos ultimos compassos da
se¢do, o motivo da auséncia volta a aparecer, os sinos agora sdo mais gra-
ves, distantes.

Ao contrario do que se espera, o “siléncio das cousas” sera interrom-
pido pelo ressurgimento da manhd, com sua linha vocal de saltos, sua tessi-
tura mais aguda e brilhante, seu piano que dialoga com a voz em oitavas
vigosas. A natureza adolescente mostra toda sua exuberancia em andamen-
to (com vida), timbre, harmonia (Mi maior). Um interlidio do piano ainda
bastante movimentado vai, aos poucos, trazendo o ambiente a calma que
anunciard a se¢do conclusiva, que fala do vazio de algumas almas que expe-
rienciam o nada: so a viuvez crepuscular da auséncia, diz a voz a cappella,
sem acompanhamento, e em uma linha tortuosa. As Ultimas silabas ganham
0 apoio dos acordes finais em L4 menor.
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Notas

1 . . . . . . .
Rudi Garrido é compositor, flautista, arranjador e produtor musical.

2 . 7 . ,o.
O termo durchkomponiert é usado para designar uma forma em que a musica transcorre
continuadamente, de maneira relativamente ndo seccional e ndo repetitiva em suas partes.
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