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RESUMO

Esta dissertagcdo aborda as decisdes técnico-interpretativas sobre a obra Brasil, 1959:
Seresta, Choro e Frevo para Villa, de llza Nogueira, para viola e piano. As decisdes
foram informadas a partir do escrutinio do texto de Nogueira e dos demais com o qual
este dialoga, a saber: obras de Villa-Lobos e a trilha sonora do filme Orfeu negro. As
etapas de investigacdo foram: analise comparativa entre Brasil, 1959 e as obras
correlatas, utilizando o método de Jan LaRue, descricdo do mito de Orfeu e do enredo
de Orfeu negro, por meio de pesquisa bibliografica, e relato historico-interpretativo dos
géneros da trilha e analises de seus audios, langando mé&o de pesquisa bibliografica
e espectrogramas. Com a realizacdo deste trabalho foi possivel compreender a
multiplicidade de elementos que compdem a elaboracédo de uma performance musical.
Essa busca aprofundou a compreenséo sobre nuances interpretativas para aludir as
referéncias de musica vocal e de Frevo presentes na obra de Nogueira. O resultado
foi uma maior consciéncia para a tomada de decisdes e originalidade na performance

da obra, com liberdades devidamente orientadas pelo seu contexto.

PALAVRAS-CHAVE: Musica brasileira para viola de arco; llza Nogueira; Performance

musical.



ABSTRACT

This dissertation addresses the technical-interpretative decisions regarding the work
Brasil, 1959: Seresta, Choro e Frevo para Villa, by llza Nogueira, for viola and piano.
The decisions were informed by the examination of Nogueira's text and others with
which it engages, namely: works by Villa-Lobos and the soundtrack of the film Black
Orpheus. The research steps were: comparative analysis between Brasil, 1959 and
related works, using Jan LaRue's method; description of the myth of Orpheus and the
plot of Black Orpheus through bibliographic research; and a historical-interpretative
report on the genres of the soundtrack and analyses of their audio, utilizing
bibliographic research and spectrograms. Through this work, it was possible to
understand the multiplicity of elements that comprise the development of a musical
performance. This inquiry deepened the understanding of interpretative nuances to
allude to the references of vocal music and Frevo present in Nogueira's work. The
result was a greater awareness for decision-making and originality in performing the

work, with liberties properly guided by its context.

KEY WORDS: Brazilian music for viola; llza Nogueira; Musical performance.
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INTRODUGAO

A peca objeto deste estudo, Brasil, 1959: Seresta, Choro e Frevo para Villa foi
composta para viola e piano por llza Nogueira, entre 2019 e 2023. A compositora,
nascida em Salvador, Bahia, é doutora em composi¢ao pela Universidade de Nova
lorque e membro da Academia Brasileira de Musica. Formada também em Letras, sua
obra conecta-se com essa faceta pela voz, que se faz presente na maioria dos seus
trabalhos de forma falada ou cantada (segundo as instituicbes Musica Brasilis e da
Academia Brasileira de Musica, online)'. E professora aposentada do Departamento
de Musica da Universidade Federal da Paraiba (UFPB).

O objeto de estudo deste trabalho, Brasil, 1959 é fruto do cruzamento de duas
influéncias: a musica e o cinema brasileiros. A peca reune como inspiracdées, mais
precisamente, o filme Orfeu Negro, de Marcel Camus, com trilha sonora de Jobim,

Moraes e Bonfa, e parte da obra de Heitor Villa-Lobos. Nas palavras da compositora:

Em 1959 faleceu Heitor Villa-Lobos. Também naquele ano o filme Orfeu
negro foi detentor da Palma de Ouro no Festival de Cannes, mudando a
imagem do cinema brasileiro no exterior. Em 2019, uma encomenda do
violista Rafael Altino motivou essa homenagem a Villa — o “Orfeu” da musica
brasileira —, em que seresta, choro e frevo mesclam gestos melddicos,
harménicos e ritmicos caracteristicos de Villa-Lobos com trechos de cangdes
do filme (“Manha de carnaval”’, de Luis Bonfa, “A felicidade” e “Frevo de Orfeu”
de Tom Jobim e Vinicius de Moraes). (NOGUEIRA - Prefacio de Brasil, 1959:
Seresta, choro e frevo para Villa, 2023)

Por meio da descricdo da propria autora, € possivel perceber a diversidade de
elementos que a influenciaram nessa composicao: o enredo do filme — e, por que nao,
todo o mito de Orfeu — a fotografia, a trilha sonora e as cenas em que aparecem, o
estilo dos intérpretes da trilha, a obra de Villa-Lobos, a vocalidade das cancdes e a

ritmica do frevo.

Dessa maneira, este trabalho objetiva a constru¢gao de uma performance dessa obra
que toma por fundamentos ndo apenas as diretrizes contidas na partitura, mas
também os elementos influentes em sua composigao. Além disso, objetiva a descrigao

e relato das decisbes técnico-interpretativas tomadas com tal embasamento. Para

! Disponiveis em < https://musicabrasilis.org.br/pt-br/compositores/ilza-nogueira/> e <

https://abmusica.org.br/edicoes-abm/compositor/ilza-nogueira/>, respectivamente.



https://musicabrasilis.org.br/pt-br/compositores/ilza-nogueira/
https://abmusica.org.br/edicoes-abm/compositor/ilza-nogueira/
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alcancar estes objetivos, esta dissertagdo sera conduzida em diversas etapas

analiticas, seguidas de posteriores discussdes técnicas e expressivas na viola.

Cabe ressaltar que, haja vista a vasta literatura a respeito da obra de Villa-Lobos, este
trabalho se debrugara de maneira mais intensa em analises a respeito das faixas da
trilha sonora do filme Orfeu negro utilizadas em Brasil, 1959. Essa escolha foi baseada
no reconhecimento da menor cobertura da literatura académica a respeito da musica
brasileira da década de 50 e da grande relevancia, para sua historia, da trilha de Orfeu
negro. Tal foi apontado por Napolitano em A musica brasileira da década de 1950
(2010).

A escolha da obra para viola e piano de llza Nogueira foi motivada pela sua relagéo
com a cangao brasileira, uma paixao pessoal que concilio com a pratica da viola. Ao
ouvir o primeiro movimento da obra, gravado pelo violista Rafael Altino e pela pianista
Ana Lucia Altino (a quem Nogueira dedicou a obra), movimento em que é possivel
identificar a citagao de Manhéa de carnaval, o que despertou o interesse por interpretar

a obra.

Assim, em contato com a compositora, esta autora foi surpreendida com a noticia de
gue havia mais dois movimentos, a época, inéditos. De posse das partituras, verifica-
se o epilogo apresentado acima, e, ao constatar que toda a obra teria relagbes com a

musica e cinema brasileiros, o interesse neste estudo ficou ainda mais nitido.

A partir de entdo, surgiram questionamentos e indagag¢des que levaram a entender a
peca como uma ferramenta promissora para o objeto de estudo: a performance. A
primeira motivagao de pesquisa foi a possibilidade, com este estudo, de dialogar com
outra area da arte: o cinema. Para isso, nada melhor que um trabalho em performance
musical, que “tem uma vocacao interdisciplinar, de fazer intersecdo com outras areas
do conhecimento: literatura, teatro, cognicdo, medicina, educacao fisica, psicologia,
fisica acustica” (BOREM e RAY, 2012).

A segunda motivagao foi a de, através deste trabalho, aprofundar no conhecimento
de géneros musicais brasileiros, que, apesar de estarem muito presentes na vida

cotidiana desta autora, pouco figuravam em sua vida académica.
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Para perseguir o objetivo de que aqui se trata, serao conduzidas analises de naturezas
diversas. Ao fim, todas elas serdo levadas em consideracéo para as tomadas de

decisao de aspectos interpretativos na viola.

No Capitulo 1 serdo realizadas analises comparativas entre a obra de Nogueira e
outras em que a compositora se inspirou. A analise sera conduzida utilizando-se do

método de Jan LaRue.

O Capitulo 2 dara enfoque a questao narrativa que Brasil, 1959 tem como pano de
fundo: o mito de Orfeu e Euridice e sua adaptagao para o cinema em Orfeu negro.
Para criar mais camadas de significagdo das pegas da trilha sonora, elas serao

associadas com os momentos do filme em que aparecem.

O Capitulo 3 sera focado em historia dos géneros musicais abarcados pelo trabalho e
respectivos estilos interpretativos. Em breve explanacao historica, cita-se 0 momento
de transicao estilistica em que a musica brasileira se encontrava na década de 50,
com reflexos nas composigdes e nas decisdes dos intérpretes da trilha. A seguir, seréo
analisadas as faixas da trilha sonora que inspiraram Nogueira em sua composic¢ao,
com a descricdo de elementos expressivos por meio de espectrogramas e analises

bibliograficas.

Por fim, no Capitulo 4 serdo descritas as decisdes técnico-interpretativas tomadas
sobre a obra Brasil, 1959, obtidas pela justaposicéo das informagdes levantadas, da
experiéncia da performer autora deste estudo e de sua troca de experiéncias com
outros musicos, especialmente o professor Carlos Aleixo e a pianista colaboradora,

Valéria Gazire.



15

METODOLOGIA

Este trabalho sera desenvolvido nos moldes de Pesquisa-Criacdo. Esse formato é:

Fundamentado no entrelagamento entre sujeito e objeto, agédo e reflexao,
teoria e pratica, [e] almeja ao mesmo tempo proporcionar um suporte ao artista
engajado no ato de investigagédo e reflexdo sobre a sua pratica e contribuir
para o conhecimento gerado pelo campo da pesquisa em geral. (COESSENS,
CRISPIM; DOUGLAS, 2009; BORGDOFF, 2012 apud DOMENICCI, 2012, p.
8).
Domenicci esclarece, em seu artigo A voz do performer na musica e na pesquisa, a
funcao integradora desse tipo de pesquisa, uma vez que somente o performer pode
materializar e descrever o processo de interagdo entre teoria e pratica que se
materializa na performance. Para abordar tais assuntos, a abordagem metodoldgica
qualitativa é ideal, uma vez que permite que o pesquisador faga uso de conhecimento
contextual em busca de dar sentido a complexidades envolvendo aprendizado,
performance e escuta de musica (WILLIAMON, 2022).

Tratando-se de uma atividade de natureza tdo complexa quanto a performance, os
meétodos escolhidos para a realizagdo desse trabalho sao diversos. A necessidade
dessa multiplicidade também se justifica na obra escolhida, que dialoga com

expressoes artisticas diversas.

O Capitulo 1 é destinado a investigacao das influéncias presentes na obra Brasil,
1959. De inicio, com uma analise comparativa entre Brasil, 1959, obras de Villa-Lobos
e partes da trilha de Orfeu negro. Para auxiliar na identificacdo das pegas de Villa-
Lobos tomadas por Nogueira como inspiragéo, a compositora foi indagada sobre o

assunto via e-mail.

O método de anadlise de Jan LaRue, Guideliness for Style Analysis (1970), foi
escolhido para fazer um paralelo composicional entre a pe¢a de Nogueira, as pecgas
selecionadas de Villa-Lobos e as musicas da trilha de Orfeu negro. A escolha do
método foi motivada por sua divisdo da analise musical em partes faciimente
identificaveis e manipulaveis e sua delimitagdo de um caminho para a organizagao
mental do analista. Ciente do perigo de segmentar a musica em demasia e perder a

conexao com o todo, o autor hierarquiza os elementos analisados e encoraja o analista
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a buscar as contribuigbes destes ao desenvolvimento da forma da pega como um

todo:

“Som, harmonia, melodia e ritmo, na maioria dos casos, ndo podem sustentar
individualmente estruturas musicais. [...] Por isso, atuam tipicamente como
elementos contribuintes. [...] A forma [Growth], todavia, desenvolve uma
existéncia dual tanto como produto emergente como a matriz de ajuste para
os demais elementos: € o elemento controlador, de combinagao, absorvendo
todas as contribuicbes em um processo simultdneo de movimento e formato”.
(p- 11, tradugéo nossa)

Um método com tais pressupostos € ideal para a analise pretendida neste trabalho,
uma vez que a intencao é entender a contribuicdo de elementos composicionais para
a comunicacao final da peca, e ndo compreender de forma isolada e sem significagao

0 emprego de harmonias e motivos ritmicos, por exemplo.

No segundo capitulo, apontamentos sobre o mito de Orfeu e 0 enredo do filme foram
realizados com pesquisa bibliografica e apds analise atenta do longa-metragem.
Nesse momento, é dado foco a relacdo entre acontecimentos na trama e a trilha
sonora correspondente, com a exposi¢cao de fotogramas e discussdo de como as

cenas se relacionam as letras e conteddos musicais.

No terceiro capitulo, os trechos que dizem respeito a histéria dos géneros musicais
aqui estudados foram realizados com pesquisa bibliografica. Adiante, os estilos
interpretativos das musicas da trilha sonora foram investigados por meio de

espectrogramas gerados com o software Sonic visualizer.

Saliente-se que o espectrograma consiste em uma representagao visual das ondas
sonoras que compdéem um fonograma. A apresentagao dos dados se da num plano
cartesiano em que sao apresentados tempo, no eixo X, e frequéncia, no eixo Y. A
escolha dessa ferramenta foi motivada pelo tipo de informacéao elucidada por ela com

clareza: uso de vibrato, articulagbes, dinamicas e portamentos.

Para o caso da analise de Frevo de Orfeu, o método se mostrou insuficiente, devido
a baixa resolugéo do audio da gravagéao original, que resultou em espectrogramas de
ma qualidade. Para preencher essa lacuna, as caracteristicas interpretativas
tradicionais do género frevo foram descritas por meio de uma revisdo da bibliografia

disponivel.
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Cabe ressaltar que, uma vez que o foco deste trabalho é a performance musical, o
enfoque foi dado a textos que davam énfase a expertise de performers que tocam o
género ha anos. E, com a reunido das experiéncias desses artistas, tragcaram-se as

caracteristicas interpretativas médias do ritmo.

O terceiro capitulo descrevera o processo de elaboragcao de uma interpretacao a partir
das informacgdes reunidas anteriormente. Para a sua elaboracao, foram fundamentais,
além da pratica e performance da obra, as aulas com o professor Carlos Aleixo Reis,
discussdes com a compositora via e-mail e colaborag¢des da pianista Valéria Gazire.
Com todas essas contribuicdes, serao detalhados os usos de dedilhados,

planejamentos de arco, decisdes de ensemble, agogica, dentre outros.
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REVISAO DE LITERATURA

A primeira providéncia de pesquisa foi averiguar se havia trabalhos escritos a respeito
de composigdes de llza Nogueira. Ja era sabido que o primeiro movimento de Brasil,
1959 havia sido gravado por Rafael Altino em 2023 no album Brazilian women
composers: music for viola e performada por Daphne Gerling no Congresso
Internacional de violas de 2024, em Campinas. Porém, surpreendentemente ainda
nao existem trabalhos académicos sobre esta relevante obra, nem gravacdes do

segundo e terceiro movimentos.

A préxima investigacao bibliografica deste trabalho deu-se pela relagdo entre a voz
humana e a viola de arco. Isso porque, no inicio da pesquisa supunha-se que apenas
0 primeiro e 0 segundo movimento existiam; logo, que a obra de Nogueira, em sua

totalidade, se relacionaria apenas com cancgoes.

Nesse particular, cabe ressaltar a leitura da tese A influéncia da voz sobre a pratica
instrumental: a fala, o canto e sua aplicagdo na viola (FOLLY, 2022). No texto, a autora
faz uma extensa revisao bibliografica sobre o dito por pedagogos e performers de
instrumentos variados sobre o assunto — com foco em cordas friccionadas — desde o
século XVI. Continua-se passando pelo pensamento de pedagogos e performers

como Leopold Mozart, Ivan Galamian, Carl Flesh e Leopold Auer.

Trata-se de um trabalho académico bastante interessante e enriquecedor. Entretanto,
debruca-se mais sobre contextos historicos e idealizagdes artisticas representadas
por figuras de linguagem e comparagdes, em detrimento da realizagao pratica de tais

idealizagdes com o uso de instrumentos.

Sabe-se, por certo, que a idealizagcdo do som buscado com nossos instrumentos
muitas vezes passa pela associagao de imagens e emocgdes pretendidas. Mas, como
instrumentistas, € necessario buscar uma conexao entre os efeitos pretendidos e os
meios técnicos para alcanga-los. O trabalho de Folly o faz, mas foca menos nesse

assunto, tao crucial.

Isso ocorre, presume-se, devido a extensdao do assunto abordado na tese, que
cronologicamente percorre desde o periodo renascentista até os dias atuais.

Naturalmente esse volume de informacgdes dificulta um detalhamento técnico e que,
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tratando-se de um estudo de caso, por exemplo, seria mais facilmente discutido com
minucia.

Apos essa leitura, foram estudados trabalhos em performance musical que
descrevessem precisamente as decisdes técnicas tomadas pelo intérprete, no tocante
a coeréncia com a obra, exequibilidade técnica e realizagédo artistica. O trabalho-
referéncia considerado foi a tese A sonata para viola solo de Bernard Alois
Zimmermann: estudo estrutural e técnico-interpretativo (CARDOSO, 2022), eis que
abordagem bastante completa para a area de performance. Isso porque concilia a
busca por uma compreensao histérico-estrutural da obra e a pesquisa de materiais de
apoio (como outras gravagdes e manuscritos), associando aquela autora essas

informacdes com sua propria experiéncia durante estudo e apresentagdes da sonata.

A estrutura do presente trabalho é parcialmente inspirada na tese de Cardoso (2022),
porém nao podemos deixar de considerar as diferengas entre os dois casos. A obra
estudada aqui, ao buscar os mesmos efeitos, encontra outros tipos de materiais que
sao fundamentais para seu entendimento, a saber: um filme e sua trilha sonora. Dessa
maneira, iniciou-se a busca por textos que descrevessem métodos eficazes para a
andlise de audio e de suas relagdes com imagens e narrativas. Dessa busca foi
encontrado o artigo MaPA e EdiPA: duas ferramentas analiticas para as relagbes
texto-som-imagem em videos de musica (BOREM, 2016). Nesse artigo, o primeiro
contato desta autora com a analise de audios por meio de espectrogramas, que se
demonstrou bastante interessante como ferramenta, tanto para ilustrar a escuta — de
forma a facilitar a visualizagdo dos fenébmenos pelo leitor — quanto para guia-la por
detalhes que as vezes passariam despercebidos. Langcando mao dessa ferramenta,
Ribeiro (2016) realizou um interessante trabalho intitulado O Andante do Concerto
Op.3 de Serge Koussevitzky: praticas de performance na sua gravagéo historica de
1929, no qual se basearam as analises posteriores aqui registradas. Além disso, no
artigo de Borém (2016) houve a percepgao da relevancia de se usarem fotogramas
para melhor entender e descrever estados emocionais que s&o sincronos a
determinadas passagens de uma execugao sonora.

No presente trabalho, os fotogramas, que originalmente foram pensados por Borém
para ilustrar uma performance musical, serdo utilizados para elucidar momentos de
interacao entre musica e narrativa em um filme. Apesar do método de Borém ter sido

pensado para clipes de musica e gravagdes de performances, também é util para a
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analise de trilhas sonoras, uma vez que a interagdo texto-musica-imagem também
ocorre e € planejada para causar um determinado efeito emocional sobre o

espectador.
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REFERENCIAL TEORICO

Hibridismo musical

Hibridismo é um termo bastante utilizado nos estudos contemporéaneos de cultura,
sendo extensamente discorrido por autores como Canclini e Burke e considerado uma
das principais caracteristicas da modernidade e da globalizagdo. Segundo Burke
(2009), o hibridismo cultural € um termo que designa objetos, praticas e significacoes
em que se misturam duas ou mais culturas, seja no ambito das artes, da musica, da
danca, da linguagem e dos costumes. Piedade (2011), ao discorrer a respeito das
transformagdes que incidem sobre géneros musicais ao longo do tempo, classifica
dois tipos de hibridismo em musica: homeostatico e contrastivo. No primeiro caso,
temos A e B como dois géneros distintos, em que cada um abre mao de sua
independéncia, fundindo-se em C. E um tipo de hibridismo em que néo ha friccdes,
em que as diferencas entre as partes constituintes ndo se afirmam. Temos também o
hibridismo contrastivo, em que a interagdo entre A e B se da justamente pela
afirmacao de suas caracteristicas distintas, formando AB. Piedade cré que a maioria
dos casos de hibridismo sejam do tipo contrastivo; e ressalta que retoricamente é
essencial evidenciar, ressaltar, as caracteristicas dos géneros contrastantes, uma vez
que a friccdo estilistica € um recurso expressivo importante nos géneros hibridos

contrastivos.

Pensar em hibridismo é bastante relevante para a realizagao deste trabalho, uma vez
que Brasil, 1959 dialoga com géneros diversos de musica popular e erudita brasileira,
sendo um hibrido, que, por sua vez, se desdobra de géneros que também possuem
suas proprias ascendéncias. Compreender e salientar as caracteristicas musicais de

origens diversas que emergem daquele texto é enriquecer o discurso.

Essa caracteristica simbidtica da peg¢a de Nogueira € coerente com o pensamento de
Canclini, defensor de que, na modernidade, a cultura erudita, popular e de massa nao
sdo facilmente separaveis, uma vez em nenhuma delas é mais possivel se encontrar
a expresséo inicial de algum fenédmeno cultural. Dessa forma, a natureza do hibrido
decorre da mescla entre o tradicional, o moderno e o pés-moderno (apud SANTOS,
2020).
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Uma vez que a obra Brasil, 1959 é carregada de hibridismos musicais, as partes
constituintes dessa mescla serdo compreendidas adiante através do estudo da
histéria desses géneros, mas também com a compreenséo da Teoria das Topicas

aplicada a musica brasileira por Acacio Piedade.

Teoria das Topicas e musica brasileira

O conceito de topica é fundamental na retdrica aristotélica. Nesse campo, as tépicas
sao entendidas como conjunto de estratégias ou lugares comuns que podem ser
usados para desenvolver um discurso persuasivo. Essa teoria foi aplicada a musica
brasileira por Acacio Piedade, objetivando encontrar lugares-comuns de diferentes
géneros musicais (ou tépicas) para, conscientemente, manipular as relagdes de
expectativa e sua quebra, criando um discurso musical convincente. Esses sistemas
retéricos sédo delimitados por regides, circulos sociais e épocas distintas. Dessa forma,
segundo Piedade (2013), musicalidade é uma habilidade de comunicag¢ao dentro de

uma linguagem e pode ser entendida:

“[...] como uma espécie de memodria musical-cultural compartilhada por uma
comunidade, sendo constituida por um conjunto profundamente imbricado de
elementos musicais e significagcbes associadas. Desenvolvida e transmitida
culturalmente na comunidade (BAUMAN, 2003), a musicalidade é o campo
que torna possivel ali um processo comunicativo na composigao,

performance e audigdo musical.” (p. 3)

Piedade se utiliza desse conceito de musicalidade para argumentar por que o
conhecimento das topicas brasileiras, suas caracteristicas e contextos, pode auxiliar
o intérprete no desenvolvimento de uma interpretacdo que se comunique com o

publico.

A aplicacdo da Teoria das Topicas ao campo da musica sera adotada ao longo de
todo o corpo deste trabalho e considerando-se cada caso individualmente. Essa
abordagem se mostrou oportuna para este trabalho porque aborda os fenémenos
musicais de forma integrada a sua significacdo, reconhecendo que esta depende
também de fendmenos sociais, histéricos e emocionais. Ao longo do texto, diversos
fatores dessa natureza serdo investigados, justamente por ser inegavel que séo

constituintes da musica, tanto quanto o préprio som. Segundo Piedade (2011):
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“[...] O objeto, musica, porta consigo necessariamente nexos socioculturais e
histéricos cuja implicagdo seméantica com os sons torna dificil considera-los
exteriores. Ou seja, os fatos culturais que permeiam e constroem os géneros
musicais fazem parte do objeto tanto quanto os sons. Claro que podemos
isolar os sons, criar partituras, observar os mecanismos musicais, analisar
tecnicamente [...] mas, no momento em que se pretende langar um olhar

compreensivo, & necessario recompor a integridade do objeto.” (p. 2)

Piedade destaca trés principais topicas brasileiras: Epoca de Ouro, Brejeiro e
Nordestina. Entretanto, os géneros musicais que serdo elucidados ao longo desta
pesquisa encontram-se somente nos dois primeiros, logo aqui serdao elucidados

apenas esses dois.

Tépica época-de-Ouro

O universo de tépicas época-de-ouro caracteriza-se pela mistura, em solos brasileiros,
de estilos europeus como modinhas, polcas e valsas. No geral as melodias sdo
singelas, o que permite que o lirismo transborde através das ornamentacgdes, que sao
abundantes. Segundo Piedade, essa topica “traz como nexo simbdlico [...] o interno,

a tradicao, a raiz.” (p. 6)

O abundante numero de ornamentagdes sobre melodias simples se consolida na obra
de compositores como Ernesto Nazareth, “que se inspirava no lirismo romantico
europeu de compositores como Chopin” (MACHADO, 2007, apud PIEDADE, 2011, p.
6). Adiante, esse encontro entre estilos europeus e a musicalidade brasileira continua
sendo percebido em compositores como Villa-Lobos, Camargo Guarnieri, Francisco
Mignone e também em géneros populares, em cangdes, por exemplo, de Chico
Buarque. Com esse rol de compositores, podemos constatar que essas tdpicas
“flutuam acima da divisdo entre o erudito e o popular, [...] articulados entre si e com
outras musicalidades que surgem, sado discursos fundamentais para imaginar a
musica brasileira.” (PIEDADE, 2011).

Essa tdpica sera predominante nas analises que se seguirdo, figurando
principalmente no primeiro e segundo movimentos de Brasil, 1959: Seresta e Choro-

Lamento.
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Tépica Brejeiro
Segundo Piedade (2011),

“O brejeiro é aquele estilo em que as figuragbes aparecem transformadas por
subversdes, brincadeiras, desafios, exibindo e exigindo audacia e virtuosismo,
mas tudo isto de forma organizada, elegante, altiva, por vezes sedutora,

maliciosa.” (p. 12)

Em tal estilo, os deslocamentos ritmicos e as surpresas melddicas sao fundamentais
para seu carater subversivo e com o fim de evocar surpresa no ouvinte. E uma tépica
abundante no choro, no qual a subversao transparece nos improvisos dos solistas,
que brincam com o atendimento e quebra da expectativa dos ouvintes. Também é
muito perceptivel na capoeira, cujo guerreiro dangarino busca sempre surpreender o

oponente com seu gingado, vencendo assim a batalha.

Neste trabalho, a topica brejeira sera encontrada sobretudo no terceiro movimento da
obra de Nogueira, Frevo Nostalgico, cuja melodia é caracterizada por sincopes e

deslocamentos dos tempos fortes.
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CAPITULO 1 - BRASIL, 1959: ANALISANDO INFLUENCIAS MUSICAIS

Devido ao uso de citagdes diretas das musicas da trilha sonora de Orfeu negro, sao
facilmente identificaveis os paralelos entre Seresta e Manh& de carnaval, Choro-
lamento e A felicidade e Frevo nostalgico e Frevo de Orfeu. Ja os paralelos com Villa-
Lobos, alguns foram auditivamente identificaveis, outros ndo. Logo, a propria
compositora foi indagada sobre isso por e-mail. Na correspondéncia, de 7 de outubro
de 2024, a compositora forneceu narrativas implicitas na sua obra, conexdes com
outras obras musicais e cenas que a inspiraram na composi¢cao. Apesar de nao
presentes no corpo desse trabalho, as pistas simbdlicas dadas pela compositora
serviram de inspiragao para a abordagem da peca.

Os paralelos composicionais que Nogueira tragou com as obras de Villa-Lobos foram:
entre seu primeiro movimento com a Seresta n° 4 - Saudades de minha vida, entre
seu segundo movimento com a Seresta n° 1 - Pobre cega e entre seu terceiro com o

quarto movimento da Bachiana brasileira n° 2: O Trenzinho do caipira.

1.1 Relagoes entre Seresta, de Nogueira, Saudades de minha vida, de Villa-

Lobos e Manha de carnaval, de Bonfa

Entre as pegas comparadas, foram encontrados paralelos simbdlicos, melddicos,

ritmicos e harmonicos.

A comegar pela questao simbdlica, a letra de Saudades da minha vida, escrita por
Dante Milano em 1920 (PICCHI, 2010), é bastante nostalgica, assim como a letra de

Manha de carnaval, que é citada por Nogueira em Seresta. A seguir, a transi¢cao de

ambas:

Saudades da minha vida Manha de carnaval
Saudade do tempo Manha, tao bonita manha
O tempo passado De um dia feliz que chegou
O tempo feliz O sol no céu surgiu
Que néo volta mais E em cada cor brilhou
Deus queira que um dia Voltou o sonho entéao
Eu encontre ainda Ao coragéo
Aquela inocéncia Depois deste dia feliz
Feliz sem saber Né&o sei se outro dia havera
Mas hoje que eu sei E nossa manha, tao bela afinal

Todavia a verdade Manha de carnaval
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Ja ndo acredito na felicidade Canta o meu coragao
E quando eu morrer A alegria voltou, téo feliz
Entéo outra vez A manhéa desse amor

Pode ser que eu seja
Feliz sem saber

Ambas as letras apresentam tematicas nostalgicas, o que € condizente com a
proposta de homenagear um finado compositor, e também vai ao encontro da tépica
época-de-ouro, que, segundo Piedade (2013, p.6), “traz como nexo simbdlico a

nostalgia, a flecha que aponta para o passado”.

Em se tratando de paralelismos melddicos, a autora extrai alguns excertos da
introducédo de Saudades da minha vida e os reorganiza e recombina a fim de formar
os dois trechos recitativos da viola em Seresta. Abaixo, a introducao de Villa-Lobos,

seguida de ilustracédo de Seresta enfatizando as semelhancas:

Figura 1 - Introdugao de Saudades da minha vida
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Fonte: IMSLP, adaptado pela autora
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Figura 2— Seresta, compassos 1 a 12, com apontamentos das semelhan¢as melédicas com
Saudades de minha vida
Mesmas notas, mesma ordem

Mesma relacdo intervalar, notas diferentes

Mesmas notas, reordenadas
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c.1

Fonte: Elaborado pela autora

Essa colagem musical, assim como muitas que veremos neste capitulo, € claramente
perceptivel ao ouvir as pegas. Essas semelhangas, porém, nédo sao de forma alguma
uma falta de criatividade composicional, e sim, uma forma de evocar a memoéria dos
ouvintes, concordando com a ideia nostalgica da peca. Cada nova citacédo, causa de
inicio, surpresa, e depois, familiaridade e/ou nostalgia, uma série de sentimentos
intencionalmente abordados pela compositora.

Para finalizar o paralelo entre as obras de Nogueira e Villa-Lobos, cabe trazer algumas
semelhancgas harmdnicas entre as pecas aqui estudadas. Uma interpretacao possivel
da questao da tonalidade em Saudades de minha vida é que se encontra em fa menor,
porém sua introdugdo possui uma caracteristica frigia devido a reincidéncia de sol
bemol que se resolve em fa, como pode ser visto na figura 1 nos compassos 1-2 e 3-
4.

Apos a introdugéo, Villa-Lobos segue com versos bastante tonais, seguindo o

encadeamento harménico mostrado a seguir:
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Figura 3— Encadeamento harménico na primeira estrofe de Saudades da minha vida
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Fonte: Saudades da minha vida, de Villa-Lobos, adaptado pela autora

Logo, é possivel concluir que a pega oscila entre tonalismo e modalismo. Essa
caracteristica modal foi assumida pela compositora de Seresta, que, diferentemente
de Villa-Lobos, ja assumiu o sol bemol como parte da armadura de clave, na se¢ao
Aria cantilena, compreendida entre os compassos 1 e 16, e depois 76 ao final. Nessa
primeira se¢cdo, Nogueira inclusive utiliza da resolug¢do de sol bemol em fa no

compasso 16, como mostrado a seguir:



Figura 4- Resolugéo de sol bemol em fa, compassos 15-16 de Seresta
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A partir do compasso 10 de Saudades de minha vida, ja € possivel encontrar outra

caracteristica harménica que Nogueira utilizou em sua Seresta. Villa-Lobos usa nas

suas estrofes baixos em notas longas, formando um coral, quase sempre a duas

vozes, que caminha por paralelismo de décimas. O mesmo acontece na secao A de

Seresta, mais precisamente entre os compassos 16 e 20. Juntamente a esse coral,

Villa-Lobos escreve, num extrato sonoro mais agudo, quartas paralelas, que oscilam

em intervalos de segundas, alternando consonéancias e dissonancias em relagao as

vozes mais graves. Esse mesmo movimento em quartas cria e desfaz tensdes

harmonicas ciclicamente e é utilizado também por Nogueira na se¢ao A de sua peca.

A seguir, imagens de ambas as partituras em questdo, com os corais circulados em

verde e as ornamentag¢des em vozes paralelas em vermelho:

Figura 5—- Vozes paralelas em Saudades de minha vida
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Fonte: Saudades da minha vida, de Villa-Lobos, adaptado pela autora
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Figura 6 — Vozes paralelas em Seresta

Fonte: Brasil, 1959 — Seresta, Choro e Frevo para Villa, adaptado pela autora

Apesar do caminho harménico inicialmente ser semelhante entre as duas pecas — com
excegao do temperamento dos acordes de fa —, Nogueira complexifica bem mais a
harmonia com um progressivo relaxamento tonal que prepara, durante a se¢do A, uma

modulagao para si menor, tonalidade da secao B, localizada no compasso 25.

Seguindo adiante, as semelhancas ritmicas entre Saudades da minha vida e Seresta
sao principalmente no uso de ostinatos sincopados semelhantes. Villa-Lobos, na parte
do piano, utiliza trés (figura 7), dos quais 0 segundo e o terceiro sdo semelhantes, em
proporgao, ao principal utilizado por Nogueira a partir da se¢ao B, correspondente ao

trecho de citacdo da cangdo Manha de carnaval (figura 8).

Figura 7- Trés padrées de ostinato em Saudades da minha vida

—3

Fonte: Elaborado pela autora

Figura 8- - Ostinato principal da secdo B de Seresta
> JI3J3
w3 |
Fonte: Elaborado pela autora

Adentrando nos paralelos entre Seresta e Manha de carnaval, a relagédo entre essas
pecas acontece forma de citacdes diretas trés vezes. Cabe saltar o efeito surpresa
que essa intersegcdo tem sobre o ouvinte, antes ambientado numa atmosfera

villalobiana. Nesse momento fica clara a sugestao de Piedade do poder expressivo do
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hibridismo contrastivo. O efeito surpresa da insercdo da melodia de Bonfa € um dos

pontos mais interessantes da pecga, a despeito de sua singeleza.

A primeira citagéo, contida nos compassos 24-27 na viola e nos compassos 28-31 no
piano, corresponde as duas primeiras frases da estrofe: “Manha, tado bonita manha /

De um dia feliz que chegou”. A seguir, imagem do trecho:

Figura 9 — Primeira citagdo de Manha de carnaval em Seresta, parte da viola
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Fonte: Brasil, 1959 — Seresta, Choro e Frevo para Villa, adaptado pela autora

Figura 10 — Primeira citagao de Manha de carnaval em Seresta, parte do piano
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Fonte: Brasil, 1959 — Seresta, Choro e Frevo para Villa, adaptado pela autora

A segunda citagdo, um pouco menos literal, acontece entre os compassos 31 e 44 e
corresponde ao trecho da estrofe “O sol no céu surgiu / E em cada cor brilhou / Voltou

o sonho entao / Ao coragao”, pode ser vista a seguir:
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Figura 11 - Segunda citagao de Manha de carnaval em Seresta
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Fonte: Brasil, 1959 — Seresta, Choro e Frevo para Villa, adaptado pela autora

A ultima citagdo também esta contida na imagem acima e corresponde as duas
primeiras frases da segunda estrofe. Ela esta contida nos compassos 45 a 48 na viola,
que remetem ao trecho da letra “Depois deste dia feliz”; e nos compassos 50 a 52 na

voz aguda do piano, que lembram o trecho “Nao sei se outro dia havera”, em oitavas.

A seguir, imagens:

Figura 12 — Terceira citacdo de Manha de carnaval em Seresta
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Fonte: Brasil, 1959 — Seresta, Choro e Frevo para Villa, adaptado pela autora

A relagao entre Seresta e Manhéa de carnaval no acompanhamento também esta na
ocorréncia da célula da figura 8, que também é a principal padréo ritmico presente no
violdo da faixa cantada por Elizeth Cardoso na trilha sonora de Orfeu negro. Essa
figuragdo no violdao se deve ao fato de Manhé& de carnaval ser um samba-cangao

romantico e que, como tal, possui influéncia do bolero mexicano (FLECHET, 2009;
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Araujo, 1999). As guitarras do bolero, segundo Araujo (1999), executam o mesmo

ostinato ou algo semelhante, como mostrado na figura abaixo:

=86
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Figura 13 - Padrdes ritmicos do bolero mexicano
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Fonte: The Politics of Passion: The Impact of Bolero on Brazilian Musical Expressions, 1999 -

adaptado pela autora

1.2 Relagdes entre Choro-lamento, de Nogueira, e Pobre cega, de

Villa-Lobos

A tematica da poesia de Pobre cega e de A felicidade — citadas por Nogueira em

Choro-lamento — é semelhante, assim como no caso das cangdes Saudades da minha

vida e Manh& de carnaval. No caso das duas primeiras, ora comparadas, ambas

possuem, além da tematica da saudade a da transitoriedade das coisas, letras ricas

em imagens quase sinestésicas. Essa caracteristica €, segundo Picchi (2010),

recorrente nas Serestas de Villa-Lobos:

“Villa-Lobos escolheu, quase sempre, poemas cujas tematicas sao imagéticas
e nao abstratas. Isto leva o compositor a procedimentos ora pictorialistas, ora
ao uso de figuras musicais em clichés por parte, muito expressivamente, do
piano como apoio psicoldgico ou suporte de ideias advindas do texto.” (p. 33)

Tal caracteristica € também bastante presente em musica incidental. Logo foi uma

ideia perspicaz de Nogueira contrapor esses dois materiais. A seguir, a transcrigao

das duas letras:
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Pobre cega A felicidade

Pobre cega Tristeza néo tem fim
Por que choram assim tanto esses teus Felicidade sim

olhos? A felicidade ¢é como a pluma

N&o, os meus olhos ndo choram. Que o vento vai levando pelo ar
Sdo as lagrimas que choram Voa tao leve, mas tem a vida breve

com saudade dos meus olhos Precisa que haja vento sem parar
Sdo as lagrimas que choram A felicidade do pobre parece
com saudade dos meus olhos A grande iluséo do carnaval

A gente trabalha o ano inteiro
Por um momento de sonho pra fazer a
fantasia

De rei ou de pirata ou jardineira
E tudo se acabar na quarta-feira

A relagdo musical mais 6bvia entre essas duas pegas acontece por meio das partes
de piano. Ambas se constroem sobre um ostinato semelhante no piano com os baixos

no tempo e os agudos nos contratempos. A seguir, os trechos:

Figura 14 - Ostinato utilizado por Villa-Lobos em Pobre cega
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Fonte: Pobre cega, de Villa-Lobos, edigao Masters Music Publications

Figura 15 - Ostinato utilizado por Nogueira em Choro-lamento
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Fonte: Brasil, 1959: Seresta, Choro e Frevo para Villa

Esse ostinato ritmico-meldédico € demarcado nas figuras acima e alterna entre as
maos ao piano. Segundo Picchi (2010), € um recurso bastante usual na obra pianistica
de Villa-Lobos. Esse recurso composicional cria, através dos baixos, uma estabilidade

ritmica responsavel pela representacao simbdlica do destino implacavel que conduz
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em direcao a finitude das coisas. Ja as melodias sincopadas, que se formam na voz

aguda, criam a sensagao de ansiedade e angustia em relagao a esse fim anunciado.

Além disso, como pode ser visto nos excertos anteriores, apesar de existir uma
diferenca entre os ritmos, as notas utilizadas por Nogueira no acompanhamento
permanecem idénticas ao feito por Villa-Lobos nos cinco primeiros compassos. Em
seguida as musicas seguem caminhos harménicos distintos, mas ambas mantém o

padrao ritmico.

Adiante, mantendo esse padrdo, Nogueira elabora mais a parte do piano. Assim,
acrescenta nos compassos 7, 14 e 26, que serao apresentados nas imagens a seguir,
citacdes melddicas de A felicidade. Estabelece-se um dialogo entre as partes de piano
e viola, com a introdugéo, na pec¢a, da citagcdo melddica primeiro no piano e logo apos
na viola. O trecho, que € usado num jogo de pergunta e resposta, corresponde ao

segundo verso da primeira estrofe da cangao.

Figura 16 - Didlogo entre a viola e piano com citagoes de A felicidade
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Fonte: Brasil, 1959: Seresta, Choro e Frevo para Villa, adaptado pela autora

Figura 17 - Segundo dialogo entre viola e piano com citagoes de A felicidade
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Fonte: Brasil, 1959: Seresta, Choro e Frevo para Villa, adaptado pela autora
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Figura 18 - Terceiro dialogo entre a viola e piano com citagoes de A felicidade
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Fonte: Brasil, 1959: Seresta, Choro e Frevo para Villa, adaptado pela autora

A Unica citacao utilizada pela compositora da cangao A felicidade é sua frase inicial:
“Tristeza ndo tem fim / Felicidade sim”. Ela o faz reiteradamente e com variagdes
ritmicas, sempre em cordas duplas em diferentes combinacdes intervalares e com
andamento mais lento que a cancgao original. O trecho em que se utilizam citagdes

encontra-se entre os compassos 3 e 27, como mostrado na imagem abaixo.

Figura 19 - Trechos de Choro-lamento que citam A felicidade
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1.3. — Relagoes entre Frevo nostalgico, de Nogueira, Frevo de Orfeu,
de Jobim, e Trenzinho do caipira, de Villa-Lobos

No tocante a relagdo de Frevo nostalgico com o Trenzinho do caipira, encontra-se no
trecho A caminho da danga, compreendido entre os compassos 11 a 20. Esse
momento, assim como o da citagdo de Manhé& de carnaval no primeiro movimento,
causa bastante surpresa no ouvinte. Nogueira cita o inicio da Toccata, caracterizado
por um acelerando ritmico entre os compassos 1 e 18, porém o representando na

forma de um incremento progressivo de andamento.

Figura 20 — Primeiros compassos de Toccata, exemplificando o acelerando ritmico
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Fonte: Bachianas brasileiras N° 2 — Toccata

Figura 21 — Compassos 11 a 13 de Frevo nostalgico, exemplificando o acelerando
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Fonte: Brasil, 1959 — Frevo nostalgico

Ambas as harmonias, apesar de usarem encadeamentos ligeiramente diferentes,
caracterizam-se pela dissonancia dos intervalos de segunda, presentes em ambas.

Dessa forma, ambos os trechos tém um resultado sonoro muito semelhante.

A célula ritmica composta por semicolcheia-colcheia pontuada, sempre em intervalos
de segundas, que comecga a aparecer no oitavo compasso de Villa-Lobos no naipe
das madeiras, também é incorporada por Nogueira na sua parte de piano, a partir do

compasso quatro.



Figura 22 — compassos 8 a 12 de Toccata
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Figura 23 — compassos 14 a 16 de Frevo nostalgico
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Por fim, a célula composta por pausa de semicolheia e trés semicolheias (voz dos

cellos, a partir do compasso 18) também ¢é utilizada por Nogueira em seu compasso

21, porém na forma de pausa de colcheia seguida de trés colcheias.

Figura 24 — compassos 18 e 19 de Toccata, voz de primeiro cello

Fonte: Bachianas brasileiras N° 2 — Toccata

Figura 25 — compassos 21 de Frevo nostalgico
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O tema do Trenzinho do caipira pode ter sido utilizado pela compositora com o intuito
de referenciar o enredo do filme Orfeu negro, uma vez que nele, a protagonista chega
ao Rio de Janeiro de trem, e la conhece seu grande amor. Esse trecho, apesar de ser
bastante ludico e divertido, ndo perde a conexao com a tragicidade do enredo, sendo
finalizado com um afrouxamento tonal que conduz a dé menor. De modo geral, esse
movimento vai sempre oscilar entre estados de alegria e melancolia, bastante

condizente com a trama do filme.

No trecho em seguida, o tema de Frevo de Orfeu é citado por Nogueira em sua obra
em duas segdes: Introdugdo a danga e Danga, compreendidas entre 0s compassos
37 e 45 e 46 a 76, respectivamente. A primeira citagdo € um pouco menos literal,
sugerindo a melodia, com ritmo alterado, tdo presente no filme. Segue o excerto

referido:

Figura 26 - Primeira citagao de Frevo de Orfeu em Frevo nostalgico, de Nogueira

[II - Introducao a danca

Fonte: Brasil, 1959 — Seresta, Choro e Frevo para Villa

A segunda citacdo ja é literal na voz da viola e na clave de sol do piano. Segue o
trecho:

Figura 27 - Segunda citacéo de Frevo de Orfeu em Frevo nostalgico, de Nogueira
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Assim, a compositora cita ndo somente a melodia nesse trecho, mas também o padrao
de acompanhamento da tuba, presente na voz grave do piano, representada na figura
20. No audio da trilha sonora, a tuba realiza um acompanhamento sempre em
seminimas, enfatizando o primeiro tempo e relaxando no segundo. Na obra de
Nogueira, essa relagao de tempo forte e fraco, representa-se com a densidade maior
de notas no primeiro tempo, que ja resulta em mais volume sonoro que o segundo

tempo.

Por ultimo, a compositora, entre os compassos 77 e 116, utiliza as notas da melodia
tomada como inspiragao para fazer um jogo de tempo versus contratempo entre viola

e piano. A seguir imagem do padrao seguido por Nogueira:
Figura 28 — Trecho da terceira citagdo de Frevo de Orfeu em Frevo nostalgico, de Nogueira
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CAPITULO 2 - ORFEU NEGRO, DE MARCEL CAMUS

Este capitulo, apesar de dedicado a assuntos que nao sao exclusivamente musica, é
de suma importancia para este trabalho. Visando compreender o enredo do filme e
sua relagdo com as musicas estudadas, é possivel elaborar significagées, narrativas
e comunicagbes emocionais que se pretendem transmitidas na performance de
conclusao de curso. Cook (1987), em A Guide to Musical Analysis, defende que “o
melhor método ou a melhor analise € aquela que possibilita uma maior compreensao
de como a musica é experienciada” (COOK, 1987, apud MANICA, 2018). Logo, na
analise de uma musica incidental, o elemento narrativo jamais poderia ser

desconsiderado, pois € parte integrante da experiéncia de escuta.

2.1 O mito e sua adaptacao para o cinema

Orfeu é, na mitologia grega, o mais talentoso dentre os musicos. Pouco se conta da
sua vida antes de seu casamento com Euridice, a ndo ser que foi utilizado numa
famosa expedi¢ao para recobrar os animos dos herdis com sua musica. Ao retornar,
casou-se com sua amada Euridice, mas a felicidade do casal durou pouco: Euridice
foi picada no calcanhar por uma serpente quando estava fugindo de um homem, que,
fascinado por sua beleza, resolveu persegui-la. Ela morreu, partindo para o Mundo
das Sombras, o que deixou Orfeu em pedacos. Desesperado, ele desce ao inferno
para tentar recupera-la e, com sua lira, encanta os monstros e os deuses que ali
habitavam. Deslumbrados por sua mdusica, Hades e Perséfone consentem em
devolver Euridice, estabelecendo, porém, uma unica condigao:
Ela o seguiria de perto, mas ele ndo deveria olhar para trds enquanto n&o
chegassem a superficie terrestre. Assim, passaram os dois pelos grandes
portdes do Hades [...] Ele sabia que Euridice estava logo atras dele, mas deixou-
se tomar por um desejo incontrolavel de olhar de relance, para certificar-se de
que ela realmente ali estava. [...] voltou-se entdo, mas o fez cedo demais:
Euridice ainda estava dentro da caverna. Orfeu viu-a na penumbra, estendeu-

Ihe os bragos para ver se a agarrava, mas ela desapareceu. (HAMILTON, 1995,
apud DIAS, 2011, p. 10)

Com o fracasso de sua empreitada, o musico voltou ao mundo dos humanos,

lamentando seu erro fatal pelo resto de sua vida.

O mito de Orfeu, por carregar simbolismos atemporais, tais quais a grandiosidade do

amor humano e as dores e falhas de um herdi, historicamente sempre foi bastante



42

utilizado em dramas musicais. De forma bastante sintética, Carrasco (2003) fez um

breve panorama das muitas 6peras escritas sobre o tema:

A primeira pastorale é a Favola d’Orfeu, de Poliziano, apresentada em
Mantua em 1480. As primeiras Operas que sobreviveram na integra sao as
duas versOes de Euridice, uma de Peri e outra de Caccini, ambas sobre o
mesmo texto de Rinuccini. O marco de consolidagao da épera como um novo
género é L’Orfeu, Favola in musica, de Monteverdi (1607), com texto de
Striggio. Gluck, em sua reforma da épera, retoma o mito de Orfeu. No século
XIX Offenbach recria o mesmo mito em Orphée aux enfers. No século XX,
temos a 6pera La favola d’Orfeo, de Casella, € o balé Orpheus, de Stravinsky.
(Apud DIAS, 2011, p. 1)

Nessa mesma obra, Carrasco opina que, em sua visao, o mito de Orfeu simboliza o
vinculo entre musica e drama. Assim, torna-se a imagem arquetipica do drama

musical e, por consequéncia, € utilizado comumente em obras do género.

A importancia do mito de Orfeu é inegavel, porém adapta-lo para um contexto cultural
tdo distante do original quanto o Brasil dos anos 50 poderia ser bastante desafiador.
Para realizar a adaptagao, o cineasta Marcel Camus baseou-se na peg¢a Orfeu da
Conceigao, dirigida por Vinicius de Moraes e com estreia em 1956. Essa peca foi,
segundo Napolitano (2010, p. 69), marcante por “fundir a tradigdo erudita com a cultura
popular brasileira, perspectiva sempre presente no projeto moderno brasileiro, mas

pouco realizada até ent&o.”

Voltando ao filme, mesmo em meio a polémicas quanto a sua autenticidade para com
a cultura brasileira e ao excesso de exotismo, o filme é premiado com a Palma de
Ouro no Festival de Cannes e a estatueta na categoria “melhor filme estrangeiro” no
Oscar. Mesmo inspirando-se em um mito extensamente utilizado em outras obras, o
filme destaca-se justamente pela inser¢ao do mito em outra cultura, tornando locacéo,
fotografia e musica essenciais para premia-lo. O sucesso do longa acabou sendo
responsavel por exportar a cultura brasileira para o exterior, em especial a bossa nova,

que a época dava seus primeiros passos.

Uma vez ja abordado o enredo do mito de Orfeu e Euridice, cabe trazer uma breve
sinopse para elucidar como o longa-metragem traduziu a histéria grega para a

realidade carioca.

Em uma manha de carnaval, Euridice chega ao Rio de Janeiro fugindo de um homem
misterioso que a persegue. Logo ao chegar, conhece Orfeu, um condutor de bondes

e musico que, mesmo comprometido, se apaixona por ela. Ao chegar ao Morro da
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Babilonia, onde se hospedara, Euridice ouve a bela musica de Orfeu e se encanta
pelo seu talento. Os dois decidem entédo viver um romance as escondidas para nao
despertar os ciumes de Mira, noiva de Orfeu. Porém, ndo sabiam eles que Mira néo
era sua maior ameaga, pois 0 homem que perseguia Euridice reaparece, perseguindo-
a entre os blocos de carnaval. Orfeu, mesmo jurando proteger a sua amada, nao
consegue escapar ao seu destino tragico, tornando-se ele mesmo responsavel pela

morte de Euridice enquanto tenta salva-la de quem a ameacava.

2.3. O uso da trilha sonora na construgcao dramatica do enredo

2.3.1. Manha de carnaval

Essa cancéao representa um ponto importante na narrativa do filme e apresenta-se
pela primeira vez quando Orfeu afina seu violdo rodeado por animais e por criangas

da vizinhancga.

Aqui volta a histéria do mito, onde Orfeu € o mestre das criangas e esta
sempre rodeado por animais. [...] A fungdo da musica nesta sequéncia é a de
representar o mito grego, mostrando o poder de criagdo de Orfeu e sua
capacidade de encantamento através da musica. Os animais se agrupam ao
seu redor, quietos. (DIAS, 2011, p. 92-93)

Ao ouvir a cangao tocada para as criangas, Euridice danga, apaixonada. Orfeu foge

da ex-namorada e a encontra novamente. A seguir, imagens da cena:

ura 29 - Orfeu toca Manha de carnaval para as criancas

_Fi

Fonte: Filme Orfeu Negro, 1959
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Figura 30 - Euridice dancga ao ouvir Orfeu cantar para as criangas

Fonte: Filme Orfeu negro, 1959

A musica também aparece em uma cena de reconciliagado entre os amantes:

Figura 31 - Reconciliagdo do casal ap6s Orfeu fazer investidas em Euridice

Fonte: Filme Orfeu negro, 1959

2.3.2 - A felicidade

Essa cancido mostra-se extremamente importante para a trilha sonora do filme, tendo

sido utilizada na primeira cena como forma de anunciar a tragédia da trama.

Segundo Dias,
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[...] ja mostra o contraste entre a alegria e a tristeza, com a alegria do povo e
um [...] pressagio sobre o que vai acontecer através da relagéo entre a letra da
cangao e a pipa no céu empinada por Zeca e Benedito. [...] A pipa precisa do
vento para voar e reluta para se manter no ar, enquanto a letra da cangéo diz:
‘A felicidade é como a pluma / Que o vento vai levando pelo ar / Voa téo leve /
Mas tem a vida breve / Precisa que haja vento sem parar’ (2011, p. 87)

Exemplos de imagens da cena em que a musica € apresentada ao espectador:

Figura 32 - Mulheres carregam latas de agua, elucidando a pobreza no Morro da Babilénia

—_—

Fonte: Filme Orfeu negro, 1959

Figura 33 - Pipa semelhante ao sol no alto do céu

Fonte: Filme Orfeu negro, 1959
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Figura 34 - Moca contempla a beleza das pipas

Fonte: Filme Orfeu negro, 1959

Figura 35 - A pipa comeca a cair, como a felicidade, que é efémera

Fonte: Filme Orfeu negro, 1959

Ainda segundo Dias (2011, p. 86), “A felicidade [..] servira de leitmotiv durante o filme
em outras cenas, acompanhando as imagens com um andamento apropriado para
cada acao apresentada.” Um exemplo desse uso é na cena em que Orfeu se encontra
na rede apos resgatar sua amada do homem que a perseguia. Ele assobia a cangao

lentamente.
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Fonte: Filme Orfeu negro, 1959

A cangao também é utilizada com uma letra menos pessimista apds a primeira noite

do casal juntos. Nessa cena, Orfeu altera a letra para:

A minha felicidade esta sonhando
Nos olhos da minha namorada
E como esta noite passando, passando
Em busca da madrugada
Falem baixo, por favor
Pra que ela acorde alegre como o dia

Oferecendo beijos de amor

Figura 37 - Orfeu canta a seunda versao de A felicidade para Euridice

s - ar - e -

Fonte: Filme Orfeu negro, 1959
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O ultimo momento no qual A felicidade aparece é na cena em que Orfeu carrega sua
amada morta nos bragos. Nesse momento, Orfeu canta a capela o trecho: “Afelicidade
do pobre parece a grande ilusdo do carnaval, a gente trabalha o anointeiro...”. E entéo
€ atacado por sua noiva e cai do morro com sua amada nos bragos. Em seguida os
dois aparecem mortos ao pé do morro. Dessa maneira, a cancio esta presente no

anuncio e na conclusao da tragédia do enredo. A seguir, imagens dessa cena:

Figura 38 - Orfeu canta com sua amada morta em seus bragos

Fonte: Filme Orfeu negro, 1959

Figura 39 - Mira ataca Orfeu

Fonte: Filme Orfeu negro, 1959
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Figura 40 - Orfeu e Euridice mortos ao pé do morro

Fonte: Filme Orfeu negro, 1959

2.3.3 — Frevo de Orfeu

Essa musica, composta por Jobim, é utilizada na trilha sonora para ambientar o
carnaval, juntamente com batucadas e o samba enredo O nosso amor. Nada melhor
para criar esse ambiente sonoro do que um frevo, género caracteristico do carnaval
pernambucano. O nome ‘Frevo’ origina-se de ‘ferver’ (Carvalho, MOTTA e BARRETO,
2000, apud FILHO, 2008), designando o estado de espirito do povo, o rebuligo, a
confusdo, o aperto e a agitacdo da massa. Esse estado de espirito é prefeito para

ambientar o espectador nas cenas mais intensas e caodticas de carnaval no filme.

Frevo de Orfeu é utilizado por Camus para essa ambientagdo logo na primeira cena,
quando Euridice se desloca do porto até a casa de sua prima em pleno carnaval. A

seguir, imagens:



Fonte: Filme Orfeu negro, 1959

Figura 42 - Banda de musica toca o Fevo de Orfeu no carnaval

=

Fonte: Filme Orfeu egro, 1959

50
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Essa musica é utilizada por vezes para trazer o contraste de diferentes momentos
emocionais no filme, como por exemplo na cena em que Orfeu sai do centro de
umbanda, momento de bastante drama do filme, e retorna as ruas, onde é

reintroduzido o som do Frevo de Orfeu.

Figura 44 - Orfeu volta as ruas em busca de Euridice

Fonte: Filme Orfeu Negro, 1959
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CAPITULO 3 — PARAMETROS INTERPRETATIVOS NA TRILHA SONORA DE
ORFEU NEGRO

Antes de adentrar nos pormenores de articulagdo, vibrato e portamentos dos
fonogramas de interesse, serdo abordadas caracteristicas mais globais dos géneros
envolvidos, com as respectivas contextualizagcdes histéricas a época de elaboragao
do filme. Esse panorama sera também ferramenta de investigagao da pratica e escuta

musical da época dos fonogramas analisados.

3.1. Os géneros musicais em Orfeu Negro: contexto historico sob a

perspectiva de hibridismos musicais

A comecar pelo samba cangao e pela bossa nova, géneros influentes em Manhéa de
carnaval e A felicidade, ambos estdo intimamente conectados, sendo o primeiro um

dos géneros matrizes do segundo.

O samba-cancéo originou-se no Rio de Janeiro do final da década de 20. E fruto do
cruzamento da influéncia do samba da Estacio, recém-inaugurado a época, das
modinhas e das composigdes para o Teatro de Revista, género de teatro musicado
derivado da opereta francesa e trazido para o Brasil no século XIX (MEIRELLES,
2005; ENCICLOPEDIA ITAU CULTURAL, online?). Em entrevista concedida a
Meirelles em 2001, Jairo Severiano define o0 género como:

[um] samba em andamento lento e, por ser em andamento lento, se prestava

mais a musica de carater sentimental. O samba-cancgao substitui a modinha

e a valsa: é o género romantico que passa a valer no final dos anos 40, por

influéncia de um outro ritmo parecido e que, também por ser lento, se presta
a esse tipo de enfoque romantico, que é o bolero.

Dessa gama de influéncias, surge um género bastante passional, pelo cruzamento do
bolero, da modinha e da musica incidental. E, ao mesmo tempo, ritmico, pelo

cruzamento também do bolero com o samba.

Seguindo adiante, discorre-se sobre um segundo género, a bossa nova. Suas raizes
permitem diversas leituras, mas uma unanimidade € quanto a lideranca de Joao
Gilberto e a influéncia do jazz mais requintado que se desenvolve nos Estados Unidos
a partir dos anos 40 — do bebop ao cool jazz.

2 Disponivel em <https://enciclopedia.itaucultural.org.br/termos/79961-teatro-de-revista>


https://enciclopedia.itaucultural.org.br/termos/79961-teatro-de-revista
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Sobre a atuagao do samba-cangao sobre a bossa, alguns fortes representantes dela,
como Carlos Lyra, transitaram entre os dois géneros citados. Em depoimento, Lyra
arrolou uma gama variada de influéncias sofridas pela bossa: o bolero mexicano, o
impressionismo de Ravel e Debussy, o jazz desenvolvido por Gershwin, Cole Porter,
Richard Rodgers, Larry Hart e varios outros compositores. Edu Lobo, porém, chegou
a questionar a énfase excessiva que se da ao jazz como elemento formador da bossa,
pois o estilo brasileiro sofreria também a influéncia de compositores mais antigos,
principalmente Villa-Lobos (NAVES, 2001, p.14).

Essa interseccédo entre a bossa nova e a musica de Villa-Lobos é bastante
interessante, haja vista que ndo é um paralelo dos mais 6bvios, porém presente na

obra central desta pesquisa, Brasil, 1959.

O samba-cangéao e a bossa nova, apesar de intimamente conectados para alguns dos
protagonistas dos géneros, tinham, perante a critica musica da época, aspectos
dispares. Era comum que, na década de 50, criticos desqualificassem o primeiro,
julgado como excessivo em “passionalidade”, “teatralidade” e “exagero”. Essas
caracteristicas eram opostas aquelas que definiiam o projeto de modernidade
estética endossado pelos cultores da bossa: despojamento, clareza e funcionalidade.
(NAPOLITANO, 2010, p. 2).

Essa resisténcia estética ao samba-cangao, porém, era muito marcada pelo incémodo
das classes dominantes em relacdo a predominancia, na execucao das radios, do
gosto das camadas populares. Essas apreciavam muito o samba-cang¢ao e o bolero
(NAPOLITANO, 2010, p.7; WASSEERMAN, 2008, p. 3). Dessa forma, Manha de
carnaval e A felicidade foram concebidas no inicio de um momento histérico de
transicao entre estilos. Essa transicao era tao incipiente a época que:

durante toda a festiva carreira do filme [Orfeu Negro], ninguém nunca

associou o filme a algo chamado bossa nova, embora, em tese, os grandes

ingredientes estivessem ali: a musica de Tom, as letras de Vinicius e até a

batida do violao feita por Roberto Menescal em A felicidade. (DIAS, 2011, p.
63)

Manhé& de carnaval e A felicidade refletem, na jungdo de suas caracteristicas
composicionais e interpretacdes, essa dualidade estética. Esse € o ponto mais
consequente dessa incursdo pela histéria na realizagéo artistica que se seguira.

Ambas sao compostas por nomes que adiante se destacariam como fundamentais



54

para a bossa nova (Luiz Bonfa e Tom e Vinicius, respectivamente) mas sao
interpretadas por Elizeth Cardoso e Agostinho do Santos, que eram conhecidos por
interpretacdes coerentes ao “[...Jcontexto musical da época, ainda dominado pela
produgcdo de sambas-cangbes romanticos, interpretados no estilo do bel canto
italiano.” (FLECHET, 2009, p. 13). O estilo interpretativo descrito por Fléchet é
orientado a topica época-de-ouro, com a presenga de um lirismo romantico, nostalgia
e exageros de ornamentagdes. Essas caracteristicas ndo sdo condizentes com o
minimalismo vocal que viria a caracterizar a bossa nova, principalmente por influéncia
de Joao Gilberto e Nara Ledo. Logo, por possuirem caracteristicas composicionais da
bossa nova porém estilos interpretativos do samba-cangdo dos anos 50, os
fonogramas de Manhé& de carnaval e A felicidade usados no filme caracterizam um

caso de hibridismo contrastivo.

A propésito, o livro As divas do radio nacional, de Ronaldo Conde Aguiar (2010), traz
um relato interessante sobre o encontro da bossa nova com o estilo excessivamente
dramatico de cantar de Elizeth Cardoso. Ao relatar o processo de gravagéo do album
Cangdo do amor demais: primeira colaboracéo entre Tom, Vinicius e Elizeth, de 1958,

Aguiar enfatiza a falta de costume de Elizeth com o novo estilo:

“Ela, pelo que se sabe, ficou envaidecida pelo convite de Vinicius, mas ndo
escondeu a preocupacgdo ao ouvir as musicas. Talvez ndo seja equivocado
dizer que, tirando-se as faixas voltadas para o samba cangao, como Serenata
do adeus, Elizeth ndo estava totalmente a vontade nas cangbes de bossa
nova. A rigor, ndo faziam o seu género, embora ela fosse a grande dama da
musica brasileira. Tanto que Joao Gilberto mais de uma vez tentou induzi-la
a cantar do jeito que ele julgava que a bossa nova deveria ser cantada. Nao
deu. Elizeth simplesmente ignorou as sugestdes.” (p. 170)

Adiante, aborda-se também o frevo, género da terceira musica da trilha sonora de
interesse, Frevo de Orfeu. Este género é, assim como os anteriores, resultado de

hibridismos musicais, porém, mais decantados devido a passagem de alguns séculos.

O Frevo é resultando da aceleragao gradual do dobrado, género executado por
bandas militares semelhante a marcha, porém de andamento levemente acelerado,
advindo de géneros militares europeus, como o passodoppio, dos italianos (HORN,
1979; DUPRAT, 2014 apud SILVA, 2024). Essa aceleragdo ocorreu devido ao
encontro das bandas militares com os festejos populares na Recife do século XIX
(FILHO, 2008).
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As caracteristicas do frevo moderno que remontam ao hibridismo sdo a combinagao
do acompanhamento tético (semelhante a marcha) combinado com a instrumentacéao
caracteristica das bandas militares, justaposta as melodias carregadas de sincopes
de caracteristica brejeira. Esse encontro do militarismo com a descontragao das festas
de rua foi apontado por Piedade (2011) como uma carnavalizagédo do ideal de ordem
social representado pelas bandas marciais. Esse ideal de ordem pertence a um Brasil
idealizado, semioticamente alinhado a tdépica época-de-ouro, que nos festejos
populares encontra com o Brasil descontraido, brejeiro. Essa interessante
combinagao entre tdpicas encontrada no frevo, pode indicar um caso de hibridismo

contrastivo, tanto por caracteristicas musicais quanto por nexos simbalicos.

3.2. Analises das faixas musicais

As interpretagdes de Manhé de carnaval foram feitas por Elizeth Cardoso na voz e
Luiz Bonfa no violdao, na versao para voz feminina, e Agostinho dos Santos no canto
e Roberto Menescal no violao na versdo para voz masculina. A gravagcao de A
felicidade foi feita por Agostinho dos Santos, acompanhado por Henri Crolla no violdo.
A de Frevo de Orfeu infelizmente ndo teve seus intérpretes creditados no album do
filme. Para fins de delimitar o material a ser analisado, serao investigadas a seguir a
versao de Manhéa de carnaval de Elizeth Cardoso e A felicidade de Agostinho dos
Santos. A versao de Agostinho dos Santos de Manhéa de carnaval nao foi investigada
pois, pelo audio de A felicidade ja podemos inferir alguns padrdes estilisticos do

cantor.

3.1.1. Manha de carnaval

O objetivo dessa analise € encontrar parametros expressivos sobretudo para a
interpretacéo das citagbes de Manhé de carnaval utilizadas no primeiro movimento de
Brasil, 1959 — Seresta. Para tal, foi utilizado a faixa 9 do album de Orfeu negro, Manha

de carnaval — Euridice.

A seguir encontra- se 0 QR code com link para as primeiras duas estrofes da cangao,
além de seus respectivos espectrogramas, correspondendo ao primeiro trecho citado
por Nogueira no primeiro movimento de Brasil, 1959:
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Figura 45 — Link contendo as frases 1 e 2 de Manha de carnaval

Fonte: Elaborado pela autora

Figura 46 - Espectrograma da 1? frase de Manha de carnaval

Téao Boni

Fonte: Elaborado pela autora



57

Figura 47 - Espectrograma da 22 frase de Manha de carnaval

Fonte: Elaborado pela autora

Analisando as imagens e o audio, percebe-se que a intérprete utiliza bastantes
portamentos e um vibrato rapido, amplo e uniforme. Os portamentos seguem um
padrao de ser de chegada, da primeira para a segunda nota de cada frase; e de saida

da penultima para a ultima de cada frase.

Outra coisa a notar € a diferenca na intensidade das cores entre a primeira e a
segunda frase, o que indica que Elizeth canta a segunda com mais intensidade sonora
que a primeira. Uma vez que Nogueira utilizou oitavas para essa parte da citagao no

piano em Seresta, esse efeito de dindmica soa bem naturalmente.

A fim de analisar mais cuidadosamente o uso do vibrato nesse trecho, é interessante
aproximar mais as imagens com a finalidade de contar quantas oscilagbes de
frequéncia, em média, foram feitas nas notas longas. Dessa forma pretende-se
encontrar o ritmo das oscilagdes para transpor esse estilo de uso de vibrato para a

interpretacédo na viola. Veja-se abaixo, nesta ordem, a analise das silabas ‘nha@’, ‘ni’ e

‘nh&’, da primeira frase.



Figura 48 - Demonstracao do padrao de vibrato

9 oscilagoes em 1,25 tempo
Fonte: Elaborado pela autora
Fi

ura 49 - Demonstracao do padrao de vibrato

10 oscilagoes em 1,25 tempo

Fonte: Elaborado pela autora
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Figura 50 - Demonstracao do

padrao de vibrato

13 oscilagoes em 2 tempos

Fonte: Elaborado pela autora

Nas imagens acima, vé-se que Elizeth é bastante consistente no uso do vibrato: todas
as notas longas da primeira frase chegaram a um ritmo de vibrato aproximado. Na
primeira nota, 9 oscilagbes em 1,25 tempo, resultando aproximadamente em 7
oscilagbes por tempo; na segunda, 10 oscilagbes em 1,25 tempo, resultando em uma
aproximacao semelhante; e, na terceira, 13 em dois tempos, com a média também
aproximada de sete. A cantora também foi consistente no uso de gradagdes de
amplitude de vibrato, comegando sempre com uma amplitude menor e atingindo um

apice no meio das notas.

Nota-se que os limites de inicio e de fim das notas ndo sado, visualmente e
auditivamente, tdo bem definidos. E isso se da em parte pelo uso de portamentos e

rubato, entao trata-se de uma aproximacao.

Para evitar que o conteudo deste capitulo se torne redundante, ndo serdo
apresentadas mais imagens de analise de vibrato, uma vez que se constatou: a

intérprete se manteve no padrao descrito ao longo de toda a gravagao.
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Seguindo para as proximas estrofes, mais precisamente da terceira a sexta,
adentraremos nos detalhes de portamento. Mas antes, cabe ouvir o trecho. Abaixo o

QR code que o compreende:

Figura 51 - Link contendo as frases 3 a 6 de Manha de carnaval

Fonte: Elaborado pela autora

Nesse trecho o padrdo seguido foi de as primeiras quatro silabas serem mais
destacadas e depois seguidas de um portamento mais pronunciado, ocorrendo nas
transicdes entre as notas correspondentes a: “céu - surgiu” e “bri - lhou”, indicados
nas imagens abaixo por setas. A maior duragdo desses portamentos pode ser vista
na menor inclinagdo do grafico nos momentos de transicdo mencionados. Além disso,

ambos s&o portamentos de saida.

Fi rama da 3?2 frase de Manha de carnaval

ura 52 - Espectro
. -

Fonte: Elaborado pela autora
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Figura 53 - Espectrograma da 4? frase de Manha de carnaval

Fonte: Elaborado pela autora

Na terceira frase do trecho, ademais, a intérprete da ainda mais énfase na transicao entre

~ ”

as notas nas silabas correspondentes a “en-tdo”, utilizando um glissando em formato de

‘U’, como demonstrado na figura abaixo:

Figura 54 - Espectrograma | da 5 frase de Manha de carnaval

Vol Touo Sonho

Fonte: Elaborado pela autora

A conclusdo do trecho apresentado acima é cantada por Elizeth em tercinas,

diferentemente do indicado na partitura de Seresta (compassos 43-44). Para remeter
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mais a gravagao do filme, seria interessante tomar uma liberdade ritmica nesse

momento e ‘atercinar’ as notas do compasso 43.

Figura 55 - Espectrograma Il da 5% frase de Manha de carnaval

No Co ra céo
Fonte: Elaborado pela autora

O ultimo trecho citado por Nogueira, compreendido entre a 72 e 82 frase da cancgao,
segue os padrdes de vibrato das primeiras frases da musica elucidadas no primeiro

espectrograma. Abaixo, QR code compreendendo o trecho:

Figura 56 - Link contendo as frases 7 e 8 de Manha de carnaval

Fonte: Elaborado pela autora

Este momento da musica, em relagcdo aos demais, apresenta uma consideravel
diferenga de dinamica, haja vista que, para enfatizar o apice dramatico da letra, a

intérprete ja atacou a primeira frase com mais intensidade sonora, como nos

espectrogramas a seguir:
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Figura 57 - Espectrograma da 72 frase de Manha de carnaval

Fonte: Elaborado pela autora

Além disso, no trecho “N&o sei se outro dia havera”, ha leves distingdes de articulagao
e no uso de portamentos. Pela dramaticidade da letra, Elizeth distinguiu esse trecho
dos demais com alguns detalhes: pela primeira vez nesse fonograma, ela nao usou
nenhum portamento entre as notas correspondentes a ‘ndo sei’ e também utilizou uma
grande respiragdo entre a segunda e a terceira nota, conferindo bastante

expressividade ao trecho.

Figura 58 - Espectrograma da 72 frase de Manha de carnaval

O restante das notas e texto ndo foi
inserido pois, devido a agilidade na
troca de notas, a visualizacdo ndo
ficaria clara.

Texto: Se-ou, tro, Dia, Ha, ve, ra

Fonte: Elaborado pela autora (vide observagéo acima, a direita)

Ao constatar o volumoso uso de ornamentagdes, é possivel concluir que seu estilo de

interpretacado se enquadra na topica época-de-ouro.
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A ja mencionada diferenga estilistica entre Elizeth e os compositores da cancéao
Manhé& de carnaval, para o contexto de Brasil, 1959, € bem-vinda, uma vez que a
toépica época-de-ouro serve muito bem ao género seresta. Dessa maneira, a
interpretacdo de Elizeth é uma referéncia coerente para investigagdo estilistica

apropriada para a interpretagdo do primeiro movimento da obra de llza Nogueira.

3.1.2. A felicidade

A musica, presente nas faixas 1, 2, 11, 15 e 16 do album do filme, & cantada
exclusivamente por Agostinho dos Santos na trilha. Para essa analise, sera utilizada

somente a faixa 1. A seguir, o QR code com o link contendo a cangéo a ser analisada:

Figura 59 - link contendo as estrofes 1 e 2 de A felicidade

Fonte: Elaborado pela autora

Pelas imagens abaixo, € possivel perceber que o intérprete nao utilizou vibrato em
todas as notas, no geral apenas nas notas finais da frase. Ademais, o seu vibrato ndo
possui uma amplitude tdo grande quanto o de Elizeth, por exemplo. Outra concluséo
possivel € que quase todas as notas sao atingidas por portamentos, sendo que os

mais intensos estao indicados na imagem a seguir:
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Figura 60 - Espectrograma da 12 frase de A felicidade

Fonte: Elaborado pela autora

Nessa primeira frase, os portamentos mais pronunciados estdo entre as silabas ‘tris’
e ‘te’ e no meio da palavra ‘fim’, sendo o primeiro classificado como de chegada, e o

segundo de saida.

Na préoxima frase, porém, as notas posicionadas em lugares semelhantes ao
elucidado acima — nas silabas ‘I’ e ‘da’ — sdo precedidas de, respectivamente, um
pequeno glissando e uma apojatura, como indicados por setas na imagem abaixo.
Essa interpretacao, sobretudo da primeira apojatura, fica mais clara com a escuta do

trecho. Abaixo, a figura do espectrograma do trecho referido:

Figura 61 - Espectrograma da 22 frase de A felicidade

Fonte: Elaborado pela autora



66

Apesar do menor uso de vibrato pelo intérprete, sua interpretagao ainda se enquadra
na topica época-de-ouro, justamente pela reincidéncia dos elementos expressivos

elucidados acima.

3.1.3 Frevo de Orfeu

Dada a impossibilidade de analisar a faixa do album do filme com espectrogramas,
devido a sua baixa qualidade, a busca pelos consensos interpretativos do género frevo
foi feita com base na bibliografia disponivel. Mesmo assim, a escuta atenta da faixa
ainda é fonte primaria de entendimento sobre o assunto. A seguir, 0 QR code contendo

link para a musica em questao:

Figura 62 - Link para audio de Frevo de Orfeu

Fonte: Elaborado pela autora

A tese de Benk Filho, O frevo de rua no Recife: caracteristicas socio-histérico-musicais
e um esbocgo estilistico-interpretativo (2008) foi a principal fonte para este capitulo,
juntamente com apontamentos de Cortes Barreto em sua tese Improvisando em
musica popular: um estudo sobre o choro, o frevo e o baido e sua relagdo com a

‘masica instrumental’ brasileira (2012).

A escolha das citadas teses foi motivada pelo fato de os autores tomarem como
principais referéncias o contexto histérico do surgimento do frevo, o relato de

intérpretes e a escuta de gravacgdes do género.

Em seu trabalho, Filho, utilizando um questionario destinado a trompetistas de frevo,
buscou tragar o que € consensual ou ndo nas praticas interpretativas do género. Filho

investigou padroées de articulagdo, dindmica, acentuacdo e andamento. Antes de
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adentrar nesses parametros especificos, o autor arrolou algumas caracteristicas

fundamentais do género, todas encontradas em Frevo de Orfeu:

1) forma circular A-B-A;
2) partitura geralmente escrita em compasso binario 2/4;

3) estrutura frasal que tende a um ordenamento binario, resultando em periodos
de oito, dezesseis ou vinte e quatro compassos;

4) sincopes como elementos importantes na constru¢do melddica;

5) jogo de pergunta e resposta entre metais e palhetas, quando executado por
banda;

6) andamento mais acelerado que o dos géneros dobrado e marcha;

Seguindo adiante no texto de Filho, o autor investiga a questdo do andamento no
frevo. Em geral, esse parametro se mantém estatico, uma vez que o frevo é uma
danca destinada ao passo. Porém, no questionario, uma parte dos participantes — ndo
majoritaria, mas consideravel — afirma que pode haver oscilagbes de andamento
conforme se sobem e descem as ladeiras. Além disso, esse acelerando pode ser por

motivo funcional: € necessario que a musica faga pular:

“No clube vocé tem 40, 30 mil pessoas que vai [sic], vocé tem que acompanhar
e ceder. [...] vocé nao tem mais dominio, vocé deve acompanhar e ceder. [...]
Mas no frevo esta inerente essa motivagao, a orquestra esta a servigo dessa
motivacdo” (ALCOFORADO, 2007 apud FILHO, 2008, p. 97).

Divergindo dessa possibilidade, Barreto (2012, p. 183) afirma que, pelo fato de o frevo
em geral ser tocado por grandes bandas de metais e as melodias serem tocadas por
naipes, o andamento deve ser estavel para garantir a sincronia entre musicos. Ele
afirma também que, pelo fato de o género ser caracterizado por antecipag¢des
acentuadas da melodia, o ouvinte pode ter uma sensagdo de que a musica esta

acelerando seu andamento, mesmo que ele permaneca estavel.

Nogueira, no terceiro movimento de Brasil, 1959, acrescentou um acelerando gradual
na secao |V de seu Frevo — que faz a citagao literal do texto musical do filme. Essa
liberdade é possivel também por uma questdao contextual: num duo a sincronia

durante um acelerando é muito mais simples. Acredita-se que o0 uso desse recurso
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pela compositora também possa evocar a aproximagao do bloco de carnaval, efeito

sonoro que ocorre no filme constantemente.

Ainda sobre andamento, a pesquisa de Filho ainda aponta que 83,8% dos
entrevistados sente que o andamento do frevo ao longo dos anos vem acelerando.
Segundo aquele estudo, originalmente o frevo de rua tinha um andamento entre 120
e 130 bpm. Algo préximo ocorre em Frevo de Orfeu, que oscila entre 130 e 135 bpm,

porém os frevos mais modernos tém chegado até a 160 bpm.

Outro assunto investigado por Filho em sua tese é o padréo de articulagées. O autor
fornece uma importante descricdo sobre as sincopes, que tange toda a concepgao de
articulagao e acentuacéao no frevo:
[...] HA no frevo uma tendéncia de separacdo da sincope. Essa separagao
pode ser feita pela acentuagdo nos tempos fracos ou pelo staccato na
colcheia central quando a figura é formada por semicolcheia-colcheia-
semicolcheia. [...] Sobre essa acentuacgio caracteristica da sincope, comenta
o maestro Guedes Peixoto: ‘[o frevo de rua] tem um encontro de dois em dois

compassos. Ha sempre uma acentuagdo, uma antecipagao do tempo forte
[...] (FILHO, 2008 p. 107)

Barreto (2012), em sua tese, também concorda com o padréo de articulagcao descrito
acima, apresentando como exemplo a transcricdo da cancédo Freio a dleo, de José

Menezes:

Figura 63 - Padrao de articulagdo em Freio a dleo
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Fonte: Barreto, 2012, p. 155

No audio original de Frevo de Orfeu é possivel identificar as caracteristicas descritas
acima. Esse detalhamento sera de suma importancia para decidir as arcadas ideais
para a execucdo dos trechos discriminados, assim como suas respectivas

articulagdes.



69

CAPITULO 4 — Decisdes técnico-interpretativas

As decisdes elucidadas a seguir foram obtidas pela combinagdo entre a experiéncia
da performer/autora desta pesquisa de aspectos encontrados em analise e
contribuigdes do orientador Prof. Dr. Carlos Aleixo e da pianista colaboradora Valéria

Gazire.

Antes, porém, de adentrar nas especificidades de cada um dos movimentos de Brasil,
1959, cabe fazer uma generalizacdo de como serdo aqui representados diversos

aspectos técnicos.

Nas representacbes de mao esquerda, os dedilhados serdo representados com
numeros em algarismos arabicos, sendo 1 o dedo indicador, 2 o dedo do meio, 3 0
dedo anelar e 4 o dedo minimo. Os numeros em algarismos romanos representarao
as cordas em que se executam as notas, sendo | a corda 13, Il a corda ré, Ill a corda

sol e IV a corda do.

O ponto de contato da méo esquerda em relacédo ao braco da viola recebe o nome de
posicao. Aqui foi considerado que cada posigao entre os dedos 1 e 4 cobre uma quarta
justa. Uma abertura maior que essa foi considerada uma extensao. A chamada ‘quinta
dedilhada’ foi considerada como uma quinta que é tocada em duas cordas com dedos
diferentes, uma vez que a quinta tradicional, quando tocada em cordas distintas, é

executada com a ponta de um mesmo dedo sobre ambas as cordas.

Neste capitulo, para notagcdo de tipos de portamento, serdo convencionados 0s

seguintes simbolos para portamento de saida e de chegada:

Figura 64 - Representacao dos tipos de portamento

/ Portamento de chegada
\ Portamento de saida

Fonte: Elaborado pela autora
Adentrando nos parametros de méo direita, a notacdo dos pontos de contato, sera

representados por algarismos arabicos seguindo a divisdo estabelecida por Carl
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Flesch em A arte de tocar violino (volume 1 — 1923; volume 2 — 1928). Dessa forma,
o ponto de contato 1 € o mais préximo ao cavalete, e 0 5, 0 mais proximo ao espelho.
E importante ressaltar que existe uma correlagdo entre o ponto de contato com a
velocidade do arco e a presséo suportada pela corda, sem que esta seja impedida de
vibrar apropriadamente. Quanto mais proximo ao cavalete, via de regra, mais lento e
pesado o arco deve ser passado na corda; e, quanto mais proximo ao espelho, mais
rapida e leve deve ser sua trajetoria. Isso sera sempre levado em consideragéo no
planejamento de arco, principalmente pela interface do ponto de contato com a
velocidade, implicando pontos de contato mais proximos ao espelho numa menor

quantidade de notas por arco, por exemplo.

Por ultimo, a posi¢gdo do polegar da mao esquerda na viola. O posicionamento
convencional é com o polegar sempre ao lado do brago do instrumento e, quando

numa porgao bem aguda do registro, atras do ‘pescogo’ da viola. A seguir, imagens:

Figura 65 — Posicao tradicional do polegar da mao esquerda em posi¢ao baixa na viola

Fonte: Acervo da autora
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Figura 66 — Posicao tradicional do polegar da mao esquerda em posicao alta na viola

FONTE: Acervo da autora

Porém, a depender da altura da nota e da corda a ser tocada, assim como do tamanho
da mé&o do violista e do seu instrumento, em algumas passagens pode ser necessario
apoiar o polegar esquerdo na ilharga do instrumento, como mostrado na figura a

sequir:

Figura 67 — Apoio do polegar na ilharga da viola

Fonte:: Acervo da autora
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3.1. Seresta

Essa analise inicia-se pelas sec¢bes intituladas Aria cantilena (compassos 1 a 15e 76

a 93), pois ambas sdo bem semelhantes. Abaixo, os referidos trechos:

Figura 68 — Compassos 1 a 15 de Seresta
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Fonte: Brasil, 1959: Seresta, Choro e Frevo para Villa
Figura 69 - Compassos 76 a 84 de Seresta
"Aria cantilena" (recitativo)
Flexivel e muito expressivo
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Fonte: Brasil, 1959: Seresta, Choro e Frevo para Villa

Os compassos 84 a 93 da segunda se¢ao, nao foram ilustrados pois sdo semelhantes

a finalizagdo da sec¢ao anterior, contida na figura 66.
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Ambos os trechos apresentam, na edigdo da compositora, ligaduras de compasso em
compasso que esta autora/performer respeitou a risca no inicio do estudo para testar
sua viabilidade. Porém, apos algum tempo de experimentagao, a ligadura de tempo
em tempo foi considerada melhor por permitir um vibrato mais amplo, uma melhor
projecdo sonora e uma maior facilidade de frasear e tomar liberdades ritmicas. Para
esse trecho, entédo, sera utilizado o ponto de contato 4 e o arco inteiro em cada

ligadura e com pouco peso, criando um som dolce.

Logo no inicio da peca, um momento desafiador foram os compassos de 9 a 11 (vide
figura 66), que exigem bastante tecnicamente devido ao agudo extremo no compasso
10. A compositora escreveu trechos alternativos para a maioria dos excertos
tecnicamente exigentes da peca, mas a preferéncia desta intérprete foi buscar sempre

se ater a escolha principal da compositora.

Para esse trecho, a solucéo inicial encontrada foi utilizar uma mudanca de posi¢cao
para, enquanto o dedo 3 deslizava sobre a corda, alternar a posi¢ao do polegar da
tradicional para a apoiada na ilharga. A seguir, imagem do dedilhado referido, sendo

as notas em vermelho a entrada e a saida da posigao de polegar na ilharga.

Figura 70 — Dedilhados escolhidos para compassos 9 a 12 de Seresta
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Fonte: Elaborado pela autora
Para evitar que o retorno do polegar para a posi¢ao tradicional cause problemas de
afinacéo, esse retorno deve ser planejado para ser sincrono com uma troca de
posicao. Além disso, o dedo guia da mudanca tem a importancia fundamental de, além
de auxiliar na afinagdo, manter o contato da mao esquerda com a viola, garantindo
que o retorno do polegar ndo seja abandonando o contato da mao com o instrumento,
0 que causaria inseguranga. Entretanto, ndo deixa de ser um risco a mais durante a
execucgao da peca. Assim, apds alguns meses praticando dessa maneira, foi possivel
realizar o trecho com o mesmo dedilhado, porém sem sair da posi¢&o tradicional do

polegar. Isso foi possivel devido a observacdo, durante a pratica do repertério, de



74

acostumar a utilizar mais o angulo do cotovelo esquerdo para favorecer o alcance das

notas agudas. A seguir, foto da posigao do cotovelo e da méo com o dedo 3 na nota
mais aguda da passagem:

Figura 71 — Posicao do cotovelo e polegar esquerdos na passagem mais aguda de Seresta

Fonte: Acervo da autora

Também foi necessario usar da agogica para melhor executar o trecho, incluindo um
ritardando molto na passagem para dar tempo de fazer os ajustes posturais
necessarios com calma para chegar a essa posi¢ao. Essa decisédo, que se utiliza de
um ajuste musical para auxiliar na parte técnica, pode ser vista também na gravagao

desse movimento feita por Rafael Altino em 2023. A seguir, a demarcagao do trecho
em que o ritardando foi incluido:

Figura 72 — Ritardando incluido no compasso 9 de Seresta
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Fonte: Elaborado pela autora
Outra adaptagao necessaria foi a do tipo de vibrato. Como a mao fica bem esticada
com o polegar na posicao tradicional, o movimento do vibrato precisa ser feito somente

com a falange dos dedos, ja que movimentos com pulso e brago estdo comprometidos
pela posigao.
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Feitas essas adaptagdes, a execugao do trecho se tornou confortavel, mas estudar da
maneira anterior ndo foi em vao, pois logo de inicio executar esse trecho sem o auxilio
da posicao alternativa poderia forgcar demasiadamente o pulso esquerdo, ainda mais

para violistas de maos pequenas.

Ainda no trecho dos compassos 9 a 11, a escolha pela repeticdo do dedo 3 nas trés
primeiras notas do compasso 11 (vide figura 68) se deu pois o quatro dedo nao
alcancaria as notas, por ser mais curto. Além disso, o arrastar do dedo cria um efeito
‘chorado’ interessante, mas nao exagerado demais, uma vez que 0s espagos entre
semitons nessa posi¢cao sao bem pequenos, fazendo o portamento ndo soar tao

pronunciado.

O dedilhado para as Arias cantilenas foi escolhido a fim de evitar mudancgas
excessivas e bruscas de cordas, valorizando o /legato exigido pelo trecho. Por isso
foram utilizados dedilhados mais sofisticados nesses trechos, com muitas extensdes

e quintas dedilhadas.

Como exemplo de trecho em que foram utilizados esses artificios, temos o da figura
70, em que o ultimo tempo do ultimo compasso se otimiza com extensao para tras.
Outro caso pode ser visto na imagem a seguir da segunda Aria cantilena, exemplo no

qual as extensdes foram marcadas em vermelho e as quintas dedilhadas marcadas

em verde.
Figura 73 — Dedilhados dos compassos 76 a 80
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Fonte: Elaborado pela autora
Seguindo para a letra B, é bastante importante ressaltar o ralentando que o precede,
uma vez que ali esta acontecendo uma modulagao, além de uma grande surpresa,
com a apresentacdo de um tema conhecido da musica brasileira. A seguir, uma

partitura mostrando o trecho referido:
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Fonte: Brasil, 1959: Seresta, Frevo e Choro para Villa

Nesse momento, o arco da melodia de Manhéa de carnaval foi alterado com a redugao
do tamanho das ligaduras. Essa mudanga foi feita para que seja possivel utilizar o
arco com maior velocidade e, no ponto de contato 4, criando um som dolce. Além
disso, o0 movimento com mais velocidade e menos pressdao no arco favorece um
relaxamento também na mao esquerda, facilitando a execug¢do de um vibrato mais
largo e lento. Ainda sobre esse trecho, foi decidido que, para simular os portamentos
de Elizeth Cardoso encontrados no Capitulo 3, sera seguido um padrao de portamento

semelhante ao dela. As decisdes, tanto de arco quanto de portamentos, estao
descritas abaixo:

Figura 75 — Arcos e portamentos nos compassos 24 a 27 de Seresta

24

Fonte: Elaborado pela autora

A seguir discutiremos os compassos 31 a 40, ilustrados abaixo como consta na

partitura original:
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Figura 76 - Compassos 31 a 40 de Seresta
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Fonte: Brasil, 1959: Seresta, Frevo e Choro para Villa

Sobre esse trecho, as decisdes tomadas a respeito do arco serdo descritas a seguir.
As ligaduras sofreram alteragdes, separando-se as colcheias com o objetivo de
aproximar-se da articulagao utilizada por Elizeth Cardoso, como visto no Capitulo 3.
Além disso, os ritmos dos compassos 31, 35 e 39 foram ‘atercinados’, a fim de imitar

a ritmica proposta pela cantora.

Além disso, concluiu-se que realizar o portamento (compassos 32, 36 e 40) para baixo
e na parte superior do arco € mais conveniente. Isso se justifica no fato de que, na
regido superior do arco para baixo, a tendéncia natural € de que haja um apoio na
nota mais grave do portamento e uma suavizagao para a préxima nota, o que fica
mais musical do que o caso contrario. Abaixo, a descricdo de como ficou o padrao de
arco e a articulagdo no trecho, com um acréscimo de portamento de saida entre a

quarta e a quinta nota, coerentes a analise feita no Capitulo 3:

Figura 77 — Arcos, ritmo, articulagées e portamentos nos compassos 31 e 32 de Seresta
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Fonte: Elaborado pela autora

31

A seguir, sera abordada a letra D (compasso 64), ilustrada a seguir:
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Figura 78 - Letra D de Seresta
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Fonte: Brasil, 1959: Seresta, Frevo e Choro para Villa

No estudo deste trecho, o mais trabalhoso musicalmente foi o cuidado com a
articulacdo das cordas duplas, buscando diferenciar as notas acentuadas das nao
acentuadas e as com trago das com ponto. Para esse primeiro objetivo, o arco
proposto pela compositora se demonstrou bastante adaptativo nos primeiros
compassos, pois ja cria uma assimetria que permite uma velocidade de arco maior no
primeiro ataque. Porém para deixar esse acento mais bonito, &€ necessario também

acentuar com uso de vibrato.

Ainda na letra D, a articulagdo proposta para a parte do piano pela pianista Valéria

Gazire encontra-se ilustrada abaixo a seguir:
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Figura 79 - Letra D de Seresta, com articulagées adaptadas
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Fonte: Adaptado de Brasil, 1959: Seresta, Frevo e Choro para Villa

Essa articulagédo proposta pela pianista, sugere maior articulagdo nos comassos de
64 a 68. A seguir, para valorizar a melodia que surge na parte grave do piano no
compasso 69, tocar-se-a mais cantabile. Para concordar com a interessante
interpretacédo da pianista, decidiu-se seguir com os arcos originais da viola entre os
compassos 64 e 68, e depois, a partir do compasso 69, tocar os intervalos separados,

tenutos e sultasto. Essa adaptacgao cria mais nuance e interesse no trecho.
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3.2. Choro-lamento

O maior desafio musical desse movimento € nao deixar que a dificuldade das cordas
duplas prejudique a fluidez frasal e o legato. Para isso, a escolha dos dedilhados é
fundamental. Os escolhidos apresentam bastante repeticio de dedos, sendo

necessario arrasta-los nas mudangas de posigao.

Essa escolha também foi motivada para priorizar o uso dos dedos mais fortes — uma
vez que as cordas duplas exigem mais ténus do intérprete — e que vibram com mais
facilidade. Além disso, foram utilizados, sempre que possivel, os mesmos dedos entre
notas que sao atingidas por portamentos na interpretacdo de Agostinho dos Santos.

Seguem abaixo os dedilhados escolhidos para esse trecho:

Figura 80 — Dedilhados no inicio de Choro-lamento
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Fonte: Adaptado pela autora com base em Brasil, 1959 — Seresta, Choro e Frevo para Villa

Desses dedilhados, foram possiveis 0s seguintes posicionamentos de portamentos:
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Figura 81 - Portamentos em Choro-lamento
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Fonte: Adaptado de Brasil, 1959

Outra decisao interpretativa foi a de utilizar durante esse movimento um vibrato de
menor amplitude, o que concorda com a interpretagcdo de Agostinho dos Santos mas
também com o carater resignado da letra. Ha tristeza no eu-lirico, mas ndo € uma
tristeza ‘enérgica’, desesperada, e sim algo conformado, efeito pelo qual uma

interpretacao contida pode transparecer melhor.

Um trecho desafiador foram os compassos 29 e 30 (vide figura 81, pagina 82), devido
a altura do ultimo intervalo. Nesse caso, o apoio do polegar na ilharga foi mantido
devido a presenga de corda dupla num registro extremo, o que dificulta ainda mais o
alcance. A seguir, duas imagens, a primeira com a violista tocando o intervalo com o

polegar apoiado na ilharga e a segunda com o polegar na posigao tradicional.
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Figura 82 — Posicao da mao esquerda no ultimo intervalo do compasso 30 de Choro-lamento,
com o polegar na ilharga

Fonte: Acervo da autora

Figura 83 — Posi¢cdo da mao esquerda no ultimo intervalo do compasso 30 de Choro-lamento,
com o polegar na posicgao tradicional

Fonte: Acervo da autor;
Nas imagens acima, nota-se como o posicionamento tradicional compromete muito a
mobilidade da méo, deixando-a totalmente esticada, o que, além de desconfortavel,
impossibilita totalmente a instrumentista de vibrar as notas e até de abaixar
propriamente as cordas. Essa posigao alternativa ndo foi considerada temeraria pois
o trecho é seguido de pausa, o que facilita o retorno da méao para a posi¢ao tradicional.
Abaixo o dedilhado escolhido para essa passagem, em que a mudanga para apoio na

ilharga acontece na nota destacada na imagem abaixo:
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Figura 84 — Dedilhados dos compassos 29 e 30 de Choro-lamento
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Fonte: Adaptado de Brasil, 1959
Outro trecho desafiador desse movimento se compreende entre a anacruse do
compasso 35 até o fim do compasso 36 (Figura 82). O arco proposto pela compositora
ligava as cordas duplas de duas a duas, deixando a nota pedal separada. Isso criava
uma assimetria no arco que era dificil de manejar sem criar acentuag¢des indesejadas.
Para obedecer a esse comando seria necessaria uma velocidade lenta de arco no
glissando — o que, pela simetria mao esquerda / mao direita, pode reduzir o ritmo da
arrastada de dedo no glissando e afetar a afinagdo — e uma velocidade alta de arco
na nota pedal o que pode gerar acentos. Dessa forma, o melhor arco encontrado foi o

descrito na figura abaixo:

Figura 85 — Padrao de arco adotado nos compassos 35 e 36
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A articulagado proposta foi pensada estratégica e musicalmente. O staccato no
segundo intervalo de cada grupo é fundamental para que haja tempo para realizar as
trocas de corda e posi¢cao para a nota pedal. Ja o tenuto na nota pedal é para criar
uma ilusdo sonora de que ela permanece soando ao longo de todo o trecho. Para isso
o arco deve ser utilizado naquela nota com velocidade e pouca presséao, e todas as
notas pedais devem ser vibradas.

Essa secdo também foi pensada para ser o ponto culminante desse movimento em
questdo de dindmica, um momento de mais passionalidade. A dramaticidade da
grande movimentacao das cordas duplas em glissando, combinada com a resignagao
emocional do trecho seguinte, leva a suposicdo de que o trecho referido, dos

compassos 35 e 36, seria um bom ponto culminante para o movimento.



3.3. Frevo nostalgico

Esse movimento comecga com a se¢ao Convite a danga, que € um recitativo solo de

viola em cordas duplas. Esta, encontra-se ilustrada abaixo:

Figura 86 - Convite a danga, se¢ido de Frevo Nostalgico
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Fonte: Brasil, 1959: Seresta, Choro e Frevo para Villa

Nesta se¢ao, muitos trechos foram treinados ligando as cordas duplas de dois em dois

pares para auxiliar na fluidez da méo esquerda e, assim, melhor executar o legato.

Durante a execugao do trecho é importante ter bastante calma com as pausas dos
compassos 1, 2 e 5, esperando sempre o tempo de ressonancia do som da viola na
sala antes de iniciar o proximo trecho. Isso cria um ciclo de tensao versus relaxamento

que ajuda a manter a atengao dos ouvintes.



85

O trecho em que o estudo das articulagdes no frevo mais se demonstrou util foi a

secao IV, Danca. Ali, a concepgao do arco foi fundamental para criar o efeito desejado.

Abaixo, uma amostra do padréo seguido:

Figura 87 - Padrao de articulagéo e arco para os compassos 46 a 74 de Frevo nostalgico
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Fonte: Adaptado de Brasil, 1959

Para uma obediéncia aos padrdes de articulagao do frevo investigados no Capitulo 3,
os acentos do primeiro e terceiro compassos foram modificados em relagcdo ao
sugerido pela compositora. Antes a acentuacao era mais tética, nas notas la e fa do

terceiro compasso, conforme apresentado abaixo:

Figura 88 - Articulag6es originais em Frevo Nostalgico
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Fonte: Brasil, 1959: Seresta, Choro e Frevo para Villa

Apos adaptacoes, o acento foi deslocado para a sincope, conforme a figura 85. Esse
padrao se repetira ao longo de todo o trecho que cita Frevo de Orfeu, compreendido

entre os compassos 46 e 76.

Para destacar o acento nas notas la e sol sustenido (compassos 1 e 3), o arco da
colcheia anterior deve sair da corda, pois a posterior queda do arco combinada com a
velocidade maior imprimida e vibrato serdo responsaveis por criar o acento indicado

nas notas subsequentes. As colcheias centrais do motivo semicolcheia / colcheia /
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semicolcheia também serdo executadas fora da corda, para respeitar a premissa do

Capitulo 3 de que essa colcheia central € sempre curta e destacada.

Nessa mesma segao, a compositora pede um acelerando gradual, o que implica: em
cada repeticdo do tema apresentado na figura 85, o arco deve ser deslocado um
pouco mais na dire¢ao da ponta, pois, quanto mais rapido o andamento, mais na

direcdo da ponta € o ponto 6timo para realizar articulagdes saltadas.

Durante os ensaios da peca, foi apontado pela pianista colaboradora que no meio da
secao, compassos 58 a 61, em que a compositora faz uma finalizacdo de periodo,
ocorria um ralentando antes da fermata. Isso vai de encontro as instru¢gdes na
partitura, que indicavam um acelerando gradual. Além disso, a pianista apontou que,
sem o ralentando, o efeito humoristico da fermata, com seu elemento-surpresa, é

melhor atingido. Abaixo, o trecho referido:

Figura 89 - Compassos 58 a 61 de Frevo Nostalgico
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Fonte: Adaptado de Brasil, 1959
Adiante, discorreremos sobre o trecho adiante, alegro moderato, compreendido entre
0s compassos 77 e 121, que se encontra parcialmente ilustrado abaixo:

Figura 90 - Trecho da se¢ao Allegro moderato, em Frevo Nostalgico
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A principio foi desafiador encaixar as partes do piano e da viola, pois era facil perder
a hierarquia de quem executava a cabegca do compasso e quem executava o
contratempo, ainda mais apo6s um trecho longo de acelerando gradual. Entdo, por
sugestéo da pianista, decidiu-se que quem tocasse no tempo estaria sempre tocando
tenutas; e quem tocasse no contratempo faria notas staccato. Essa decisao facilitou

muito a escuta entre as partes, que se alternavam entre os citados papéis.

O ultimo trecho que discutirei aqui sdo os trés ultimos compassos (figura 89). Neles,
a compositora fez uma sugestdo secundaria de execugao para facilitar as cordas
duplas. Mas n&o se mostrou necessario pois, apesar de trabalhoso, € possivel realizar

a primeira opgao concebida por ela.

Assim, como sempre, estudar ligando de duas a duas ajuda bastante na fluidez da
mao esquerda, pois a maior dificuldade aqui é a alternancia entre intervalos diretos
(aqueles cujo dedo de maior numeragao esta na corda maia aguda) e invertidos
(aqueles cujo dedo de maior numeragao esta na corda mais grave). Isso dificulta muito
a fluidez das passagens entre intervalos, sobretudo por estes estarem ligados. A

seguir, uma sugestéo de dedilhado para o trecho:

Figura 91 — Dedilhados dos compassos 133 a 135 de Frevo nostalgico
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CONSIDERAGOES FINAIS

Com este trabalho, pretendeu-se abordar a multiplicidade de fatores que envolvem a
concepcao artistica e as tomadas de decisbes técnico-expressivas para uma

performance musical.

Assim, a reuniao dessas informacgdes e processos distintos — historicos, auditivos,
fisicos e expressivos — € papel de uma instrumentista, que sintetiza tudo isso em sua
performance. De igual maneira, somente o(a) artista € capaz de descrever e refletir

com plenitude sobre esse processo.

Imperioso destacar a relevancia da figura da compositora nessa constru¢ao. As trocas
de informagdes com Nogueira foram fundamentais para a relagao aqui descrita com
sua obra: foi notavel a postura atenciosa daquela autora para sanar duvidas e fornecer
informagdes. Nogueira também relatou que os trechos alternativos em algumas
passagens desafiadoras foram disponibilizados a pedido, o que demonstra ainda mais

sua atencédo as demandas dos intérpretes.

Brasil, 1959 foi uma escolha muito interessante para a realizagdo de uma pesquisa
focada no entrelagamento entre anadlises e realizagao artistica, haja vista a vasta

quantidade de elementos disponiveis para informar e inspirar o intérprete.

Registre-se, por oportuno, que completaram as referéncias advindas da obra a
experiéncia prévia da performer e o aconselhamento com outros artistas — professor-
orientador e pianista colaboradora. Estes também foram fundamentais para o

amadurecimento da concepgao artistica.

O processo de realizagao deste trabalho foi fundamental para o aprendizado neste
ciclo de estudos, eis que sequéncia de um percurso iniciado na graduacgao. Este é: a
busca por contextos mais amplos de uma obra musical com posterior influéncia nas
tomadas de decisbes técnico-expressivas. Entretanto, neste momento da trajetéria

artistica, essa experiéncia se deu com maior desenvoltura.

Além disso, ao passar um tempo maior estudando uma peca, houve tempo habil para
experimentar possibilidades diversas e discuti-las com outros musicos. Outrossim, a

necessidade de colocar em palavras as relagdes de causa e efeito por detras das
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decisdes tomadas a viola possibilitou uma grande reflexdo sobre a técnica do

instrumento.

Por fim, a elaboracdo a respeito das solugdes para passagens desafiadoras na peca
de Nogueira (e nas demais presentes no recital de defesa) encorajaram esta
mestranda a encontrar solugdes criativas. Estas especialmente no que tange a
situacdes em que a concepgao de musicalidade pode auxiliar na realizagao técnica e

adaptacdes para melhor atender as suas demandas ergonémicas corporais.

Neste processo, foi também muito enriquecedor refletir sobre os conceitos das topicas
brasileiras e do hibridismo musical. A busca pelos lugares comuns de cada género
envolvido proporcionou maior consciéncia sobre a relagao retorica de atendimento e
quebra de expectativa dos ouvintes. Ainda a acrescentar que foi interessante
compreender a justaposi¢cao de estilos que ocorre ndo somente de maneira mais
perceptivel, mas também em algumas entrelinhas, que, se percebidas, enriquecem a

compreensao dos fatos culturais que envolvem a pega.

A expectativa é de que este trabalho — fruto de um tempo de grande enriquecimento
pessoal e artistico — contribua para maior divulgagéo de Brasil, 1959 e suscite o desejo
em mais violistas por estudar e interpretar a obra. Assim, tais artistas teriam mais
possibilidades a acrescentar na maneira de performar a peca, o que somente

enriquece a cena cultural.
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