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Editorial dos Didlogos Musicais da Pés-Graduagao:

Prdticas de Performance n.l1

E com alegria que apresentamos o primeiro volume da série Didlogos Musicais da Pés-
Graduacdo: Prdticas de Performance, contendo artigos selecionados entre os alunos que
se destacaram na disciplina Semindrios de Performance dos Cursos de Mestrado e
Doutorado da Escola de Misica da UFMG. A ideia de reunir artigos na linha de
Performance Musical surgiu de nosso entusiasmo com a qualidade de boa parte dos
trabalhos apresentados no segundo semestre de 2015. Nossa experiéncia na edicdo do
periddico Per Musi e do Selo Minas de Som, ambos da nossa escola, foram também

determinantes em lancarmos este projeto.

Ap06s nosso acompanhamento pedagdégico e escrutinio dos trabalhos, que envolveram a
apresentacao publica de um mini recital-palestra de cada pesquisador, autores tiveram, na
forma final dos artigos, a interferéncia de seus orientadores, que os assinam como
coautores. Essas atividades permitiram, assim, uma imersao rumo aos resultados de suas
pesquisas, refletindo e escrevendo sobre suas praticas de performance musical

especificas, atividade geralmente desafiadora para a grande maioria dos musicos.

Neste primeiro volume, vdrios sdo os temas relacionados a musica popular brasileira
apresentados nos artigos. Hevelyn Costa da Silva e Luciana Monteiro de Castro Silva
Dutra discutem, sob a perspectiva da intertextualidade e da semidtica, a cangdo Mar
aberto do compositor gaicho Fernando Ribeiro, autor que buscam divulgar. Deniele
Perotti e Fausto Borém avaliam a relagdo texto-musica-gestual de Elis Regina na
performance cénica da can¢do Me deixas louca, do cantor e compositor mexicano
Armando Manzanero, com letra em espanhol versionada para o portugués por Paulo
Coelho. O hibridismo estilistico na interpretagdo e arranjo de Paulo Moura na musica
instrumental Aos pés da cruz de Marino Pinto e Z¢& da Zilda é apresentado por Cléber
Alves e Mauricio Freire. Abordando a presenca do piano nos regionais de choro, Luisa
Mitre e Cliff Korman discutem sua apropriagdo da linguagem estilistica do violao de sete
cordas. A complexidade harmonica no violao de Toninho Horta em Francisca, com o uso
de “policordes”, ¢ o tema do artigo de Leandro do Carmo e Mauro Rodrigues.
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Obras para piano de juventude e maturidade de Villa-Lobos estdo presentes em duas
pesquisas. Adriano Lopes e Margarida Borghoff abordam as instigantes e bem pouco
conhecidas Historietas, para canto (em francés e portugués) e piano. Miriam Bastos e
Margarida Borghoff discutem solucdes para os desafios de preparar, interpretar e
apresentar o Trio n° 1 para piano, violino e cello de nosso mais famoso compositor

erudito.

Dentro das cordas orquestrais, Alison Berbert ¢ Edson Queiroz discutem os aspectos
pedagdgicos do uso da quarta corda do violino na Variacdo Barucaba de Niccolo
Paganini. Ainda sobre a performance do violino, Bruna de Souza ¢ Edson Queiroz
tracam um panorama técnico e histérico da pegada de arco nas escolas mais
representativas do instrumento ao longo dos séculos. Ana Cielo e Carlos Aleixo analisam
as referéncias do solista com géneros populares no Concerto para viola e orquestra de
Radamés Gnattali. Larissa Mattos e Carlos Aleixo abordam os aspectos da similaridade
sonora e da continuidade sonora em trechos selecionados de cinco obras relevantes para

a instrumentac¢do pouco divulgada do duo de viola e cello.

O violao estd presente em 2 artigos do livro. Anderson Reis e Luciana Monteiro de
Castro Silva Dutra avaliam aspectos do processo de transcri¢do para voz e violdo de
obras originalmente escritas para canto e piano, exemplificando com a cancdo Uirapuru,
de Waldemar Henrique. Filipe Malta e Sérgio Freire discutem a escrita idiomatica de
Leo Brower em Sarabanda de Scriabin e propde uma interpretagdo baseada na escolha

de timbres.

Esperamos que este primeiro volume estimule uma produgdo continuada sobre temdtica

tdo relevante para a performance musical.

Fausto Borém e Luciana Monteiro de Castro Silva Dutra

Organizadores e Editores da Série Didlogos Musicais da Pos-Graduagdo:
Prdticas de Performance
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Resumo

Este artigo apresenta uma breve andlise de Em mar aberto do cantor e compositor gaucho
Fernando Ribeiro, uma das cangdes que compdem o album homonimo langado em 1977. Ao
utilizar a teoria da traducdo intersemiotica de Julio Plaza (2003) e pressupostos da
intertextualidade, este estudo busca apontar meios de se planejar uma releitura musical
performatica por meio da compreensao das traducdes das linguagens que compdem um disco.
Pretende-se discutir a relagdo texto-musica, os aspectos iconograficos da capa e maneiras
como esses elementos se relacionam e contribuem para a iluminagdo de uma nova leitura e
performance. Partindo das reflexdes geradas pela traducdo intersemidtica, verificou-se que
os elementos sonoros, verbais e visuais apresentam potencial para a constru¢do de um
arranjo para voz e contrabaixo com a utilizagado de recursos idiomaticos tanto cénico-vocais
(voz declamada, blue note, movimentos de tronco, membros e expressoes faciais) quanto
instrumentais (seagull, sul ponticello, bariolage, tremolo, tremolo de arco, corda molhada
de barco) visando expressar as atmosferas da cangao.

Palavras-chave: Releitura musical performatica; Cangdes de Fernando Ribeiro; Tradugao

intersemiotica; Musica popular brasileira; Intertextualidade na musica.

Abstract
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This article presents a brief analysis of the song Em mar aberto composed by the Brazilian
singer/song-writer Fernando Ribeiro for his self-titled album released in 1977. Using the
theory of intersemiotic translation by Julio Plaza (2003) and assumptions of intertextuality,
this study proposes ways of planning a newly conceived performance through translating the
images present in the disc and, in more detail, in Em mar aberto. It discusses the relation
between text and music, the iconographic aspects of the disc cover and ways in which these
elements relate and contribute to a new reading and performance of the work. Based on
reflections on an intersemiotics translation, we found that the aural, visual and verbal
components have great potential to be used in the construction of a duo arrangement for
voice and double bass using idiomatic features of both theatric vocal (recited voice, blue
note effects, and torso, arm and facial expressions) and instrumental (seagull effect,
sulponticello, bariolage, tremolo, bow tremolo, boat wet rope effect) in order to express the
atmospheres of the song.
Keywords: Music performance interpretation; songs by Brazilian Fernando Ribeiro;

intersemiotic translation; Brazilian popular music; intertextuality in music.

1 — Introducio

Descobri o trabalho de Fernando Ribeiro ainda nos primeiros anos de minha passagem pela
graduagdo em musica que se estendeu de 2010 a 2013. Fui presenteada com a reedi¢do do
Long Play Em mar aberto em CD que me impactou logo na primeira escuta. Com textos de
encarte reflexivos de autoria do poeta e escritor Arnaldo Sisson (1950-), aliados as melodias
e aos arranjos criados inicialmente por Fernando Ribeiro (1949-2006) e lapidados com
auxilio do violonista e arranjador Toneco da Costa (1952-), as escolhas tematica e artistica

deste registro fonografico langado no inicio de 1977 se mostram bastante atuais.

Gatcho de Porto Alegre, Fernando tinha entdo 27 anos quando langou Em mar aberto,
primeiro disco de uma curta, porém intensa, carreira musical. O dlbum ¢é constituido de 12
faixas, onde o ouvinte é convidado a reflexdao da condicdo do homem como individuo e de

seu papel na sociedade — principalmente pelo fato da obra ter sido langada quando ainda
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vivia-se a sombra da ditadura militar. Muitos foram os questionamentos que a primeira
escuta deste disco me trouxe, mas cabe destacar o seguinte: por que se sabe tao pouco sobre
a obra deixada por Fernando Ribeiro? Esta questdo foi a mola propulsora para a pesquisa

que pretendo desenvolver a respeito desse artista, figura de grande relevancia na formagao

do movimento da musica popular do Rio Grande do Sul.

O presente texto ¢ um recorte do projeto de mestrado em andamento que tem por objetivos
centrais o resgate da obra e da memoria do artista e a construg@o de releituras focadas nas
principais cangdes do disco supracitado. Entendendo a releitura como um processo inerente
e recorrente ao fazer musical, sobretudo de intérpretes da musica popular, procura-se apontar
meios de partida para o planejamento de novas leituras, acreditando encontrar na semiotica
peirceana elementos que auxiliem em um maior aprofundamento da percep¢do da cangdo
em seus aspectos internos (textual e musical) e externos (visual). A analise da can¢do Em
mar aberto do disco homdénimo de Fernando Ribeiro ajuda a ilustrar estas possiveis
ferramentas a servico do intérprete-criador, assim como o uso da teoria da tradugdo
intersemiotica (de base peirceana) proposta por Julio Plaza (2003) e pressupostos da
intertextualidade, a fim de buscar interagdes entre texto, musica e arte da capa em favor da

performance.

2 — Traducao e releitura: conceitos teoricos em favor da

performance

A proposta de releituras para as cangdes de Fernando Ribeiro surgiu tanto da vontade de
trazer este compositor de volta & memoria do publico quanto da necessidade de revisita-lo
sob a minha perspectiva de intérprete, admiradora e conterranea. Alguém podera perguntar:
mas, afinal, quem ¢ vocé para reler Fernando ou qualquer outro artista? A resposta vem
também como interrogacdo: quem sou eu para querer ser Fernando ou simplesmente imita-
lo? Os toca-discos e MP3 Playersplayer existem para desempenhar o papel de reprodutores
fiéis; aos intérpretes, restaria o desafio de resgata-lo na condi¢do de performers leitores,

considerando-se a leitura como um processo interpretativo € criativo.
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Neste estudo, o caminho até a nova leitura da cancdo Em mar aberto passa pelo seu
entendimento como linguagem hibrida' ¢ pela compreensao das relagdes estabelecidas entre
as partes que a compdem (texto, melodia, harmonia) a luz da tradugdo intersemiotica.
Consideramos também sua conexdo com os aspectos iconograficos da capa do disco, por
entendé-los como elementos intervenientes na concep¢ao do album. Estabelece-se, portanto,
na obra e em sua interpretagdo, uma interagao entre recursos simbolicos de diferentes ordens,

que se relacionam como textos de diferentes linguagens por meio de processos tradutdrios.

A releitura, assim como a tradugdo, envolve criagdo. A Traducao Intersemidtica (TI), grosso
modo, pode ser entendida como uma maneira de recriar, ou ainda, de “passar” uma ideia
estruturada de um meio a outro. Um exemplo de TI bastante comum ¢ a arte de interpretar a
historia de um livro (linguagem de partida) por meio de um filme (linguagem de chegada);
ou seja, trata-se da adaptacdo da linguagem verbal (livro-texto) para a linguagem visual-
sonora (filme). Entender os processos tradutérios da cangdo parece-nos uma eficiente
ferramenta na constru¢do de uma releitura, uma vez que fornece ao performer elementos

para que esse possa compreender significados intrinsecos a obra e ao seu proprio contexto.

3 — O texto traduzido em musica

Ha varias formas de se traduzir um texto em musica e a semidtica® nos oferece recursos
teoricos no sentido de iluminar a transposi¢do de um meio a outro. A pesquisa de Julio
PLAZA (2003) dedicada a TI, e ancorada na teoria semidtica de Charles Sanders Peirce,
descreve as trés matrizes fundamentais da tradu¢ao — Tradugao Iconica, Tradugao Indicial e

Tradugao Simbdlica — no intuito de mapear os caminhos do processo tradutor. Pretende-se,

1SANTAELLA (2005 p. 20) nos diz que “os trés tipos de linguagem — verbal, visual e sonora — constituem-se nas trés grandes
matrizes légicas da linguagem e pensamento” e afirma que ha, portanto, “apenas trés matrizes de linguagem e pensamento
a partir das quais se originam todos os tipos de linguagens e processos signicos que os seres humanos, ao longo de sua
historia, foram capazes de produzir”. Assim sendo, poesia, musica e pintura sdo tipos de linguagem que, por sua vez, nada
mais sdo que formas de se expressar um pensamento. A linguagem hibrida seria uma composi¢cdo de duas ou mais
linguagens.

2“A semidtica é a ciéncia que tem por objetivo de investigagao todas as linguagens possiveis, ou seja, que tem por objetivo
0 exame dos modos de constituigdo de todo e qualquer fendbmeno como fendmeno de produgéo de significagao e de sentido.”
(SANTAELLA 1983 p. 15).
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no decorrer do presente texto, definir de forma simples essas trés matrizes e suas relagdes

com 0 nosso objeto de analise.

No que se refere a tradugdo iconica, PLAZA (p.89-90) relata que “esta se pauta pelo
principio de similaridade de estrutura. [...] A tradug@o icOnica estd apta a produzir
significados sob forma de qualidades e de aparéncias, similarmente”. Dessa forma, se fosse
necessario reproduzir em som o uivo® de um lobo, por exemplo, e tivéssemos a disposi¢do
um contrabaixo acustico, uma possivel solucdo seria sugerir ao contrabaixista a execugao de
um glissando (com auxilio do arco na mao direita) na regido aguda do instrumento. Assim,

teriamos a figura do lobo sugerida em som por relagao de similaridade.

O disco Em mar aberto € constituido de um encarte que apresenta ao ouvinte os textos das
cangdes do album, bem como fotografias de Fernando Ribeiro e dos musicos envolvidos na
elaboragdo do registro fonografico. Na cangao Em mar aberto, Fernando Ribeiro e Toneco
da Costa, seu também parceiro e arranjador, buscaram traduzir* em musica as palavras de
Arnaldo Sisson. Ao ler titulo e texto da cancdo, tem-se contato com a sua tematica; mais

precisamente, com o cenario, com as imagens que o texto faz surgir na mente de quem o 1€.

“Ja ndo quero a calmaria / A revolta me queima / Antes ser como o barco
que aderna / Lutando nas vagas as vésperas do porto // Jamais a calma do
cais seguro / Curvado com medo do tempo / Meu lar € a escuna / Que em
meio a noite, em mar aberto, / Despreza a espuma / Que acaricia os rombos
no casco // Ferido de morte / Ainda assim me proclamo / Irmao das
tempestades / Perdidas no mar / Desprezado harmonia / Ainda que a noite
me tome nos bragos // Partirei como o mastro que estala / Partido ante o
peso das velas / Com um enorme sorriso no rosto / Voltado pra estrela do
norte / Sozinho, como convém a um louco” (texto de Em mar aberto de
Fernando Ribeiro e Arnaldo Sisson).

Imediatamente, o ouvinte é situado em um “universo” maritimo, ao observar o uso das
palavras calmaria, barco, vaga, porto, cais, escuna, mar, espuma, casco, tempestade, mastro
e vela. Partindo dessa primeira interpretacdo, pode-se chegar as seguintes sugestoes

interpretativas: a introducdo ao piano, por relacdo de semelhanga com a temadtica ja

3 Alias, pode-se observar a aplicagéo desse recurso na composicao B. B. Wolf (1982) para contrabaixo solo/narrador do
compositor e contrabaixista Jon Deak. Esse efeito ornamental nada mais é que um “escorregdo” da mao esquerda indo de
uma nota mais grave, sem definicdo de ataque, a outra mais aguda finalizando com um decrescendo e leve escorregéo
descendente.

4Segundo o letrista Arnaldo Sisson, em conversa por mensagem de texto via Facebook, a cangao abordada neste artigo
surgiu primeiramente em forma de texto, seguida pela melodia e, por fim, pelo arranjo.
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conhecida, caracteriza a imagem sonora de “mar” ou ainda de “vagas” (sindnimo de “ondas”)
ao empregar arpejos ascendentes e descendentes valendo-se de notas que apresentam a

tonalidade de Ré menor. Esses arpejos sdo recorrentes na cangdo, como se nos convidassem

a navegar com Fernando pelas incertezas do mar, guiados pela expressividade de seu canto.

I~
|
N
Gt
(o

Figura 1: Sugestdo de “vagas” do mar na mdo esquerda do piano na introdugado

de Em mar aberto (c.1-2).

Quando da entrada da voz, como num grito inconformado em desabafo nos versos “J& ndo
quero a calmaria, a revolta me queima”, as intervengdes ritmicas da bateria reforcam tanto a
negagdo da calma quanto a inquietacdo narrada pelo sujeito (eu), atuando assim como
indicadores desse estado de espirito. Tenha-se aqui em mente que “a tradugao indicial se
pauta pelo contato entre original e traducdo. Suas estruturas sao transitivas, ha continuidade
entre original e traducdo” (PLAZA 2003 p. 91). Com essa informagao, pode-se dizer também
que a bateria sugere a “expectativa da chegada” quando acompanha o verso “Lutando nas
vagas as vésperas do porto” em que os tambores parecem rufar, refor¢ando a ansiedade e a

tensdo do texto.

Por outro lado, a ambiéncia tonal da cangdo em modo menor (Dm), estabelece uma
representacdo simbolica das manifestacdes emocionais explicitadas em texto — nele,
angustia e inconformidade sdo duas possiveis defini¢des das emog¢des narradas pelo sujeito.
Quanto a traducao simbolica, faz-se necessario saber que “este tipo de traducao opera pela
contiguidade instituida, o que ¢ feito através de metaforas, simbolos ou outros signos de
carater convencional” (PLAZA 2003 p. 93). Em musica, apesar de ndo tratar-se de um
padrdo, ¢ recorrente, desde a forca da tradicdo da retorica musical, a relagdo de tonalidades
maiores a sentimentos entendidos como “positivos” ao passo que a “negatividade”

geralmente ¢ associada a tonalidades menores.
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4 — A cancio traduzida em imagem

A capa de um disco ¢ um importante componente do produto final do trabalho de um
artista. Muitas vezes, essa arte diz muito a respeito do conteudo sonoro de um album, da
ideia central que confere ao disco certa unidade de pensamento e expressao. Escolhido por
Fernando Ribeiro, o responséavel pela capa e encarte do disco Em mar aberto foi o artista
plastico gaucho Gerson Scherer. Partindo do fato provavel de que Scherer teve acesso as
cangdes do disco, mais precisamente a cangdo homonima, propde-se uma analise da relagado

canc¢do-imagem a luz da traducdo intersemiotica.

Figura 2: Encarte do disco Em mar aberto (1977) de Fernando Ribeiro.
Entendendo a can¢do como uma linguagem hibrida na qual se fazem presentes texto e musica,
dedica-se esta se¢do do artigo a compreensao desses elementos e suas possiveis traducgoes
para o meio visual no qual se insere a capa do album. Num primeiro olhar, a arte acima nos
revela a predominancia de cores escuras na parte superior da imagem (preto e azul-marinho)

em contraste com cores claras na parte inferior (branco, verde, vermelho e azul).

O contraste de cores, estabelecido pelos contornos muito delimitados das formas, pode

transmitir sensag¢oes de desconforto, de tensdo, além da ideia de mistério ao observador. Tais
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sensagdes, por sua vez, iconizam’ por semelhanga as atmosferas sonoras inquietantes do
arranjo que estdo presentes em momentos variados da cangdo através do uso de
sintetizadores e de distor¢des de guitarra, intercaladas por sonoridades tranquilas (como
quando do aparecimento do tema da flauta transversal). A grande influéncia de cores escuras
pode ainda ser interpretada como uma indica¢do® do tempo que o texto descreve: “Meu lar
¢ a escuna que em meio a noite, em mar aberto, despreza a espuma que acaricia os rombos
no casco” (versos 3-6, 2% estrofe). A auséncia de pessoas e 0s remos jogados no piso do barco

na ilustragdo poderiam ainda sugerir a ideia de abandono.

Entretanto, contextualizar e, assim, procurar outras conexdes elucidativas a releitura sdo
também tarefas fundamentais. Um dos objetos de destaque da capa — as imagens de gaivotas
— sdo um convite a outro tipo de enfoque complementar a traducdo intersemidtica. A gaivota,
além de ser uma ave marinha, ¢ frequentemente vinculada a ideia de liberdade. Nesse sentido,
a fim de que essas imagens possam ser compreendidas no ambito da traducdo, faz-se
necessario situar o leitor quanto a intertextualidade’ atrelada ndo apenas a cangdo analisada,
mas a concepcao do disco como um todo e sua inser¢do em um determinado contexto
histérico.

Na década de 70, o escritor norte-americano Richard Bach fez enorme sucesso com seu livro
“Jonathan Livingston Seagull — a story” (traduzido para o portugués como “A Historia de
Ferndo Capelo Gaivota”). Em linhas gerais, o romance narra a historia de Jonathan, uma
gaivota diferente das outras que se preocupavam apenas em conseguir alimento; Jonathan
queria mais, queria dominar a arte do voo e, assim, buscar um proposito maior para sua vida.
Trata-se, enfim, de uma alegoria sobre a sociedade humana e seus valores, mas, vai ainda

mais longe. Fala sobre a liberdade e a busca pela perfeicao.

5icone: na teoria semiética peirciana, um signo atua como icone quando estabelece uma relagao de semelhanca qualitativa
com aquilo a que se refere. No exemplo acima, o contraste entre cores claras e escuras se assemelharia ao desconforto
trazido pelas distorgdes e outros recursos instrumentais do arranjo.

6indice: um signo (no caso descrito acima, as cores escuras) se comporta como um indice quando se baseia numa
caracteristica daquilo que representa. Exemplo: a noite é escura, logo, na elaboragédo da arte grafica optou-se por uma
selecdo de cores em conexao com essa caracteristica.

7Para a autora Julia Kristeva, “todo texto se constréi como um mosaico de citagdes; todo texto é absorgéo e transformacgéo
de outro texto” (citada por DUTRA 2009 p. 125). Grosso modo, intertextualidade é a relagéo entre dois ou mais textos. Neste
trecho da analise, propus a construgdo de um elo entre a obra de Fernando Ribeiro (texto n° 1) e a de Richard Bach (texto
n° 2), por ser esta uma das formas que encontrei de acessar a cangao, considerando minha bagagem cultural e artistica. No
entanto, cada intérprete interpretara as mensagens da can¢ao a sua maneira.
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Registre-se o conceito de liberdade como simbolo® da cang@o na leitura da capa. No texto de
Em mar aberto, ¢ possivel que se perceba sentimentos e desejos diversos como: angustia,
inconformidade e revolta. Assim como a gaivota no romance de Bach, o sujeito da cang¢do
Em mar aberto também se mostra inquieto, a procura por respostas e por liberdade; tanto
que se utiliza da metafora do barco para manifestar este anseio por ser livre. Em
complemento a tal tradugdo, o contexto histérico no qual viviam os artistas contemporaneos
a Fernando Ribeiro (governo Geisel, ditadura militar no Brasil) d4 sustentacdo a este

pensamento.

Em suma, a intertextualidade em Richard Bach ¢ uma forma de se interpretar e de se traduzir
simbolicamente a imagem da gaivota presente na capa e, mais além, abre uma nova
perspectiva sobre a cangao e a obra: desta vez, como uma rede de infinitas possibilidades e

vias de acesso ao performer que se propde a estuda-las minuciosamente.

5 — Unindo pontas: os primeiros esboc¢os da criacao

A proposta de releitura musical a partir da traducdo intersemiotica abre espago a outros
olhares sobre a cangdo que se pretende reinterpretar. As linguagens que constituem a cangao
(verbal e musical) precisam ser compreendidas, cada qual em seu meio e conjuntamente, na
relagdo intersemiotica que se estabelece, para posteriormente serem passiveis de uma nova
tradugdo: a reinterpretacdo na performance. O desafio do intérprete-tradutor, nesse sentido,
¢ o de fazer brotar um novo significado a can¢ao sem, contudo, deixar de manter o dialogo
com o registro original. As ferramentas abordadas nesse artigo podem auxiliar em decisdes
importantes na constru¢do da nova leitura, tais como: formacao instrumental, escolhas de
timbre e técnicas para determinado instrumento, entre outros. Assim sendo, essas novas

ideias em coeréncia com a obra funcionardo como um elo, estabelecendo o didlogo almejado.

8Simbolo: um signo se comporta como um simbolo quando passa a representar algo por uma convengéao ou lei. Exemplo: a
imagem de um coragéo é, por convengao, por tradicdo, uma representacao do amor.
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Nos primeiros esbogos dessa releitura, encontramos um ponto de partida na defini¢ao dos
instrumentos que a constituiriam: contrabaixo ¢ voz — formag¢do reduzida, pouco usual,
porém repleta de recursos que acreditamos atender aos pontos observados no processo
analitico de Em mar aberto. Percussivo, harmonico e melddico, o contrabaixo atua como um
excelente coringa na elaboragdo e recriagdo da tematica da cangdo. Um exemplo bastante
objetivo para ilustrar essas possibilidades seria o da utilizagdo da técnica de sul ponticello’
a fim de reforgar as sensagdes de desconforto e instabilidade tdo presentes na musica e nos
aspectos iconograficos da capa. H4 ainda técnicas expandidas capazes de produzir efeitos
sonoros que se assemelham ao som de uma pequena embarca¢do amarrada, ao canto de uma

gaivota, entre outros.

Ciente dessas ferramentas, a releitura poderia partir de novas conexoes iconicas, indiciais e
simbolicas com a cangdo de origem. Na tabela abaixo, procurou-se listar algumas
possibilidades, fomentadas pela escrita deste texto, para a elaboracdo do novo arranjo e da
nova interpretacdo de Em mar aberto. No entanto, faz-se necessario frisar que estes e outros
recursos serao melhor desenvolvidos, além de expostos com maior riqueza de detalhes, de

acordo com o desenvolvimento da pesquisa.

Contrabaixo Voz/Cena
Estrofe 1 Tremolo de arco O emprego de voz declamada
(Ja ndo quero a calmaria...) (indice de instabilidade) vem a favor do emprego fre-
quente de notas repetidas no
Bariolage’® trecho e enfatiza o desabafo

(icone de “mar” e “vagas”) do sujeito na cancgao.

Corda molhada de barco
(icone de embarcagéo)

Estrofe 2 Movimento de tronco e
(Jamais a calma do cais...) expres-soes faciais de
negacao.

9E o termo musical usado para descrever o efeito obtido ao se tocar um instrumento da familia das cordas (violino, viola,
violoncelo e contrabaixo) extremamente perto do cavalete, ou ainda sobre ele, sem muita presséo e rapido o suficiente para
gue a corda nao vibre demasiadamente. O efeito sonoro produzido é o de sons de harmdnicos elevados, resultando em uma
sonoridade nasal, as vezes metdlica ou estridente.

100 termo & mais frequentemente utilizado para o efeito especial em que a mesma nota é tocada alternadamente em duas
cordas — uma pressionada e outra solta — resultando na justaposigao de contraste de tonalidade de cores [...]” (Grove Music
Online 2015). Na releitura, a “mistura de cores” ressalta a constante maritima do tema.
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Estrofe 3 Sul ponticello Expressoes faciais de

(Ferido de morte...) (icone de tenséo) “despre-zo” e movimentos de
brago su-gerindo “revolta”.

Estrofe 4 Seagull effect’’ Blue note

(Partirei como o mastro...) (simbolo da liberdade) (indice de solidao e loucura)

Comum as estrofes 2, 3 e 4 | Ritmochamamé?’?
(indicio de uma vertente sulis-
ta)

Figura 3: Tabela com indicacdo de recursos possiveis para a releitura na formacao

contrabaixo € voz.

6 — Consideracoes finais

Buscou-se neste artigo apresentar a tradugdo intersemiotica e a intertextualidade como
ferramentas em favor da criagdo da releitura musical performéatica, apontando algumas das
possibilidades analiticas propiciadas por esses instrumentos e a diversidade de entendimento
de seus significados e aplicagdes em diferentes linguagens artisticas. O disco — como objeto
poético, sonoro e visual — ¢ capaz de despertar no ouvinte as mais variadas sensagdes €
impressdes. A inclusdo de uma breve e substancial anélise iconografica da capa (linguagem
visual) e sua relagdo com o todo, especialmente com a canc¢do abordada neste artigo, revela
o potencial de ampliagdo do olhar do intérprete-criador que a propria obra é capaz de instigar.
A abordagem trazida a tona neste texto atua como um facilitador da criacdo de uma nova
leitura porque permite a atribuicdo de conexdes e significados aos desdobramentos da

musica que podem, por sua vez, nortear quaisquer decisdes interpretativas.
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Em Mar Aberto

Em Mar Aberto (1977)

Fernando Ribeiro
Arnaldo Sisson
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Resumo:

Passados 34 anos de sua morte, Elis Regina (1945-1982) continua sendo uma grande
referéncia para as praticas de performance na musica popular. O presente estudo de caso tem
como fonte primaria o videoclipe de Me Deixas louca, cangdo do compositor e cantor
mexicano Armando Manzanero, com versdo da letra em portugués de Paulo Coelho. A partir
da interpretacdo de Elis Regina, com dire¢ao de video de Roberto de Oliveira (REGINA,
MANZANERO, COELHO e OLIVEIRA, 2006), investigamos as relagdes entre texto,
musica e imagem a luz de conceitos de HAGA (2008), adaptados a analise de videos de
musica (BOREM, 2014). Por meio da selegdo de imagens e estruturagio de MaPAs (Mapas
de Performance Audiovisual), explicamos as relagdes entre os gestos expressivos de Elis
Regina, a letra de Chico Buarque e a musica de Francis Hime, observando-se como a cantora
constroi e dd unidade a sua interpretagao.

Palavras-chave: Linguagem corporal na musica; gestual de Elis Regina; analise da musica

popular brasileira; performance musical cénica; analise de videoclipe de musica.

Abstract:
Thirty-four years after her death, Elis Regina (1945-1982) remains a major reference for

performance practices in popular music. The present case study uses as its primary source
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the video clip of Me deixas louca (from the original in Spanish Me vuelves loco [You drive
me crazy]), a song by Mexican composer and singer Armando Manzanero, with lyrics in
Portuguese by Brazilian writer Paulo Coelho. Departing from the interpretation by Elis
Regina with video direction by Roberto de Oliveira (REGINA, MANZANERO, COELHO
and OLIVEIRA, 2006), we investigated the relationships between text, music and image in
the light of concepts of HAGA (2008), adapted to the analysis of music videos (BOREM,
2014). By selecting images to build a MaPA (Map of Audiovisual Performance), we explain
the relationships among Elis Regina’s expressive gestures, Chico Buarque’s lyrics and
Francis Hime’s music, observing how the singer builds and gives unity to her interpretation.
Keywords: Body language in music; gestures of Elis Regina; analysis of Brazilian popular

music; theatrical music performance; analysis of music video clip.

1 — Introducio

O estudo da construcdo da performance dos cantores da musica popular brasileira tem se
tornado tema de importantes pesquisas nos ultimos anos, levantando questdes sobre os
mecanismos e praticas dos intérpretes que a tornam referéncia em todo o mundo. A natureza
intertextual do género cang¢do e o fato do instrumento musical dos cantores impactar interna
e externamente o corpo, principalmente a cabeca, exige deles uma abordagem eclética para
que expressemos mais variados estilos, ritmos e tematicas. Assim, ndo apenas os
movimentos do aparelho fonador, mas de todo o corpo sdo demandados na tentativa de
comunicar ao publico os sentidos do texto (musical e verbal) criado pelos compositores e o0s

re-significados que julga pertinentes na sua interpretagao.

Optamos pela andlise de musica gravada, que COOK (2013, p.251-252) chamou de “virada
etnografica” da musicologia, e que tem atraido a atencdo e interesse de pesquisadores em
musica com muitos perfis diferentes (CHAN, 2014). Entretanto, o proprio COOK (1998,

(13

p.150) reconhece que “...a falta de habilidade generalizada dos analistas em encontrar
qualquer coisa para dizer sobre a musica de videos de musica pode ter origem na falta de

uma base tedrica adequada para relacionar o que ¢ ouvido ao que ¢ visto...”. Assim,
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buscamos construir ferramentas metodoldgicas para abordar as relagdes entre musica, texto
e imagem em videos (BOREM, 2014), como 0 MaPA (Mapa de Performance Audiovisual)
e a EdiPA (Edicao de Performance Audiovisual). Na sua pesquisa para estabelecer uma
correspondéncia qualitativa entre parametros técnicos da musica e movimentos livres de
danga reagindo a continuidade ou mudangas destes parametros (inicio e finais de frase,
crescendo e decrescendo, acelerando e retardando etc.), Egil HAGA (2008) propos a
adaptacdo dos conceitos Contorno de Ativacdo (Activation Contour), Cinematica
(Kinematics), Dinamica (Dynamics), Segmentacdo (Segmentation) e Pontos de
Sincronizagdo (Synch Points), conceitos que foram adaptados para a analise de videos de

musica (BOREM, 2014).

Mais de trés décadas depois de sua morte, Elis Regina (1945-1982) continua sendo
considerada um dos mais importantes referenciais na interpretacdo da musica brasileira,
tanto do ponto de vista técnico-musical, quanto cénico. A analise do estilo interpretativo de
Elis pode ser utilizada como um modelo tanto no ensino quanto na auto aprendizagem, assim
como a compreensao e apreciacdo de sua arte por seu publico. Dona de um apurado dominio
vocal e corporal, Elis Regina expandiu o espaco de suas performances através da produgao
de espetaculos que transitavam entre os limites da musica e de outras artes, como o universo
circense, o teatro de revista, o teatro tradicional, a danca, evocando a possibilidade de se
estruturar a pratica musical do cantor através de diferentes propostas intertextuais. Dentro
da imensa produgao de Elis Regina, o recorte deste estudo de caso se concentra na gravagao
audiovisual de uma cancdo apresentada no espetaculo Trem Azul (1981). Dirigido por
Fernando Faro, o show teve sua estreia em 22 de julho de 1981 e sua tltima apresentagao

em 11 de dezembro do mesmo ano, sendo esta a tltima vez que Elis Regina subiu ao palco.

A letra da cangdo Me deixas louca (REGINA, MANZANERO, COELHO e OLIVEIRA,
2006), do compositor e cantor Armando Manzanero (n.1935), considerado um icone da
can¢do mexicana, foi versionada para o portugués pelo escritor Paulo Coelho (n.1947). Essa
cangdo foi a tltima musica gravada por Elis em estudio, a pedido do diretor de TV Daniel

Filho. Com direcdo de Roberto de Oliveira, fez parte da trilha sonora da novela Brilhante,
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que estreou em 28 de setembro de 1981.! No tltimo episédio do programa, em 27 de margo
de 1982, o autor fez uma homenagem a cantora que havia falecido em 19 de janeiro do
mesmo ano. Esta can¢do foi incluida como a faixa de nimero 15 no DVD Elis 3: Falso
Brilhante. Entretanto, para facilitar ao leitor localizar os timings dos eventos analisados,
vamos utilizar o mesmo video (REGINA, MANZANERO, COELHO e OLIVEIRA, 2006)
recortado e disponibilizado no Youtube (www.youtube.com/watch?v=t08 AusBApQA), que

tem uma duragdo total de [03:05], ou seja, trés minutos e cinco segundos.

Além do video, foi também utilizada aqui como fonte primaria a lead sheet da cangio,
editada por Luciano (ALVES, org., 2010) no livro de partituras Songbook: o melhor de Elis
Regina. A partir de uma observacao inicial do potencial expressivo de Elis Regina nesta
cang¢do (BOREM e TAGLIANETTI, 2014a, p.48), selecionamos imagens significativas que
estivessem atreladas ao contetido da letra e 8 maneira como Elis Regina realiza musicalmente
suas frases musicais. Estas imagens sdo utilizadas na constru¢cdo de MaPAs (Mapas Visual
de Performance; BOREM, 2014) a partir de fotogramas selecionados do video e cujas
relacdes sdo explicitadas por meio de sinais graficos, representando movimentos e suas
diregoes. As sequéncias de fotogramas do video ressaltam eventos fundamentais da

performance e revelam seu grau de unidade e coeréncia nas segdes formais.

2 — A relacao texto, musica e gestos corporais de

Elis Regina em Me deixas louca

Falar sobre a performance de Elis Regina traz & memoria dezenas de interpretagdes
emblematicas, muitas das quais ultrapassando o texto verbal ou musical dos compositores.
Na entrevista a FARIA (2015, p.245), César Camargo Mariano, marido e principal pianista
e arranjador da cantora diz:

Ja vi muita gente preocupada com letra, com texto, evidentemente, mas
ndo dessa forma... O texto era uma coisa muito importante ali. Porque ela
era “‘um musico” [instrumentista]. Entdo, ela cuidava da musica, da sua

'Recentemente, em 22 de outubro de 2012, a cangéo voltou a televisdo como parte da trilha sonora da novela Salve Jorge
da Rede Globo. Desta vez, na voz da filha de Elis Regina, a cantora Maria Rita.
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técnica vocal — que ndo tinha técnica nenhuma, que era autodidata, mas
[que] tinha uma técnica perfeita de voz e tal... Mas ela trabalhava com
palavras, texto. Entdo ela cuidava disso também no mesmo nivel. [Um
nivel] em que eu nunca mais vi ninguém cuidar.

Em Me deixas Louca, a cantora explora a sensualidade proposta pela cangcdo de Manzanero
e constroi uma “personagem” que dialoga e interage diretamente com a camera. Elis
construiu sua interpreta¢do a frente da cdmara como se comunicasse diretamente com os
olhos atentos dos telespectadores, como se um de seus ouvintes do publico que a assiste

fosse, de fato, seu amante.

A cangdo de Manzanero ¢ na forma A-A’-B-B’. Entretanto, a Segmentagao desta gravagao
de Elis Regina, mostra que o arranjo segue o esquema Introdugdo [de 00:00 a 00:17] — Secdo
Al [de 00:17 a 00:52] — Secdo A2 [de 00:52 a 01:27] — Secdo BI [de 01:27 a 01:53] -
Interludio 1 [de 01:53 a 02:10] — Secdo B2 [de 02:10 a 02:34] — Interlidio 2 [de 02:34 a
02:51] — Coda [de 02:51 a 03:05]. Durante a introdugdo instrumental da cancdo, a cantora
aparece inicialmente de costas, mostrando a parte superior do tronco. Com os olhos
fechados, realiza movimentos distraidos como se, embalada pela musica, esperasse alguém.
Relaxadamente, ela se encontra no oposto do turbilhdo de emocgdes e escolhas cénico-
musicais que acontecem mais tarde nas Secdes Bl e B2 video. Na Secdo Al, ja com o
enquadramento da cadmara focando apenas no seu rosto, Elis busca e localiza os olhos do
telespectador como se este este estivesse contracenando com ela, como se este fosse um
personagem interlocutor e que se torna objeto dos apelos e declaragdes da cantora. Primeiro,
seus olhos apresentam-se semicerrados, apertados nos cantos, os labios comprimidos, a testa
levemente enrugada e com o olhar distante (Figurala em [00:16]). Em seguida, ha um curto
e rapido movimento de cabeca, caracterizando um Ponto de Sincronizagao que coloca o rosto
e olhar na direcdo do espectador (Figura 1b em [00:17]), sugerindo claramente um
movimento de aproximagdo. Mais do que isso, pode-se dizer que hd uma sugestdo de
seducdo. De fato, a voz de Elis é suave ao iniciar o trecho com a frase “Quando caminho
lado a lado pela rua com vocé€, me deixas louca...”. Valorizando o andamento lento da
cang¢do, a cantora opta por uma articulagdo mais limitada da voz, com a boca semicerrada,
ainda com as comissuras contraidas, e com uma realizag¢do ritmica atrasada (lay back, no

jargdo do jazz), exemplificando o que ULHOA (1999) identificou na musica popular
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brasileira como “métrica derramada”, traco que Elis leva ao extremo nas suas

interpretacdes.’

Figurala/l1b — MaPA da seducdo de Elis Regina na can¢ao Me deixas louca na Se¢cdo Al:
sincronizagao da rotacdo de cabeca (olhos e boca contraidos) com o inicio do canto na

Secdo Al.

Ainda na Se¢do Al, Elis sugere uma expressao de alegria e prazer por encontrar seu amante
imaginario, traduzidos em um sorriso (Figura 2a em [00:28]), onde se nota as rugas de
contragdo nos cantos dos olhos e abducao dos cantos da boca. Depois, volta a cantar, mas
tenta manter, a0 mesmo tempo, esta expressao de alegria em pelo menos um lado do rosto,
mostrando estes sinais nas contra¢des dos cantos do olho direito e da lateral direita da boca.
O resultado ¢ uma expressao assimétrica devido a necessidade e fechar a boca para articular

as palavras (Figura 2b em [00:45]).

2Ao analis
melddica.
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Figura 2a/2b — MaPA das contragdes faciais de Elis Regina em Me deixas louca sugerindo

alegria.

Durante todo o tempo da Secdo Al, o enquadramento da camara foca nas expressoes faciais
de Elis, que se tornam os Unicos gestos corporais possiveis de serem observados no video
(como pode visto nas Figuras acima). No inicio da Secdo A2 [00:54], corporalmente, Elis
realiza um Contorno de Ativacdo (mudanca de humor ou atmosfera) semelhante ao da Secdo
Al. Entretanto, uma segunda camera com um enquadramento mais afastado, permite uma
ampliacdo de seu gestual, que passa a incluir também as maos e a parte superior do tronco,
como na Introdugdo. Isto permite que a personagem de Elis se torne mais insinuante, o que
podemos observar quando levanta o ombro esquerdo junto ao rosto para dizer “...Quando
me pedes por favor que nossa ldmpada se apague, me deixas louca...” (Figura 3a em [01:05]).
Logo em seguida, utiliza a pausa de sua linha melddica para jogar sua cabeca para traz,
sedutoramente, com os olhos cerrados (Figura 3b em [01:15]). Depois, ao dizer “...quando
transmites o calor de tuas maos pro meu corpo...”, ela faz gestos breves de maos junto ao
pesco¢o, a0 mesmo tempo em que levanta novamente o ombro esquerdo, e relaxadamente
move os dedos da mdo sem o microfone, como se estivesse sendo abragada pelo amante

imagindrio (Figura 3¢ em [01:18]).
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Figura3a/3b/3c — MaPA de movimentos de ombro, cabe¢a e maos de Elis Regina,

sugerindo envolvimento corporal com o amante imaginario em Me deixas louca.

Na apresentacao da Segcdo BI, mesmo com os olhos cerrados, o gestual de Eli se amplia.
Sua interpretacdo mostra uma Cinematica (velocidade dos movimentos) e Dinamica (forca
dos movimentos) cada vez mais intensas até construir o primeiro climax da cangao no
Interlidio 1. Observa-se, inicialmente na Secdo B1, um alongamento dos bragos para fora
do tronco e da cabega, primeiro a esquerda (Figura 4a em [01:28]) e, depois, a direita

(Figura 4b em [01:32]).

Figurad4a/4b -MaPA de movimentos de alongamento dos bracos e cabega de Elis Regina a

esquerda e a direita na constru¢ao do primeiro climax em Me deixas louca.

O final da Se¢do BI (Figura 5a em [01:56]) apresenta um elemento novo a performance de
Elis: duas imagens da cantora superpostas em angulos opostos, projetadas simultaneamente,
o que reforca a constru¢do do primeiro climax. Este recurso utilizado pelo diretor permite

ao publico observar detalhes do mesmo evento com mais de um ponto de vista, ampliando a
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participagdo do mesmo como se tivesse um olhar tridimensional da cena. Este refor¢o visual
também contribui para aumentar a tensdo em dire¢ao ao climax no Interliidio 1. J4 dentro do
Interliidio 1, com os olhos cerrados, Elis realiza melismas de carater improvisatorio sobre a
vogal “a” no final da palavra “louca” (de [01:55] a [01:59]), cuja aleatoriedade sugere a
perda de controle dos sentidos durante uma relagao sexual. Os gestos rapidos e intensos de
cabeca e mao crispada (Figura 5b em [02:00]) endossam a ideia da “loucura” sugerida na
letra, “loucura” que atinge seu apice com a sugestao fisico-vocal do orgasmo, seguida de um

portamento com diminuendo e crepitacdo da voz ([02:07]).

Figura Sa/5b — MaPA do primeiro climax de Elis Regina em Me deixas louca: reforgo
com utilizacdo de imagens simultaneas no final da Se¢do B1; e gestos rapidos e intensos de

cabeg¢a e mao crispada no Interlidio 1.

No inicio da Se¢cdo B2, o “torpor do éxtase” ao final do Interliidio 1 [02:09] traz Elis de volta
a uma certa serenidade, mas ja em [02:25] torna-se novamente inquieta, gradualmente
ansiosa. Corporalmente, Elis realiza, na Secdo B2, um Contorno de Ativa¢cdo muito
semelhante ao da Secdo B1. Em [02:20], ha uma sincronizacao na realizacao ritmica de Elis
com o groove da banda, quando ela recolhe os ombros e faz movimentos ritmados como se
estivesse dangando abracada pelo amante em um baile. No Interliidio 2, Elis realiza
intervengdes vocais curtas como se emitisse gemidos (apojaturas So’l-Fa#’ entre [02:36] e
[02:41]), e volta ao grito semelhante ao que ocorreu no primeiro orgasmo, cantando a nota
Si® (em [02:42]). Este grito é seguido de uma crepitagdo no grave (em [02:43) que, depois,
parte para um novo salto para o agudo (em [02:44]), segurando a nota Sol® por 5 segundos

(de [02:45] a [02:50]). Esta sequéncia e intensidade de efeitos vocais caracteriza o segundo
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orgasmo na sua voz e gestual, e caracteriza seu apice interpretativo de toda a cancao. Este
desfecho da performance nos remete a loucura a que se refere o titulo da cangao e seus efeitos
sobre o corpo e voz de Elis. O que se segue, caracterizando a Coda (Figura 6), € seu vocalize
no estilo do scat singing, perfeitamente sincronizado com o solo de guitarra [de 02:51 a
02:59], o que revela uma performance altamente planejada (ndo-espontanea). Para finalizar
a cangao, a cantora projeta sua cabeca para tras (em [03:00]; Figura 6a) e afasta o microfone
verticalmente, na dire¢do oposta a boca (em [03:01]; Figura 6b), que ja ndo canta. Como se
entregando ao relaxamento do corpo apds o orgasmo, Elis segura o microfone, ndo mais
como uma cantora, mas como a personagem que construiu. Cenicamente, este relaxamento
¢ valorizado pelo movimento da camara, que sobe ¢ enquadra apenas sua mao (em [03:05];

Figura 6¢).

Figura 6a/6b/6¢c —MaPA da cena final de Elis Regina ap6s o

segundo climax em Me deixas louca

3—Consideracoes finais

A andlise do videoclipe com a interpretacao de Elis Regina em Me deixas louca revela como
a cantora utiliza uma riqueza de recursos vocais e cénicos para expressar a letra de Chico
Buarque e a musica de Francis Hime. Mais do que isso, ela também utiliza a voz como se
fosse um instrumento da banda que a acompanha e recorre a pratica da improvisagao e

scatting, tipicos de solos na musica instrumental. A andlise revela também como Elis planeja
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seus movimentos corporais — cabeca, pescogo, bragos ¢ maos — ndo espontaneamente, mas
a servigo da expressao, planejada e cuidadosamente ensaiada. Assim, ela cria um trindmio
texto-musica-imagem muito coerente, cujas énfases, marcadas por Pontos de Sincronizagao,
ressaltam elementos da forma. A repeti¢do emparelhada das se¢des formais da forma binéria
da cangdo — primeiro Secdo Al e Secdo A2, e depois Secdo Bl e Secdo B2 — permitem a
constru¢do de dois climax, os quais ocorrem em se¢des formais que foram acrescentadas a
forma original - o Interliidio 1 e o Interliidio 2. Estes interludios sdo utilizados por Elis para

expressar o orgasmo por meio de uma combinagao de gestual e efeitos vocais.

A diregao de cena do video, os enquadramentos da camera e os efeitos de superposicao de
imagens sdo primorosos ao realcarem a expressdo de Elis. Elegante, o video aborda a
sensualidade e o sexo do ponto de vista feminino, sem recorrer as partes do corpo mais
obviamente associadas a estas questdes. ApOs mostrar apenas a parte superior do tronco e
cabeca na Introdugdo, o video pessoaliza ainda mais a atmosfera na Secdo A, ao mostrar
apenas o rosto e parte das maos. Depois, na Se¢do A2, volta ao enquadramento mais amplo
da Introdugdo para preparar o primeiro climax, que comeca a ser construido na Se¢do Bl e
¢ atingido no Interlidio 1. Da mesma maneira, o que revela uma construgdo planejada da
performance, o segundo climax comega a ser construido na Secdo B2 e ¢ atingido no
Interlidio 2. A adi¢dao do efeito vocal de gemido e as énfases instrumentais fazem do
segundo orgasmo, cenica e musicalmente, o climax de todo o video. Elis recorre ao
microfone com objeto de cena, especialmente na Coda, tornando-o parte importante da
comunicagdo visual ao segurd-lo de diferentes formas. A forma metodica de planejar,
organizar e realizar os elementos textuais, musicais e cénicos permitiu a Elis criar uma

performance emblematica que vai muito além da composi¢do expressa na partitura.

Referéncias

1. BOREM, Fausto (2014). Por uma anélise de performance em videos de musica, um
“Mapa Visual de Performance” (MVP) e uma “Edicao de Performance Audiovisual”
(EPA). In: Anais Congresso TEMA, Associaciao Brasileira de Teoria e Analise
Musical. Disponivel em:

30



PEROTTI, Deniele; BOREM, Fausto. (2016) Relagdes texto-musica-imagem de Elis Regina em Me deixas louca. Org. de Fausto Borém e Luciana
Monteiro de Castro Silva e Dutra. Dialogos Musicais da Pos-Graduacio: Praticas de Performance n.1. Belo Horizonte: UFMG, Selo Minas
de Som. p.20-32.

http://tema.mus.br/eventos/index.php/congressos/2014/paper/view/5. Acesso em
06/03/2015.

2.BOREM, F.; TAGLIANETTL A. P. (2014a). Texto-musica-imagem de Elis Regina: uma
analise de Ladeira da Preguica, de Gilberto Gil e Atras da porta, de Chico Buarque e
Francis Hime. Per Musi. Belo Horizonte, n.29, p.53-69.

3.BOREM, F.; TAGLIANETTI, A. P. (2014Db). Trajetoria do canto cénico de Elis Regina.
Per Musi. n.29, 2014, p.39-52.

4. CHAN, Carol (Coord.) 2014. CHARM: AHRC Research Centre for the history and
analysis of recorded music. In: http://www.charm.kcl.ac.uk/studies/
p6_1 3.html#schubert jasa (Acesso em 10 de fevereiro, de 2015).

5. COOK, Nicholas (2013). Beyond the score: music as performance. Oxford: Oxford
University Press.

6. (1998). Analyzing musical multimedia. Oxford: Oxford University Press.

7. FARIA, Arthur de (2015). Elis: uma biografia musical. Porto Alegre, Arquipélago
Editorial.

8. HAGA, Egil (2008). Correspondences between music and body movement. Oslo:
University of Oslo, Faculty of Humanities. (Tese de Doutorado).

9. ULHOA, Martha (1999). Métrica derramada: prosédia musical na cangdo brasileira
popular. Brasiliana. N.2, maio. Rio de janeiro: Academia Brasileira de Musica, 1999.

10. (2006). Métrica Derramada: tempo rubato ou gestualidade na cancio
brasileira popular. In:
http://www4.unirio.br/mpb/ulhoatextos/MetricaDerramadaRubatoGestualidade(Havana200
6).pdf (Actas - VII Congresso da IASPM-AL. Havana: Casa de las Américas). p.1-9.

Referéncia de partitura

1. ALVES, Luciano, org. (2010). Songbook: o melhor de Elis Regina. Sao Paulo: Editora
Irmaos Vitale.

2. REGINA, Elis; BUARQUE, Chico; HIME, Francis. Atras da porta: segundo lead sheet
editada por Almir Chediak e gravacao de Elis no DVD Na Batucada da vida (1973).

Transcricao, edi¢ao e método de analise de Fausto Borém. Per Musi. Belo Horizonte,
n.29, 2014, p.70-74.

Referéncia de video

31



PEROTTI, Deniele; BOREM, Fausto. (2016) Relagdes texto-musica-imagem de Elis Regina em Me deixas louca. Org. de Fausto Borém e Luciana
Monteiro de Castro Silva e Dutra. Dialogos Musicais da Pos-Graduacio: Praticas de Performance n.1. Belo Horizonte: UFMG, Selo Minas
de Som. p.20-32.

1. REGINA, Elis; MANZANERO, Armando; COELHO, Paulo; OLIVEIRA, Roberto de.

(2006). Me deixas louca. In: www.youtube.com/watch?v=t08 AusBApQA. Video de trés

minutos e cinco segundos disponibilizado no Youtube por Maria Elisa Horn Iwaya em 12,
junho, 2006 (faixa 15 do DVD Falso Brilhante, 2006).

Notas sobre os autores

Deniele Perotti ¢ Mestre em Musica e Doutoranda em Musica pela UFMG, pesquisadora
do grupo “Pérolas e Pepinos da Performance Musical” com pesquisa sobre a cantora Elis
Regina e cantora integrante do trio Musa Brasilis liderado pelo contrabaixista Fausto Borém

e pela pianista Margarida Borghoff.

Fausto Borém ¢ Professor Titular da UFMG, onde criou o Mestrado e a Revista Per Musi.
Pesquisador do CNPq desde 1994, publicou dois livros, trés capitulos de livro, dezenas de
artigos sobre praticas de performance e suas interfaces (composi¢do, analise, musicologia,
etnomusicologia da musica popular e educagdo musical) em periddicos nacionais e
internacionais, dezenas de edi¢des de partituras e recitais nos principais eventos nacionais e
internacionais de contrabaixo. Recebeu diversos prémios no Brasil e no exterior como
contrabaixista solista, pesquisador, compositor e professor. Acompanhou musicos eruditos
como Yo-Yo Ma, Midori, Menahen Pressler, Yoel Levi, Fabio Mechetti e Arnaldo Cohen e
musicos populares como Hermeto Pascoal, Egberto Gismonti, Henry Mancini, Bill Mays,
Kristin Korb, Grupo UAKTI, Toninho Horta, Juarez Moreira, Tavinho Moura, Roberto

Corréa e Tulio Mourdo.

32



ALVES, Cleber J. B.; GARCIA, Mauricio F. (2016) O hibridismo entre o samba e o jazz: aspectos interpretativos. Org. de Fausto Borém e Luciana
Monteiro de Castro Silva e Dutra. Dialogos Musicais da Pés-Graduacao: Praticas de Performance n.1. Belo Horizonte: UFMG, Selo Minas
de Som. p.33-52.

ISBN: 978-85-60488.11.7

O Hibridismo entre o samba e o jazz: aspectos interpretativos na

musica Aos pés da cruz, pelo Paulo Moura Quarteto

The Hybridism between samba and jazz: interpretive aspects in

Aos pés da cruz, by the Paulo Moura Quartet

Cléber José Bernardes Alves'
Mauricio Freire Garcia?

' Universidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, Minas Gerais, Brasil.
clebersaxalves@gmail.com

2Universidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, Minas Gerais, Brasil.
mgarcia@ufmg.br

Resumo:

Este artigo apresenta uma andlise de aspectos interpretativos caracteristicos do samba e do
jazz na musica Aos Pés da Cruz, de autoria de Marino Pinto e Z¢ da Zilda, gravada em 1969
pelo Paulo Moura Quarteto. Este estudo desenvolveu-se através de transcricdao da gravacao
em forma de partitura cifrada, conforme BERLINER (1994), e de referenciais analiticos,
segundo GRELLA (1992). A transcri¢ao incluiu os seguintes trechos: a introdugao, o tema
(piano e saxofone alto), a improvisa¢do do saxofone alto, a harmonia cifrada, a linha do
baixo e padrdes ritmicos do piano e da bateria. A performance individual de cada musico
revelou um hibridismo entre o samba e o jazz, marcado pelas variagdes ritmicas, harmdnicas
e melddicas dos dois géneros.

Palavras-chave: Paulo Moura Quarteto; hibridismo contrastivo na musica; samba-jazz;

swing de jazz.

Abstract:
This paper presents an analysis of interpretive aspects typical of samba and jazz in Aos Pés
da Cruz, by Marino Pinto e Z¢é da Zilda, recorded in 1969 by the Paulo Moura Quartet. This

study was made through a transcription of the recording into a score with melodies and
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chords, as proposed by BERLINER (1994), and the use of analytical techniques developed
by GRELLA (1992). The transcription includes the following parts: introduction, theme
(piano and alto sax), alto sax improvisation, harmony, bass line and rhythm patterns played
by the piano and drums. Individual performance of each musician revealed a hybridism
between samba and jazz, marked by variations in rhythm, harmony and melodies from both
genres.

Keywords: Paulo Moura Quartet; contrasting hybridism in music; samba-jazz; jazz swing.

1 — Introducao

Nas décadas de 1960 e 1970, estava em crescimento no Brasil uma produ¢do musical
associada a vdrias vertentes musicais como a Bossa Nova, o Samba-jazz e o Clube da
Esquina. Esses novos movimentos se desenvolveram paralelamente ao que ocorria no meio
musical dos EUA, em especial o jazz. Este género influenciou a mdsica brasileira atingindo
inimeros personagens do contexto musical do pais. Dialogaram com a musica norte-
americana, compositores, arranjadores e intérpretes populares importantes, como Tom
Jobim, Jodo Gilberto, Milton Nascimento, Baden Powell, Sérgio Mendes, Carlos Lyra, Dori

Caymmi, Jodo Donato, e Paulo Moura, clarinetista, saxofonista, compositor e arranjador.

Paulo Moura participou, como arranjador e instrumentista, de LPs marcantes, como: Edison
Machado é Samba Novo (1964), de Edison Machado; Embalo (1964), de Tenorio Jr; Vocé
ainda ndo viu nada (1963), de Sérgio Mendes, e outros, que foram determinantes para o
desenvolvimento dos ritmos do samba e do jazz, formando uma nova concep¢ao no Rio de

Janeiro: o samba-jazz'.

Nesse periodo, Moura incorporou, tanto na interpretacao do instrumento como nos arranjos,
as formas musicais brasileiras da época, articuladas com a sonoridade do jazz, sob influéncia

do Conjunto Jazz Messengers, de Art Blakey (1919-1990), de Horace Silver (1928-2014) e

"Musicos importantes que desenvolveram o género do samba-jazz reuniam-se no Beco das Garrafas, famosa casa noturna
situada no bairro de Copacabana, na cidade do Rio de Janeiro, fundada no final da década de 1950.
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seu quinteto, e do quinteto de Cannonball Adderley (1928-1975). Essas influéncias
orientaram, de forma determinante, a producdo de trés de seus discos, langados entre 1968 e
1971 pela gravadora Equipe. Segundo Grynberg (2011), esses CDs fazem parte de um
periodo artistico de referéncia na carreira de Paulo Moura, como lider e solista. Sdo eles:
Mensagem, com o Paulo Moura Hepteto, de 1968; Paulo Moura Quarteto, de 1969; e Fibra,
ambos de 1971.

Embora Paulo Moura tenha uma producao musical bastante diversificada, este texto aborda
somente a fase do samba-jazz, género do qual o artista foi um dos pioneiros. Neste artigo,
foi feita uma anédlise da musica Aos pés da cruz, um samba-can¢do de autoria de Marino
Pinto e Z¢ da Zilda. Trata-se de uma obra do género samba dos anos de 1940, tendo sido
gravada por Orlando Silva, em 1942, por Jodo Gilberto, em 1959, e outros intérpretes
importantes da musica popular brasileira. A gravacao de Jodo Gilberto no disco Chega de
Saudade traz um refinamento da harmonia com uma atmosfera mais intimista, lancando o
estilo da Bossa Nova. Dez anos depois, o Paulo Moura Quarteto formado por Wagner Tiso,
no piano, Paschoal Meirelles, na bateria, Luiz Alves, no contrabaixo acustico, e Paulo
Moura, no sax alto, realizou o registro dessa cancao em uma versao instrumental?, que segue

a sonoridade intimista da interpretacio de Jodao Gilberto.

Viveu-se no Brasil naquele periodo um frutifero momento promovendo-se uma clara
miscigenagdo/hibridagdo cultural entre géneros musicais, como 0 samba € 0 jazz.
Atualmente, o hibridismo é muito usado nos estudos musicais, principalmente quando se
trata do enfoque na linguagem musical e nas transformacdes ou mudangas advindas da

aproximacao ou didlogo entre géneros diferentes.

Segundo Ferreira (1975, p. 722), hibrido é definido por:

Do grego hybris, "ultrage” pelo latim hibryda; a miscigenagao, segundo os
gregos violava as leis naturais. Adjetivo, 1. origindrio do cruzamento de
espécies diferentes. 2. Que se afasta das leis naturais. 3. Gramética; diz-se
de vocabulo composto de elementos de linguas diversas, como, p. ex:
monoculo, em que o primeiro vem do grego e o segundo procede do latim.
4. Animal ou vegetal hibrido.

2A primeira vers&o instrumental da musica Aos pés da cruz foi feita em 1963 por Miles Davis no LP Quiet nights, arranjado e
conduzido por Gil Evans.
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Piedade (2011) pontua que o termo hibrido tem origem no campo da biologia, tendo sido
usado para designar cruzamentos de espécies diferentes. Nesse caso, o geneticista Mendel
(1822-1884), no século XIX, propds que as plantas podiam ser melhoradas através do
hibridismo, ficando mais resistentes e férteis. No campo da cultura, o hibridismo tem sido
usado para designar processos que se apropriam de diversas formas de cultos, icones e
filosofias. Nessa perspectiva o hibrido surge como mediador entre duas ou mais culturas que

se encontram ou se confrontam em um determinado territério.

O processo de hibridizacao passa por instabilidades enquanto coloca em contato elementos
diversos e potencialmente conflitantes. Essa instabilidade parece interferir no sistema de
referéncia de uma determinada cultura. Para Burke (2006), “no hibridismo tem papel
fundamental a inovacdo e uma recusa a imitagdo pura e simples” (Burke, 20006).
Considerando a globalizacdo e a fluidez da informagdo, o hibridismo parece ser bastante

adaptdvel as andlises culturais.

Considerando o contexto cultural do samba e do jazz, abordados neste texto, ressalta-se a
formacao cultural dos dois paises, o Brasil e os EUA, em que se observam fatores comuns:
a raiz africana e a cultura europeia ocidental. Mas, essas culturas apresentam também
diferengas, como a lingua e a religido dominante. Nos EUA, de origem anglo-saxonica, fala-
se inglés e a religido que predomina € a protestante anglicana. E no Brasil, de origem latina,
fala-se portugués e a religido predominante € a catdlica. A influéncia da raiz africana é
responsavel por caracteristicas como 0s ritmos e os cantos que foram em maior ou menor
grau preservados nas didsporas. No campo da musica, disso resultou o blues nos EUA, e os

estilos latinos, como o samba, no Brasil.

No campo da miusica, PIEDADE (2011) propde dois tipos de hibridismo: homeostatico e

contrastivo. O autor explica:

De inicio, vamos identificar dois tipos de hibridismo: chamemos de
hibridismo homeostitico aquele que pressupde o corpo hibrido como
domesticado, equilibrado, onde hd uma real fusdo, ou seja, A deixa de ser
A enquanto tal e B deixa de ser B enquanto tal para que se encontrem em
conjuncio na constru¢do de um novo corpo estavel, C, o hibrido; no outro
tipo de hibridismo nao ha fusdo, nem equilibrio, A ndo pode deixar de ser
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A, e nem B pode fazé-lo, ambos estando dispostos em um corpo que nao é
C, mas AB. Em AB, é importante que A se mostre como A e que B se
mostre como B. Mais propriamente, A necessariamente se afirma enquanto
A perante B e vice-versa. A € contrastivo em rela¢éio a B no corpo AB, cujo
cerne € justamente esta dualidade. Se este corpo AB, no qual a identidade
de A e B se apresentam conjunta e contrastivamente, pode ser chamado de
hibrido, entdo podemos falar aqui de um hibridismo contrastivo
(PIEDADE, 2011, p. 104).

Ao relacionar a produ¢dao musical de Paulo Moura, especialmente ao que diz respeito ao
samba-jazz e caracteristicas culturais vinculadas ao hibridismo, duas perguntas orientam a
andlise musical, tema deste artigo: (1) Haveria elementos de samba e de jazz na musica Aos
pés da cruz, interpretada pelo Paulo Moura Quarteto? (2) Como o samba e o jazz estariam

articulados nessa gravacao?

2 — Analise

A musica popular envolve um conjunto de didlogos de diferentes territorios. Essas diferencas
geram fendmenos que podem ser interpretados sob vdrias perspectivas, como a socioldgica,
a filosdfica, a cultural, a religiosa, a politica, dentre outras. Essa musica de carater popular

vem se transformando a cada performance, dando origem a novos movimentos musicais.

Na musica popular brasileira, assim como no jazz, além da transmissdo aural, se desenvolveu
uma pratica musical onde a partitura guia tem papel relevante. Conforme BOWEN (1993, p.
147):

No jazz, a lead sheet (partitura guia), € uma tentativa de unir as qualidades
essenciais do trabalho, ou seja, um lugar de intersecgdo tedrica entre todas as
performances. Essas performances ndo compartilham um lugar comum; é
possivel tocar a peca sem seguir tudo o que estd na partitura guia.

Assim, na musica popular brasileira, é possivel haver vdrias interpretacdes a partir de uma
mesma partitura guia ou da partitura cifrada que € aqui apresentada. As melodias no choro,
no samba e na musica popular, em geral, sempre aceitam variacdes. Muitas vezes, essa
partitura guia pode ser feita a partir de uma primeira versao, de uma gravacdo, ou de um

manuscrito do compositor para uma performance ao vivo da obra.
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Nesse estudo, a andlise musical foi desenvolvida a partir dos referenciais de Dante Grella
(1992). No caso, foi realizada uma andlise paramétrica e comparativa de elementos
estilisticos do samba e do jazz, contidos na musica Aos pés da cruz. Foram considerados os
seguintes elementos musicais: melodia (interpretagdo e fraseado); harmonia (harmonizagio,
reharmonizacao e modulagdo); e, trechos relevantes da linha do baixo, relacionados ao ritmo
da bateria e do piano. Também foram consideradas as praticas de performance especificas

do saxofone, como articulag¢des, fraseado, sonoridade, e outros efeitos.

A fonte primdria utilizada foi o dudio dessa miusica do disco Paulo Moura Quarteto, de 1969,
cuja transcricdo reflete diretamente as préticas de performance desenvolvidas por esse grupo.
As transcri¢Oes da performance da musica analisada, indicacdes de setas, frases "straight
eighths" e "inaudible", e as subdivisdes da tercina com linha pontilhada, que permitiram a
elaboracdo das Figuras 2, 3,4 e 5 e a partitura as p.46-50, foram feitas por Clifford Korman.
A partitura do saxofone as p.51-52, a harmonia e a parte do baixo da musica foram transcritas
pelo primeiro coautor do presente artigo. Além disso, levou-se em consideracdo a
performance de Jodo Gilberto, cujo carater intimista € identificado nas gravacdes do Paulo
Moura Quarteto. A Figura 1 ilustra as diversas variacdes melddicas entre essas performances

considerando como fonte primadria a versdao do Joao Gilberto.
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Figura 1: Variacdes melddicas e harmonicas entre Jodo Gilberto e Wagner Tiso,

Parte A (8 c.)
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A performance do Paulo Moura Quarteto se desenvolve com muita liberdade e uma sintonia
muito refinada na maneira de tocar e ouvir o que estd acontecendo entre os membros do
grupo. A forma hibrida entre o samba e o jazz € identificada no modo como a melodia se
relaciona com a base ritmica e harmonica desenvolvida na performance. H4 momentos em
que a melodia é interpretada em swing de jazz, e em outros, como samba. Na secao ritmica,
0 piano e o contrabaixo dialogam tanto com a melodia como com a bateria, ora tocando
samba, ora tocando o swing de jazz. Em momento algum, a bateria deixa de tocar com a
sincope/cardter de samba. A instabilidade produzida por essa variacio € um fator

caracteristico do hibridismo.

Na gravacgdo, a forma da musica se apresenta do seguinte modo: Intro — A — B — Improviso
de sax — Improviso de piano — Interlidio e coda. No caso, Intro (5 compassos); A (16
compassos); B (16 compassos); chorus de improv-sax (32 compassos); chorus de improv-

piano (16 compassos); interlidio (16 compassos), e coda (4 compassos).

A melodia da parte A € interpretada pelo piano de Wagner Tiso, predominantemente no
carater do swing de jazz. Tiso remete a melodia deixando, contudo, de tocar notas que
pertencem ao texto da musica, se comparada a versdo do Jodo Gilberto. Ele usa notas de
passagens cromdticas tipicas do estilo bebop’interpretadas com a articulaco do jazz gerando
um fraseado jazzistico. A instabilidade provocada na parte A foi identificada entre o piano
e a bateria. Assim, a bateria toca com o carater de samba, enquanto o piano toca em swing

de jazz, e o contrabaixo dialoga tanto com o piano quanto com a bateria.

Segundo a legenda abaixo, as figuras que se seguem apresentam passagens nos geéneros

indicados.

Interpretagdo com o swing de jazz

Interpretacdo no género samba

3Jerry Bergonzi desenvolveu o método Inside Improvisation Vol. 3 — Jazz Line para tratar de notas de passagens cromaticas
do estilo bebop.
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Figura 2: Parte A (c. 10-13). Melodia interpretada com passagens cromdticas

em swing de jazz e articulagdo caracteristica do jazz.

No trecho que vai do quarto tempo do c. 29 até a entrada do c. 31, Moura e Alves interpretam
com o swing e a articulacdo do jazz. Quando Alves retorna ao ritmo de samba (c. 31), Moura
reage voltando ao samba, permanecendo até o c. 33. Na anacruse para o c. 33 (fig. de

colcheia), ele usa o efeito bend” tipico do jazz.

4Uma variagdo na nota (frequentemente microtonal) para cima ou para baixo, durante o curso de uma nota. Em instrumentos
de sopro curvas sdo produzidas a partir da variagao da pressao dos labios produzida ao tocar uma Unica nota, o bend tem
como resultado sonoro a variagéo da afinagao dessa nota.
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Figura 3: Parte B (c. 29 ao c. 33). Melodia interpretada por Paulo Moura.

Dos compassos 34 ao 38, acontece algo similar ao exemplo anterior. Do c. 34 a metade do
c. 36, Moura toca no swing e articulacdo de jazz dialogando com o contrabaixo de Luis
Alves. Da metade do c. 36 até o final da melodia, no c. 38, Moura toca novamente com 0
cariter de samba usando o efeito lay back’, enquanto Luis Alves continua com o swing de

jazz até a improvisagdo. Tiso dialoga tanto com Moura quanto com Alves.

SElemento comum na linguagem jazzistica, em que as notas s&o tocadas um pouco apds a batida do tempo de uma forma
descontraida, também pode significar um atraso intencionalmente da batida.

41



ALVES, Cleber J. B.; GARCIA, Mauricio F. (2016) O hibridismo entre o samba e o jazz: aspectos interpretativos. Org. de Fausto Borém e Luciana
Monteiro de Castro Silva e Dutra. Dialogos Musicais da Pés-Graduacao: Praticas de Performance n.1. Belo Horizonte: UFMG, Selo Minas
de Som. p.33-52.

G737 G761 am? | o C79 Fsus7
h_’ & i !

P,
G7(13) G7(b13) "

[l !I’ 1 IIFIF gy [ e } I % I | I'JI" 5 1 I' 5 I 1]

s (P ——— =L {1 ==—ii=CCiT=C=
B % B o ] €T » »

I" I" I" [‘I{‘ I‘T‘[‘ X XX X KK KKK X X X 4 I_KK I‘FI.\I‘T‘* %X |
o HEFER e e tep |1

SEERSS =t S e CERSEa

Figura: 4 — Alternancia dos géneros musicais entre Moura, Tiso e Alves com Meirelles.

A partir da improvisacdo, Moura, Tiso e Alves interpretam e dialogam com o swing e a
articulacdo de jazz (c. 52 a 55). Moura usa a escala bebop® dominante (c. 54 e 55). Meirelles
permanece no ritmo de samba, mas sem mostrar o padrdo (clave) do samba. Ele toca de uma
forma mais desconstruida, aberta sem perder a sincope do samba, dialogando com mais

liberdade, interagindo com os demais membros do grupo.

8Conforme Bergonzi (1996, p. 9), “Escalas bebop s&o escalas de acordes com notas de passagem cromatica, adicionadas.
[...] Quando essas notas de passagem sdo adicionadas & uma escala diatonica, certas notas, entdo, se sobressaem na
escala ” (Tradugéo do autor).

42



ALVES, Cleber J. B.; GARCIA, Mauricio F. (2016) O hibridismo entre o samba e o jazz: aspectos interpretativos. Org. de Fausto Borém e Luciana
Monteiro de Castro Silva e Dutra. Dialogos Musicais da Pés-Graduacao: Praticas de Performance n.1. Belo Horizonte: UFMG, Selo Minas
de Som. p.33-52.

G7(13) % GT? . 7¢I
) T i-__i’m__ - Pl o R ~ i - .
S @b:ﬁi_ e £z P =—
== o
R R
g - =g 77 53 7 F
)
G7(13) % Gm7 C7(9)
& . ) £
e e W ey
¥ e | V¥ T B
i E) % b
s e HP‘;. = e e =% [“"‘?‘;:'
. e e e e ]

Figura S: Interpretacdo dos géneros musicais conforme fig. 4 e utilizacao da

escala bebop dominante.

4 — Consideracoes finais

O Paulo Moura Quarteto traz uma versao instrumental da musica Aos pés da Cruz, em que
€ possivel ouvir uma transformacéo estilistica através das inflexdes melddicas, fraseados,
reharmonizac¢des, modulacdes e interacOes ritmicas. Na andlise musical realizada percebe-
se a presenca tanto do samba como do jazz, e didlogos entre esses géneros musicais, 0s quais

provocam instabilidade e geram o que chamamos hibridacao.

Nessa andlise, o hibridismo entre o samba e 0 jazz pode ser visto em quatro situacdes: (1) o
baixo em walking (ritmo de jazz) junto com a bateria em ritmo de samba; (2) o piano em
ritmo de jazz, e a bateria em ritmo de samba, com o baixo tocando, ora em ritmo de samba,
ora em ritmo de jazz; (3) nas diferencas de articulacdo e fraseado da melodia, tocadas pelo
piano e saxofone; (4) nas condugdes ritmicas e harmonicas do piano. Essas interagdes
demonstram o universo estilistico do samba-jazz, tao caracteristico na producao musical de

Paulo Moura, no periodo de 1968 a 1971.
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A partir dos dois tipos de hibridismo, homeostatico e contrastivo, propostos por PIEDADE
(2011), € possivel identificar o hibridismo contrastivo no tema analisado. Desse modo
chamando o jazz de A e o samba de B, A € contrastante em relacdo a B no corpo AB. Se este
corpo AB ndo gera um novo elemento independente, mas segue sustentando a instabilidade
de seus elementos, entdo, € possivel denominé-lo, segundo esse autor, como um hibridismo

contrastivo.
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UFMG. Tem atuado como musico, intérprete, compositor, arranjador e diretor musical. Tem
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Alves Quintet (Edition Musikat, 1998 - Stuttgart), Saxophonisches Ensemble B (chez musiek,
1999 - cologne), Revinda (independente, 2005), Ventos do Brasil (independente, 2010).
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dos mais destacados flautistas de sua geracdo. E Professor Titular da Escola de Misica da
UFMG, onde foi diretor por dois mandatos. Graduado pela mesma instituicao em 1987, € o
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EUA. Desde 2003 tem atuado como 1° Flautista Solista convidado da OSESP e mantém uma
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Sofia Gubaidulina, TheaMusgrave, Ezra Sims e H. J. Koellreuter. Entre seus professores
destacam-se James Galway, Paula Robison, Fenwick Smith, Expedito Vianna e Artur

Andrés.
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Resumo:

Este artigo aborda as préticas de performance do pianista Cristévao Bastos na gravagdo do
choro Mistura e Manda (Nelson Alves), no disco Avenida Brasil (BASTOS, 1996), com
enfoque na apropriacdo e adaptagdo para o piano de elementos tradicionais da linguagem do
violdo de 7 cordas feitas por esse pianista. Através de um breve estudo dessa linguagem e
da compreensao dos principais elementos que a compdem, e utilizando-se da transcricdo de
trechos mais ilustrativos da gravacdo em foco, foi possivel identificar e analisar na
performance do pianista os elementos do violdo de 7 cordas utilizados, sua forma de
adaptacdo para o piano e seus contextos de uso junto ao grupo de choro.

Palavras-chave: piano brasileiro; violdo de 7 cordas; choro; grupo de choro; Cristévao

Bastos.

Abstract:

This article discusses the performance practices of Brazilian pianist Cristovao Bastos in the
recording of Mistura e Manda (Nelson Alves), focusing on his appropriation and use of
traditional elements of 7-string-guitar language. Through a brief study of this language and

understanding its main elements, it was possible to identify and analyze the 7-string-guitar
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elements used by the pianist, his way of adapting them to the piano, and their application in
the context of the choro ensemble.

Keywords: Brazilian piano; 7-string guitar; choro; choro ensemble; Cristovao Bastos.

1 — Introducao

O tradicional choro Mistura e Manda, de Nelson Alves (1895-1960), foi registrado em
gravacoes de vdrios artistas brasileiros como Benedito Lacerda (1934), Altamiro Carrilho
(1977), Paulo Moura (1983) ¢ o grupo Agua de Moringa (1994). Dentre essas e outras
gravacOes da musica, a do pianista Cristovao Bastos em seu disco Avenida Brasil (Lumiar,
1996) mostra uma situagdo interessante e diferente das demais: o uso do piano junto a um
grupo de choro em uma formacao instrumental tradicional do género: violdo, violdo de 7

cordas, cavaquinho e pandeiro.

O piano fez parte da construgdo do choro como género musical brasileiro ao tornar-se figura
principal nas obras de dois dos mais significativos, prolificos e populares compositores da
fase de formacdo do género: Chiquinha Gonzaga e Ernesto Nazareth. Fez parte também da
consolidagcdo desse género através das partituras para esse instrumento, usadas por muitos
compositores, pianistas ou ndo, como principal meio de registro e divulgacdo de suas
musicas, principalmente até o inicio do século XX. Além disso, o choro esteve presente no

repertdrio dos pianeiros', que muito auxiliaram em sua divulgacio (ALMEIDA, 1999).

Os primeiros grupos de choro no Brasil, nascidos por volta de 1870, eram formados
basicamente por violdo, cavaquinho e flauta — advindos dos chamados ternos de pau e corda
— onde o violdo era responsdvel pela pontuagdo dos baixos sustentando e conduzindo a
harmonia, o cavaquinho pela sustentacdo ritmico-harmonica e a flauta pela melodia. Com o

tempo, esses grupos foram incorporando outros instrumentos como o bombardino, o

' Pianistas de formagao musical informal, que “tocavam de ouvido” animando festas, bailes, cafeterias, etc., até meados do
século XX.
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oficleide, o trombone e outros instrumentos de sopro (influenciados pela sonoridade das
bandas de musica), e foi-se desenvolvendo mais um elemento que se tornou identitario do
choro: o contraponto (ou contracanto). Na década de 1920, o pandeiro foi definitivamente
incorporado aos grupos de choro, trazendo maior sustentagdo ritmica, e a inclusdo de mais
um violao (mais tarde, substituido pelo de 7 cordas) completava a formagao instrumental
que se fez tradicional nesse género: os chamados regionais (TABORDA, 2010). Muitas
vezes, essa formacdo contava ainda com outros instrumentos como bandolim ou acordeon
como solistas. Através das praticas dessa formagao instrumental e do desenvolvimento da
sonoridade desses grupos ao longo dos anos, estabeleceram-se os elementos musicais
considerados essenciais do gé€nero: o contraponto, a ritmica caracteristica, a variacdo

melddica, a condu¢do harmdnica em acordes invertidos, dentre outros.

Apesar do piano ndo ter sido incorporado as formacdes instrumentais tradicionais do choro
supostamente devido ao alto custo do instrumento e a sua pouca mobilidade (ALMEIDA,
1999), encontra-se alguns registros de pianistas que atuaram junto a conjuntos de choro nas
primeiras décadas do século XX (como em gravacoes do Grupo Chiquinha Gonzaga e Os
oito Batutas). Entre a década de 1930 e 1950 o choro sofreu uma importante consolidagao
do estilo através da atuacao, nas radios, de importantes regionais como Regional de Benedito
Lacerda e Regional do Canhoto, mas o piano ndo foi incluido nesses grupos. Nas duas
décadas seguintes, o choro acabou sendo ‘“abafado pelo sucesso crescente do samba, da
cancdo e da musica norte-americana” (ALMEIDA, 1999, p.25). Na década de 1970, periodo
de comemoracdes do centendrio do choro, houve um “ressurgimento” do género,
caracterizado pelo aumento significativo no nimero de grupos e gravacdes de discos de
choro, nos quais encontramos registros de varios pianistas atuando junto a esses grupos, em

diversas formacdes instrumentais.

Nota-se uma grande diferenca entre performances de piano solo e desse instrumento atuando
em grupos de choro, principalmente em relagdo aos elementos musicais utilizados pelos
pianistas na construcio destas performances. Ao interpretar um choro no contexto de piano
solo, o pianista tende a sintetizar em sua performance os elementos essenciais do género,
que sdo representados tradicionalmente pelos instrumentos do regional. Ao se inserir no

grupo, onde esses elementos ja estdo presentes, o pianista assume outra postura em sua

55



OLIVEIRA, Luisa C.M. de; KORMAN, Cliff (2016) Evidéncias do violdo de 7 cordas no piano de Cristdvdo Bastos em sua gravacdo de Mistura e
Manda (1996). Org. de Fausto Borém e Luciana Monteiro de Castro. Didlogos Musicais da Pés: Praticas de Performance. n.1. Belo Horizonte:
UFMG, Selo Minas de Som. p.53-67.

performance, tendendo a executar algum (ou alguns) desses elementos de acordo com a
formacdo instrumental do grupo em questdo ou ainda com o arranjo proposto. Portanto, para
uma atuacao idiomaticamente consistente, supde-se pertinente um dominio da linguagem do
choro e de seus principais elementos, para entao transporta-los para o piano e executa-los de

forma coerente ao género e ao instrumento.

Na citada gravacdo do choro Mistura e Manda, encontra-se um exemplo de um pianista
incorporando em sua performance em conjunto alguns dos elementos essenciais do choro.
Como passo inicial para a compreensao do uso desses elementos nesse contexto, o presente
trabalho investiga, a partir da transcricdo de trechos dessa performance e da andlise da
mesma, a forma como Cristévao Bastos transpds para o piano alguns desses elementos

associados a um dos instrumentos mais caracteristicos do choro: o violdo de 7 cordas.

2 — O violao de 7 cordas

Os violonistas sete cordas considerados precursores do estilo choristico no instrumento
foram China (Otavio L. da Rocha Vianna) e Tute (Arthur de Souza Nascimento), atuantes a
partir da década de 1920. Mas foi Horondino José da Silva, mais conhecido como Dino 7
Cordas, o grande desenvolvedor e fixador da linguagem desse instrumento como a
conhecemos hoje (BORGES, 2008; BRAGA, 2002; CAETANO, 2010; CARRILHO, 2009;
PELLEGRINI, 2005).

Nos grupos de choro, o violdo de 7 cordas herdou as fungdes de harmonizacao, condugdo
ritmica e contraponto desenvolvidas pelos violdes de 6 cordas, desde os primeiros registros
dessa misica, onde ja eram presentes a conducdo dos baixos através das inversdes dos
acordes e a elaboragdo de anacruses em semicolcheias fornecendo a ritmica caracteristica do
género. O aumento da extensdo do instrumento, com a adigdo da 7° corda no grave
(expandindo sua tessitura em uma terca maior, at€¢ o Dd1), ampliou as possibilidades de
desenvolvimento dessas funcdes dos violdes, principalmente na elaboracdo de frases

melodicas de carater contrapontistico, as chamadas “baixarias”. Essa pratica, até hoje
b 9
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reconhecida como o elemento mais caracteristico do violdo de 7 cordas na linguagem que
conhecemos hoje, foi desenvolvida por Dino a partir da influéncia dos contrapontos
realizados por Pixinguinha (Alfredo da Rocha Vianna Filho) ao saxofone, que improvisava
linhas melddicas e adornos dialogando com a melodia principal das pecas. Pixinguinha, por
sua vez, assimilou o contraponto de seu mestre Irineu de Almeida, que ainda nos primeiros
anos do século XX ja utilizava o efeito de “pergunta e resposta” em seus contracantos no
oficleide (PELLEGRINI, 2005). Esse estilo de uso do 7 cordas fixado por Dino, com fung¢des
de acompanhamento no regional, € classificado por BRAGA (2002) como “uso tipico” do
instrumento. Com a chegada de Rafael Rabello, na década de 1980, explorando outras
possibilidades mais virtuosisticas do violdo, inaugurou-se um outro estilo de uso do 7 cordas

classificado por BRAGA como “solista”.

Ha um consenso entre os autores citados sobre a importancia do conhecimento de harmonia
e o completo dominio da formacdo de acordes e suas inversdes por parte dos instrumentistas
que pretendem aprender a linguagem do 7 cordas no choro. Isso ocorre devido a uma
importante caracteristica desse género: a rica condug¢do das linhas do baixo, que
“originaram-se dos encadeamentos de acordes invertidos e, cada vez mais desenvolvidas,
passaram a apresentar contornos melddicos” (ALMEIDA, 1999, p.114). Devido ao fluxo de
ideias que acontecem em tempo real na performance, essas linhas frequentemente exibem a
caracteristica de serem improvisadas. H4 também as chamadas “obriga¢des”, que sdo as
baixarias escritas pelo préprio compositor ou frases tradicionalmente incorporadas a

composi¢do pelos violonistas, retiradas de gravacdes consagradas.

ALMEIDA (1999) classifica os tipos de linha do baixo em trés categorias: (1) Baixo
condutor harmonico: realiza a condugdo das harmonias invertidas sem necessariamente
realizar contornos melddicos. BRAGA (2002) classifica este tipo como “linha do baixo” e
afirma ser uma linha melédica menos movimentada, mais apoiada na cabeca dos tempos em
seminimas e colcheias. Muitas vezes, o violonista “completa” os contratempos do compasso
com o acorde, de acordo com a levada do estilo, preenchendo o espaco entre um baixo e
outro. (2) Baixo pedal: “sustenta, por varios compassos, uma unica nota comum aos acordes
de um certo encaminhamento harmonico” (ALMEIDA, 1999, p.120). Geralmente ocorre em

trechos de introdugdo e transi¢do entre as se¢des dos choros. (3) Baixo melddico: “é mais
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movimentado e ousado, definindo ideias melddicas” (ALMEIDA, 1999, p.116). BRAGA
(2002) nomeia este tipo de linha como baixarias. Estas possuem caracteristicas melddicas
tipicas do choro como: apojaturas, bordaduras, cromatismos, movimentos escalares e
arpejos, além de refletirem a ritmica do choro, com fraseados que aludem a sincopa, o uso
de motivos iniciados em contratempos, sincopados ou baseados em valores pontuados. As
baixarias constituem uma melodia independente da melodia principal, que ocorre em
contraponto a esta Ultima, geralmente no registro grave, estabelecendo um didlogo entre as
duas melodias, e geralmente sdo usadas em momentos especificos, dando direcionalidade a
musica. Atuam preenchendo momentos em que hd pausa ou pouca atividade (notas longas)
na melodia principal, ligando frases, pontuando os encerramentos de secdes ou da peca

3

completa, pontuando as “viradas” (ou “chamadas”) de seg¢des e pontos de retorno, e
indicando modulac¢des. E muito usada também a relacdo de “pergunta e resposta” com a

melodia principal (BRAGA, 2002; CAETANO, 2010).

No baixo condutor harmonico, executado nos tempos fortes do compasso, em seminima, é
comum serem executados pelos violonistas com efeito de staccato, com a propria mao
esquerda “cortando” o som pela retirada sutil de pressdo da mao. Outro efeito comum € o
pizzicato, obtido pelo abafamento das cordas com a lateral da mao direita apoiada sobre o
rastilho do instrumento. Chamado por alguns de “efeito tuba”, aludindo a sonoridade das
bandas, € usado frequentemente em condugdes ritmicas como na do maxixe (BRAGA, 2002;
CAETANO, 2010). Outra técnica muito utilizada pelos violonistas 7 cordas, que €
principalmente relacionada a articulagdao das baixarias, sdo os ligados: tipo de articulagio
em que, sempre sobre a mesma corda, depois de se tocar uma determinada nota, o dedo da
mao esquerda utilizado para crid-la faz o movimento de beliscar a corda para criar a nota
seguinte (quando esta estiver em grau conjunto abaixo da primeira - ligados descendentes)
ou outros dedos da mao esquerda percutem a corda (para criar uma nota em grau conjunto
acima da primeira - ligados ascendentes). Sdo muito usados sobre cordas soltas, como forma

de fornecer maior fluidez as frases contrapontisticas (BORGES, 2008).

3 — Mistura e Manda por Cristovao Bastos e grupo
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A gravagdo em foco neste trabalho foi realizada pelos musicos: Cristévao Bastos (piano),
Luciana Rabello (cavaquinho), Mauricio Carrilho (violdo 7 cordas), Jodo Lyra (violdao 6
cordas) e Jorginho do Pandeiro (pandeiro), formando uma instrumentacdo tipica do regional

de choro, com a inserc@o do piano como instrumento solista.

O choro Mistura e Manda possui a estrutura formal mais tradicional desse género: trés
secoes - A, B e C — contendo 16 compassos cada uma, e apresentadas na forma-rondé A :|
B:I Al C:l A, naqual B e C sao modulantes para tons relativos e vizinhos (secdo A em Ré
maior, B em Si menor e C em Sol maior), sempre retornando a secdo inicial A, que acaba
exercendo a fun¢do de refrdo. Essa gravacdo apresenta a estrutural formal A | B:l A1 C:I A
IB:I AlC:I A, uma expansdo da forma tradicional que reflete bem uma pratica comum nas
rodas de choro: a alteragdo da forma da miusica devido a flexibilizacdo da estrutura da peca

de acordo com a vontade dos musicos durante o fluxo da performance.

Durante a musica, o piano e o violao de 6 cordas se revezam na fun¢do de instrumento solista,
assumindo a melodia principal ou improvisando sobre o tema. O revezamento entre 0s
solistas € geralmente feito nas mudangas de secdes da musica, e o instrumento que nio esta
solando determinado trecho assume imediatamente a fun¢cdo de acompanhador ou
contrapontista. Os demais instrumentos estdo desempenhando suas fungdes tradicionais:
pandeiro fazendo a sustentacdo ritmica e, em alguns trechos, reforcando acentuacdes
diferentes da melodia e pontuando as transi¢des entre as partes; cavaquinho desempenhando
a sustenta¢do ritmico-harmonica através das “levadas”; violdo de 7 cordas realizando
baixarias, baixos condutores-harmonicos e levadas, além de fazer um solo improvisado em

uma das repeticoes da secao C.

Nota-se na performance dos musicos dessa gravagcdo uma importante caracteristica apontada
por CARRILHO (2009, p.3) como sendo uma das mais ricas do choro: “o equilibrio e a
perfeita nocdo de conjunto que tradicionalmente marcaram nossos principais conjuntos
regionais”. Essa caracteristica s6 ¢ alcangada pelo conhecimento das linguagens e fungdes

de seus instrumentos no grupo de choro por parte de todos os instrumentistas.
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3.1 — O uso de elementos do violao de 7 cordas no piano

Em sua performance, Bastos utiliza, em alguns momentos, elementos idiomdticos do violao
de 7 cordas, transportando para o piano caracteristicas melddicas, ritmicas e harmonicas
desse instrumento. Os elementos usados pelo pianista remetem ao “uso tipico” do 7 cordas,
na classificacdo de BRAGA (2002), em sua linguagem mais tradicional. Esses elementos
sdo apresentados por Bastos na parte grave do piano, na maioria das vezes em momentos em
que a melodia estd sendo executada pelo violdo de 6 cordas e o piano passa a ser um

instrumento acompanhador no grupo.

De acordo com a classificagdo de ALMEIDA (1999), Bastos usa no piano dois tipos de linha
do baixo tipicas do violdao de 7 cordas: o baixo condutor harmo6nico e o baixo melddico. No
primeiro tipo, exemplificado na Figura 1, o pianista constr6i uma linha de baixo em
seminimas, em movimento escalar descendente onde as notas dos primeiros tempos de cada
compasso sdo notas pertencentes aos acordes. Os segundos tempos sd@o preenchidos com
notas dos acordes ou notas de passagem, ligando um acorde a outro. Como no violdo, o
pianista completa os tempos com a “levada” de choro, tocando acordes nas segundas e
quartas semicolcheias de cada tempo e acentuando-os de maneira diferente em cada
compasso. Nota-se que os baixos sdo tocados pelo pianista em staccato, simulando a
sonoridade destacada do violdo quando usa esse tipo de articulagdo. E usado, também, o
toque percussivo e curto nos acordes tocados pela mao direita do pianista, na regidao média
do piano, sempre com precisdo ritmica nos ataques e evitando o toque arpejado. Em nenhum
momento foi percebido o uso do pedal direito na realizacdo desse tipo de conducdo pelo
piano. Acredita-se que essa escolha do pianista (pouco ou nenhum uso desse pedal) nesses
trechos teve o intuito de manter a clareza da textura. Apesar do violdo de 7 cordas também
estar fazendo a fun¢do de acompanhamento no mesmo trecho, este se atém aos baixos e
levada mais bésicos, de forma discreta, o que ndo compromete a realizacao dos baixos pelo

piano.
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Figura 1: Trecho do piano de Cristévao Bastos em Mistura e Manda (2°20” —2°25”) -
mao esquerda executando “baixo condutor harmonico” em movimento escalar descendente

e mao direita executando levada de choro.

Outro uso desse tipo de baixo condutor pelo pianista € a constru¢do de uma linha cromatica
em seminimas na mao esquerda, utilizando notas dos acordes, enquanto realiza um
contracanto na mao direita. No exemplo da Figura 2, o pianista usa o toque fenuto nos baixos,

recurso também comum na prética da conducdo harmonica entre os violonistas.
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Figura 2: Trecho do piano de Cristovao Bastos em Mistura e Manda (1°55” — 2’)- mao

esquerda executando “baixo condutor harmdnico” em linha cromatica descendente.

Em alguns momentos o piano somente “refor¢a” alguns baixos dos acordes, e a interagdo
com os elementos tocados pelo cavaquinho e pelo violdo de 7 cordas faz com que eles ndo
se “colidam”. No trecho da Figura 3, a menor movimentacdo na mdo esquerda do piano
deixou o violao de 7 cordas mais livre para inserir frases melodicamente mais

movimentadas.
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Figura 3: Trecho da transcri¢ao de Mistura e Manda (1’14” — 1°18”): Mao esquerda do
piano executando “baixo condutor” em interagado ritmica com violao de 7 cordas e

interacao entre célula ritmica da mao direita do piano e cavaquinho.

Ao realizar baixos melddicos, Bastos constréi pequenas linhas melddicas utilizando-se de
material escalar, passagens cromdticas e algumas notas melddicas como apojaturas e
bordaduras (exemplos nas Figuras 4, 5 € 6). Essas linhas sdo executadas com a mao esquerda
do pianista, que em muitos momentos se atém a essas linhas, ndo acrescentando nenhuma
levada ou acorde na mao direita, ja que a harmonia estd sendo preenchida pelo violdo de 7
cordas e cavaquinho. Ocorre também quando a melodia estd sendo tocada ao piano, com a

mao direita.
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Figura 4: Trecho do piano de Cristévao Bastos em Mistura e Manda (0°22” — 0°25”): uso
de apojaturas, bordaduras, antecipagdes e passagens cromaticas na construcdo das linhas na

mao esquerda.

0'27" - 0'30"
= Géo Fém7/A Cc#¥/G
P A ﬁ L) ]
7 '11;!' =3 — -— s
e :
Piano Ant B Ant Movimento escalar
ey ———— [ % —1
0 - 1 & L] N L
r3 -7 | T i
% : ' ESS

Figura 5: Trecho do piano de Cristévao Bastos em Mistura e Manda (0’27 — 0°30”): uso

de bordaduras, antecipagdes e movimento escalar na construcdo das linhas na mao

esquerda.
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Figura 6: Trecho do piano de Cristévao Bastos em Mistura e Manda (0°30” — 0°35”): uso

de passagens cromaticas na constru¢do das linhas na mao esquerda.

Outro aspecto importante na performance sao os momentos em que essas linhas sdo inseridas
pelo pianista. Através do conhecimento da linguagem do choro, Bastos utiliza-se desses
elementos em momentos pontuais e caracteristicos apontados pelos autores estudados
(BRAGA, 2002; CARRILHO, 2009; CAETANO, 2010), como: na pontuacdo das
modulacdes entre as secdes, em pergunta e resposta (preenchendo espacos) com a melodia

principal e ligando frases, como € possivel visualizar nas Figuras 7 e 8:
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Figura 7: Trecho da transcricao de Mistura e Manda (0°23” — 0°28”): Baixos melddicos

da mao esquerda do piano pontuando modulacdo na transicao entre se¢des A e B.
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Figura 8: Trecho da transcricao de Mistura e Manda (0°26” — 0°30”): baixos melddicos da

mao esquerda do piano em pergunta e resposta com a melodia do violao.

Nesses fragmentos de cardter mais melddico, notou-se a recorréncia de ritmos com
agrupamentos de quatro semicolcheias, pausa de semicolcheia seguida de trés semicolcheias
e pausa de semicolcheia + colcheia + semicolcheia, principalmente em anacruzes para uma
seminima ou colcheia no compasso seguinte, como encontrados nos exemplos das Figuras
5, 6,7 e 8. Essaritmica, aliada a alternancia de articulagcdes como staccato,tenuto e ligaduras
sdo nuances caracteristicas da linguagem do choro, e sdo amplamente utilizadas pelo
pianista, gerando um toque “gingado”, integrado com a ritmica resultante das levadas dos

outros instrumentos.

4 — Conclusao
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Ap6s a andlise da utilizac@o de elementos do violdao de 7 cordas na performance de Bastos
ao piano, na gravacao escolhida, notou-se que os elementos ritmicos e melddicos utilizados
para construir as frases, assim como os momentos de inser¢ao das mesmas sao coesos com

a linguagem do choro e do uso do 7 cordas tradicional.

Foram encontradas ocorréncias de “baixo condutor harmoénico” e “baixo melddico” (de
acordo com a classificacdo de ALMEIDA, 1999), executados na regido grave, pela mao
esquerda do pianista. Ao adaptar tais elementos ao piano, o pianista utiliza-se de recursos de
articulacdo como o staccato, o tenuto e o legato para aludir a sonoridade do violdo de 7
cordas de forma bastante clara. Usa também o toque percussivo e curto nos acordes tocados
pela mao direita, na regidao média do piano, sempre com precisdo ritmica nos ataques e
evitando o toque arpejado, numa sonoridade proxima a do violdo em staccato quando faz as
“levadas”. O uso do pedal direito ¢ minimo durante toda a performance, e este &
imperceptivel em algumas execucdes de “levadas” e frases mais articuladas na regido grave

do piano, dando maior clareza as texturas e articulagdes desses trechos.

O pianista adapta e utiliza os elementos do violdo de 7 cordas ao piano também de maneira
consciente e interativa com os outros instrumentos do grupo. Em cada momento da misica,
o pianista utiliza algum(ns) desses elementos de acordo com o que estd sendo tocado pelos
outros instrumentistas, mostrando um elevado nivel de consciéncia e percep¢ao de conjunto,
prezando sempre pelo equilibrio da sonoridade do grupo. Nesse aspecto, ndo se sabe se
houve uma comunicagdo pré-estabelecida entre os misicos no intuito de formatar o arranjo
da musica em detalhes que abordassem essas questdes, ou se essa comunicacao foi feita de
forma intuitiva durante a performance. Porém essa investigacao extrapolaria o escopo deste

trabalho.

Referéncias

1. ALMEIDA, A. Z. (1999). Verde e amarelo em preto e branco: as impressoes do
choro no piano brasileiro. Campinas: Dissertacdo de mestrado em Musica — Instituto de
Artes UNICAMP.

65



OLIVEIRA, Luisa C.M. de; KORMAN, Cliff (2016) Evidéncias do violdo de 7 cordas no piano de Cristdvdo Bastos em sua gravacdo de Mistura e
Manda (1996). Org. de Fausto Borém e Luciana Monteiro de Castro. Didlogos Musicais da Pés: Praticas de Performance. n.1. Belo Horizonte:
UFMG, Selo Minas de Som. p.53-67.

2. BORGES, L. F. F. (2008). Trajetoéria estilistica do choro: o idiomatismo do violao de
sete cordas, da consolidacao a Raphael Rabello. Brasilia: Dissertacdo de mestrado em
Miusica - UnB.

3. BRAGA, L. O. (2002). O violao de 7 cordas- teoria e pratica. Rio de Janeiro: Lumiar
Editora.

4. CAETANQO, R. (2010). Sete cordas: técnica e estilo. Texto, organizagado e direcdo:
Marco Pereira. Rio de Janeiro: Garbolights Producdes Artisticas.

5. CARRILHO, M. (2009). “Violdo de 7 Cordas”. Misicos do Brasil: uma enciclopédia.
Disponivel em: <http://www.musicosdobrasil.com.br/ensaio.jsf>

6. PELLEGRINI, R. T. (2005). Andlise dos acompanhamentos de Dino Sete Cordas em
samba e choro. Campinas: Dissertacao de mestrado em Musica — Instituto de Artes
UNICAMP.

7. TABORDA, M. E. (2010). "As abordagens estilisticas no choro brasileiro (1902-1950)".
Historia Actual Online, v. 23, p.137-146.

Referéncias de audio

1.AGUA DE MORINGA. (1994). Mistura e Manda. In: Agua de Moringa. André Boxexa
(percussdo e bateria); Jayme Vignoli (cavaquinho); Josimar Gomes Carneiro (violdao 7
cordas); Luiz Flavio Alcofra (violdo); Marcilio Lopes (bandolim); Rui Alvim (clarinete).
Independente. (CD). Faixa O1.

2. BASTOS, Cristévao. (1996). Mistura e Manda. In: Avenida Brasil. Cristovao Bastos
(piano); Jodo Lyra (violdo); Jorginho do Pandeiro (Jorge José da Silva) (pandeiro); Luciana
Rabello (cavaquinho); Mauricio Carrilho (violdo de 7 cordas). Rio de Janeiro: Lumiar
Discos. (CD). Faixa 09.

3. CARRILHO, Altamiro. (2001; relangcamento de gravagao de 1977). Mistura e Manda. In:
Choros, Chorinhos e Choroes. Altamiro Carrilno (flauta). Rio de Janeiro:
Mercury/Universal Music. (CD). Faixa 22.

4. GRUPO CHIQUINHA GONZAGA. (2005; relangcamento de gravacdo de 1914). Bionne.
In: O melhor de Chiquinha Gonzaga. Antonio Maria Passos (flauta); Nelson Alves
(cavaquinho), Tute (Arthur de Souza Nascimento) (violdo); musico desconhecido (piano).
Rio de Janeiro: Revivendo Discos. (CD). Faixa 12.

5. LACERDA, Benedito. (2004; relancamento de gravacao de 1934). Mistura e Manda. In:

Minha flauta de prata. Benedito Lacerda (flauta); Grupo Gente do Morro (diversos). Rio
de Janeiro: Revivendo Discos. (CD). Faixa 21.

66



OLIVEIRA, Luisa C.M. de; KORMAN, Cliff (2016) Evidéncias do violdo de 7 cordas no piano de Cristdvdo Bastos em sua gravacdo de Mistura e
Manda (1996). Org. de Fausto Borém e Luciana Monteiro de Castro. Didlogos Musicais da Pés: Praticas de Performance. n.1. Belo Horizonte:
UFMG, Selo Minas de Som. p.53-67.

6. MOURA, Paulo. (1984). Mistura ¢ Manda. In: Mistura e Manda. Carlinhos Antunes
(cavaquinho); Jonas Pereira da Silva (Cavaquinho); Jorginho do Pandeiro (Jorge José da
Silva) (pandeiro); Jovi Joviniano (reco-reco); Mauricio Carrilho (violao); Neoci (tantd);
Paulo Moura (clarinete); Raphael Rabello (violdao 7 cordas); Zé da Velha (José Alberto
Rodrigues Matos) (trombone). Rio de Janeiro: Kuarup Discos. (LP). Faixa 03.

7. OITO BATUTAS. (1994; relancamento de gravacdo de 1923). Oito Batutas. China
(Otavio da Rocha Vianna) (violao); Donga (Ernesto dos Santos) (banjo); J. Ribas (piano); J.
Thomaz (bateria); José Alves de Lima (bandolim e ganzd); Josué de Barros (violdo); Nelson

Alves (cavaquinho); Pixinguinha (flauta e saxofone tenor). Rio de Janeiro: Revivendo
Discos. (CD).

Notas sobre os autores

Luisa Camargo Mitre de Oliveira ¢ mestranda em performance musical na Escola de
Misica da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG) e bacharel em Musica Popular
pela mesma institui¢do. Como pianista, foi vencedora do primeiro concurso Jovens Solistas
da Orquestra Sinfonica de Minas Gerais em 2010, Jovem Instrumentista BDMG 2013,dentre
outros. Atua junto a grupos de choro e musica instrumental brasileira em Belo Horizonte,
em shows e gravagdes. Integra, como instrumentista e arranjadora, o grupo de choro Toca
de Tatu, com o qual lancou em 2013 o Cd Meu amigo Radamés, dedicado a obra do maestro

e compositor Radamés Gnattali.

Clifford Hill Korman é Doutor em Muisica - Jazz Arts Advancement (Manhattan School of
Music) - € Mestre em Musica- Specialization in Jazz Performance (The City College of New
York). Atualmente € Professor Adjunto da UFMG, atuando principalmente na drea de
Estudos em Musica Popular. Sua linhas de pesquisa incluem improviso, jazz, misica
brasileira instrumental e linguagens e técnicas de piano popular. E coordenador do “Noites
Improvisadas: Didlogos entre a preparagao e o imprevisivel” no Conservatério UFMG. Atua
no Instituto Paulo Moura como diretor musical, arranjador e coordenador do projeto de
digitalizacdo do Acervo Paulo Moura. Entre suas gravagdes proprias, destacam-se "Mood
Ingénuo, o sonho de Pixinguinha e Duke Ellington" (Jazzheads, 1999) e "Gafieira Dance
Brasil" (Independente, 2001) com Paulo Moura; “Migrations” (Planet Arts, 2003) e "Trains
of Thought" (Almonds and Roses Music, 2014).

67



CARMO. Leandro; RODRIGUES. Mauro. (2016) Policordes em Francisca de Toninho Horta. Org. de Fausto Borém e Luciana Monteiro de Castro
Silva e Dutra. Didlogos Musicais da P6s-Graduacio: Praticas de Performance n.1. Belo Horizonte: UFMG, Selo Minas de Som. p.68-77.

ISBN: 978-85-60488.11.7

Policordes em Francisca de Toninho Horta

Polychords in “Francisca” by Toninho Horta

Leandro do Carmo
Mauro Rodrigues ?

'Universidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, Minas Gerais, Brasil
leandrodocarmo@ufmg.br
2Universidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, Minas Gerais, Brasil

maurorodr@gmail.com

Resumo:

Policordes sdo estruturas de sobreposicao de acordes sobre uma base simples ou composta.
O presente artigo apresenta a identificacdo, analise e praticas de performance abordando
policordes na composicdo Francisca de Toninho Horta, observando suas diferentes formas
e aplicagoes.

Palavras-chave: policorde; chord-melody; guitarra de Toninho Horta; musica popular

brasileira.

Abstract:

Polychords are foundation chord structures superimposed a simple or compound base. The
present article presents the identification, analysis and performance practices relative to
polychords in the composition Francisca by Toninho Horta, observing its different forms
and applications.

Keywords: polychord; chord-melody; guitar playing by Toninho Horta; Brazilian popular

music.
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1 — Introducio

Francisca ¢ uma composicdo de Toninho Horta gravada em 1989 no LP Moonstone. A
versdo em foco neste artigo estd disponivel em um video publicado em 02/10/2013 no
YouTube, no endereco http://www.youtube.com/watch?v=eNKmf9eBbVQ. Neste registro
Toninho Horta se apresenta com o violao e voz, utilizando, na primeira parte da performance,
o violdo em chord-melody'e, na segunda, a melodia em scat singing?. Neste artigo,

analisaremos a primeira parte, tocada em chord-melody’.

A construgdo e condugdo dos voicings (vozes) que Toninho Horta apresenta ao tocar guitarra
ou violdo ¢ extremamente singular, abrangendo uma extensao do instrumento pouco comum
entre os guitarristas. Este preenchimento ¢ realizado com estruturas mais ou menos
independentes, como em naipes de uma orquestra. Toninho relata apreciar a sonoridade
orquestral, tendo em sua formagao a audi¢ao constante de musica orquestral, cuja sonoridade

foi determinante na constitui¢do de seu estilo de organizar harmonias.

Eu ouvia muita orquestra, ¢ com essa coisa de ouvir orquestra acho que o
ouvido amplia muito, vocé toca um violdozinho e ouviu muita orquestra,
chega um dia que vocé quer [...] tentar ampliar o som do violdo o maximo
possivel para parecer uma coisa grandiosa, uma coisa maior®.

Sempre foi aquela histéria de tentar um colorido diferente, né [...] Entdo
isso € que sempre me deu curiosidade, chegar um dedo pra 14 outro pra 14
—igual, por exemplo, eu sabia esse acorde, Mi com nona e sétima maior, ai
queria ouvir essa nota oitava acima pra ver como € que soa (e toca o acorde
com uma das notas uma oitava acima realizando uma abertura extrema).

Estas estruturas sao comuns em orquestragdes modernas que utilizam desde a sobreposi¢ao

de acordes até a sobreposicdo de tonalidades. Na musica popular, contemporaneamente, tais

'Chord-melody € um termo utilizado no jazz para um determinado tipo de execug&o idiomatica na guitarra/violdo (MONGIOVI,
2013. p 13).

2Scatsinging é um tipo de improvisagdo vocal do jazz, que emprega vogais e silabas nonsense (“da”, “ba”, “du”, “dé”, “bu”,
etc.) e possibilita aos cantores e cantoras inventarem ritmos e melodias utilizando a voz a maneira de um instrumento de
sopro. O scatsinging foi inventado casualmente pelo trompetista e cantor Louis Armstrong quando, durante uma sesséo de
estudio, a partitura com a letra da cangao interpretada por Armstrong caiu no chao e o trompetista teve que seguir cantando
improvisadamente (NETO, 2010. p 50).

3Nessa técnica a melodia ocupa a parte aguda das estruturas mantendo, preferencialmente, intervalos ndo menores do que
uma terga menor com o resto da estrutura (comunicagdo pessoal com Celso Moreira).

4Entrevista do Toninho Horta para o documentario “Violdo ibérico” disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=KcfuOQTiipM, acesso 10/01/2016.

SEntrevista do Toninho para o programa “Um café la em casa” com Nelson Faria disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=QQYuQYtucFw, acesso 10/01/2016.
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estruturas tém sido também amplamente utilizadas, especialmente por pianistas e

arranjadores. Alguns tedricos da area as tem denominado poliacordes ou policordes.

Embora os policordes sejam amplamente empregados na musica popular, ainda ndo existe
um consenso sobre o conceito € quanto a maneira de os representar, ou seja, quanto a sua
nota¢do. Construiremos nossa linha de raciocinio fundamentada em uma sintese das ideias
apresentadas por PERSICHETTI (1961); LEVINE, 1989; LEVINE, 1995; LIMA, 2006. De
acordo com os autores, pode-se considerar que os policordes sejam estruturas de
sobreposi¢do de acordes, sendo que a estrutura pode ser simples, quando apresenta apenas
uma nota na regiao grave do acorde, e composta, quando apresenta duas a quatro notas nessa

regido, também denominada (estrutura) inferior®.

Um teclado, ao ser tocado por duas maos, oferece possibilidades de abertura e sobreposi¢ao
de estruturas acordais s6 comparaveis as de uma orquestra; contudo, o braco de uma guitarra
ou violdao oferece limitacdes para sobreposicdes semelhantes. Na guitarra/violdo, quando
ndo for possivel tocar todas as notas que formam a estrutura do acorde, ¢ de praxe que o
instrumentista oculte ou omita a quinta e/ou a fundamental do acorde, mantendo a terceira e
a sétima no acorde-base inferior. Essas notas sdao também conhecidas como notas
caracteristicas (ou notas guias), e sdo responsaveis pela transmissao da inten¢do harmdnica
basica dos acordes (MONGIOVI, 2013). A terca determina se o acorde ¢ maior ou menor, ¢

a sétima a fungdo (tonica, dominante, subdominante) do acorde.

Os policordes possuem diferentes maneiras de serem cifrados. Em nossos exemplos
adotaremos uma sintese dos sistemas de cifragem propostos por LEVINE, 1989; LEVINE,
1995; LIMA, 2006, embasados em seus métodos de estudo da musica popular. Nos
policordes simples, utilizaremos uma barra transversal entre a estrutura superior € a inferior

e para os policordes compostos utilizaremos uma barra horizontal.

5Termo utilizado para representar a regido grave dos acordes.
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Figura 1: Policorde simples com triade de Ré Maior sobre a nota Sol e policorde

composto utilizando a triade de R¢ Maior sobre a triade de Sol Maior.

2 — Ouvindo a performance e vendo a transcricao

Podemos observar algumas caracteristicas da performance do Toninho nos primeiros 32
compassos que, em sua maior parte, viabilizam ou sdo viabilizadas pela utilizacdo dos

policordes:

* Melodia e harmonia executadas simultaneamente, onde a melodia ocupa a parte aguda
completando os acordes (chord-melody);

» Uso de pestanas’com os dedos 1, 2 e 3;

+ Condugdo de vozes pelo menor caminho (continuidade harménica®);

* Uso recorrente de cinco sons na harmonizag¢ao;

* Uso recorrente dos cinco dedos da mao direita;

» Uso recorrente de aberturas inusitadas.

Nossa proposta analitica esta focada na identificacdo de algumas situa¢des onde analisar (e
cifrar) uma determinada passagem como policorde possibilita uma melhor compreensao de
sua estrutura harmonica, elucidando as escolhas e o pensamento do muisico nesse momento

da performance.

"Técnica empregada em instrumentos de cordas trastejados, na qual geralmente usa-se o dedo indicador para prender todas
ou varias cordas simultaneamente (SADIE, 1994, p.715).
8Comunicagdo pessoal com Néstor Lombida.
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Pensando em policordes, estdo em jogo estruturas que se sobrepdem, em uma espécie de
polifonia de acordes. Esta parece ser uma singularidade na maneira de harmonizar do
Toninho, que aproxima sua visdo do brago do instrumento a dos naipes de uma orquestra.
Dessa maneira a parte grave e a parte aguda das estruturas sdo tratadas como coisas distintas,
relativamente independentes, onde geralmente a parte grave define a fungdo do acorde ¢ a

parte aguda ¢ usada como uma paleta de cores.

A seguir serdo mostradas algumas estruturas acordais que Toninho empregou nesta
performance de Francisca. Nos quatro primeiros compassos, conforme figura 2 abaixo, as
linhas vermelhas indicam a continuidade harmodnica na regido aguda. Essa ¢ uma das
caracteristicas do estilo de Toninho Horta de harmonizar na guitarra/violao. As vozes, muitas
vezes cinco, sdo sempre conduzidas pelo menor caminho, explorando, no limite, as

possibilidades que o brago do instrumento oferece.
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Figura 2: Transcri¢cdo dos quatro primeiros compassos de Francisca, mostrando a

continuidade harmonica

Na figura 3 aparecem as estruturas analisadas e conceituadas como policordes. No compasso
2 tem-se a superposi¢do de uma triade de F4 maior na regido aguda (quadrado marrom) sobre
um acorde de Sol menor na regido grave (circulo azul). Resulta uma estrutura na qual o
acorde de Sol menor tem suas notas de extensao, a sétima, a nona ¢ a décima primeira,

—7?_9:1(7m—9—11 sobre T-3m). No compasso 3 tem-se,

organizadas em uma triade maior

na regido da dominante, o acorde de Si maior sem a terca na regido grave (quadrado
marrom), colorido pela triade de Mi maior na regido aguda (circulo azul), resultando em um
acorde de dominante sem a terca e com a quarta. No compasso 4, tem-se uma triade

aumentada de Ré sustenido na regido aguda (quadrado marrom) sobrepondo um acorde de
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Si dominante, onde aparecem apenas a tOnica e a sétima na regido grave (circulo azul)
T-3M-5aum

(T-3M-5aum sobre T-7m).
T—-7m
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Figura 3: Transcri¢ao dos quatro primeiros compassos mostrando estrutura dos policordes.

A figura 4 abaixo mostra a continuidade harmonica neste encadeamento. Vale ressaltar que,
diferentemente do teclado onde as condugdes de vozes sdo bem visiveis, no braco da
guitarra/violao tal visualizagdo constitui um problema e nem sempre ¢ facilmente acessivel.
Para o instrumentista, nesse caso, ¢ fundamental acompanhar o voicing pelo som, ainda que

para realizar a condugdo de vozes seja necessario trocar de corda.
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Figura 4: Transcri¢ao dos compassos 7 ao 10 mostrando a continuidade harmdnica.

Na figura 5, encontram-se, do compasso 8 ao compasso 10, quatro policordes. Nos
compassos 8 ¢ 9 sdo encontrados trés modelos de policordes simples. O primeiro ¢ L4 maior
sobre a nota Si, o segundo ¢ L4 menor (com b5) sobre a nota Si, e o terceiro ¢ a tétrade de
D6 maior com 7M sobre a nota La. Toninho os construiu sobrepondo as triades maior e

diminuta de La (quadrados marrons) a nota Si na parte inferior (circulos azuis) e a tétrade de
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D6 maior 7M sobre a nota L4, gerando as seguintes notas de extensdo: 7m-9-11 sobre a nota

. . . 7m-9-11 . 7m-9m-3M .
Si no primeiro — 7m-9m-3M sobre a nota Si no segundo ——; € no terceiro,

7m-3m-—5J—-9

7m-3m-5J-9 sobre a nota L4 . No compasso 10 aparece um policorde composto,

sobrepondo a triade de Mi maior as notas guias de R¢ maior 7. Na performance sdo ocultadas

a fundamental e a quinta, mantendo-se as notas guias (ter¢a e sétima) de Ré maior 7. Toninho

~ , S . T-3M-5
Horta sobrepdem uma triade maior as notas guias 3—7m], gerando 9-#11-13 como notas

M

. 9—#11-13
de extensao ————.
3M-7m

AB A/ T/ B

8 9 PRl ) —
o e g Tl e
# r o vpr

Figura 5: Transcricdo dos compassos 7 ao 10 mostrando as estruturas de policordes.

]

3 — Conclusao

O estudo e as praticas viabilizadas por este trabalho de pesquisa nos levaram a imergir no
universo de sons e cores da performance de Francisca por Toninho Horta. Podemos perceber
o cuidado com que o musico realiza a constru¢do e a condugdo dos voicings. Ao refletir
sobre a maneira como o artista sintetiza multiplos processos na constru¢do e concepgao de
sua performance, abre-se um leque de possibilidades, onde a visao da performance (pratica
da performance) na guitarra/violdo poderia receber um tratamento similar ao orquestral,
gerando uma nova perspectiva e ampliando os limites técnicos e sonoros do performer. A
visdo de uma harmonia polifénica empregada por Toninho, os policordes, é original e
inovadora. Nela, as estruturas inferiores e superiores sao trabalhadas de forma distinta em

sua concepg¢do e fun¢do, exigindo do performer uma qualidade de atencdo e um preparo
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especifico. A atencdo ¢ dividida (ndo fragmentada) entre os dois caminhos; os baixos e os
sons graves por um lado e a palheta de cores que as triades e tétrades agudas trazem para a
estrutura resultante, por outro. Revelam-se, portanto, na interpretacdo com emprego de

policordes, o necessario preparo técnico, musical e sobretudo criativo do musico.
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Resumo:

O presente artigo apresenta uma analise da relagao texto-musica com o propoésito de alcangar
uma interpretagcdo que evidencie tragos imagéticos presentes na cangao Lune D'Octobre da
colecdo Historietas de Heitor Villa-Lobos. Este estudo traz a luz a forte influéncia que o
impressionismo francés exerceu sobre Villa-Lobos, demonstrada por meio de uma breve
contextualizagdo historica, social e composicional do processo criativo dessa cancdo, além
de uma sucinta comparagao entre Villa-Lobos e Debussy acerca do estilo dos compositores
na elaboracdo de cangdes para canto e piano. Por fim, a partir do papel ambientador exercido
pelo piano, sdo discutidas praticas composicionais e de performance.
Palavras-chave:Villa-Lobos e Debussy; colecao Historietas de Villa-Lobos; piano na

cancao de camara brasileira;

Abstract:

The present article presents an analysis of the relationship between text and music, with the
purpose of reaching an interpretation that evidences the imagistic traces present in the art
song Lune D ‘October of the collection Historietas by Heitor Villa-Lobos. This study brings
to light the strong influence that French impressionism has on Villa-Lobos’s music,

demonstrated by a brief historical, social and compositional contextualization of the creative
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process of the considered work. In addition, a succinct comparison between the
compositional styles of Villa-Lobos and Debussy in their elaboration of art songs is
provided. Lastly, with the "environmental" role of the piano as a point of departure,
compositional and performative practices are debated..

Keywords: Villa-Lobos and Debussy; collection Historietas by Villa-Lobos; piano in

Brazilian art song;

1 — Introducio

Na busca por cangdes brasileiras pouco conhecidas, ou seja, por um repertorio incomum aos
programas de concerto e gravacgdes fonograficas, nos deparamos com a Cole¢do Historietas
— seis cangdes para canto e piano de Heitor Villa-Lobos. A obra, dedicada a Vera
Janacopulos, foi composta em 1920 e estreada no Rio de Janeiro em 1921. Em 1922, algumas
dessas cangdes foram apresentadas durante a Semana de Arte Moderna. Duas cangdes que
compdem a colegdo (Soliddo com poema de Ribeiro Couto e Novelozinho de Linha de
Manuel Bandeira) apresentam poemas em portugués com versao em francés, outras quatro
(Lune D'Octobre de Ronald de Carvalho, Hermione et les Berges de Albert Samain, Jouis
sans retard, car vite s'écoule la vie... de Ronald de Carvalho e Le Marché de Albert Samain)

apresentam poemas em francés, porém ndo ha uma versao em portugués.

Apos o estudo de pecas e a observagao destas peculiaridades e de outras caracteristicas que
serdo descritas ao longo da pesquisa, surgiram algumas questdes: seria o grupo de cangdes
uma colecdo ou um ciclo'? Por que as Historietas sdo tdo pouco exploradas por cantores e
pianistas? A obra deve soar como musica francesa? Em nossa interpretacdo devemos levar
em consideracao as sonoridades das pecas escritas por Villa-Lobos posteriores a esta época?
Para responder a estas e a outras questdes que podem surgir no desenrolar desta pesquisa,

pretende-se aliar o reconhecimento do estilo musical a performance da obra.

De acordo com PEREIRA (2007) o ciclo de cangdes ¢ estabelecido quando as pegas possuem um mesmo fio tematico que
as interliga. No caso das Historietas ainda estamos investigando se tal tematica existe de fato.
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O enfoque neste artigo sera dado a cangdo Lune D'Octobre, segunda da série com poema de
Ronald de Carvalho. A escolha da obra se deu pela notavel influéncia do impressionismo
francés, onde "o debussismo ¢ inadvertido” (MARIZ, 1989 p.172). Por meio do estudo das
relagdes texto-musica, serdo discutidas praticas composicionais e de performance. Portanto,
busca-se rastrear caracteristicas debussistas presentes na cangao e apontar sua implica¢ao na
performance. O trabalho justifica-se pela escassez’ de bibliografia sobre as Historietas, além

de divulgar a cang¢do brasileira, em especial esta colecdo de cangdes tdo pouco lembrada.

2 — A Belle Epoque carioca: Villa-Lobos e sua inevitavel

influéncia francesa

As transformagdes sofridas na musica mundial apés a Primeira Guerra Mundial foram
notaveis. A crise do sistema tonal ¢ a tendéncia mundial pela busca do novo, ocorrida na
virada do século XX, também se estabeleceu no Brasil®>. Nos primeiros anos dos 1900, obras
de compositores europeus, os quais dominavam a cena musical europeia, eram presengas
constantes nos programas de concerto no Brasil. Destacamos dentre eles: Wagner, Puccini,
Strauss, Mahler, Ravel, Dukas, Saint-Saéns e sobretudo Debussy. Observe-se que o0s
compositores franceses contemporaneos figuravam, na época, como os mais frequentes
nomes no cenario musical do Rio de Janeiro*. A Franga exercia um fascinio muito grande
sobre o Brasil, sendo considerada “uma segunda patria para todos quanto aqui escreviam,
compunham, pintavam” (KIEFER, 1986, p.16). Tal influéncia cultural da Franca nao era

exclusividade da musica:

Em um periodo de transformagoes drasticas no modo de vida do cidadao
da Cidade do Rio de Janeiro, a imagem sugerida pelo termo belle époque
evoca a abundancia de riquezas, beleza arquitetonica a europeia, pessoas
finas e bem-vestidas freqiientando salas de baile e Operas, uma sociedade

2 Embora ja existam estudos relevantes sobre a obra de Villa-Lobos, as Historietas, quando muito, recebem apenas uma
nota sobre sua existéncia.

3As mudangas foram t&o significativas que posteriormente, em 1922, se revelariam na Semana de Arte Moderna. A Semana
foi “promovida por um grupo de intelectuais, escritores, poetas e artistas, em fevereiro de 1922, no Teatro Municipal de Sao
Paulo. [...] No campo da musica brasileira, fora Villa-Lobos quem instaurara o Modernismo. Foi por esta razdo que o
convidaram para participar com obras de sua autoria na referida Semana.” (KIEFER, 1986, p.11)

4Cidade onde Villa-Lobos (1887-1959) nasceu e iniciou sua trajetéria musical.
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glamourosa habitando uma cidade moderna, republicana e ligada nos gritos
da moda parisiense. (SOUZA, 2008, p.54)

Segundo Kiefer (1986), a influéncia da musica francesa, pds-romantica ou impressionista
(Debussy), na obra’ de Villa-Lobos foi mais poderosa do que qualquer outra. O autor ainda
se refere as Historietas como “impressionantemente impressionistas” (KIEFER, 1986, p.40).
De fato, nesta colegio de cangdes, esta influéncia debussista faz-se notoria® nos textos em
francés (poesia simbolista), e no forte traco impressionista presente nas cancdes. A
conclusdo de que as Historietas foram escritas em moldes muito proximos daqueles

utilizados por Debussy ¢ recorrente entre alguns autores:

[...] As Historiettes representam uma fase do compositor [Villa-Lobos] em
que ele ainda procura seu estilo musical. Visualmente, a estrutura — o
desenho — destas cangdes ¢ de Debussy, com gestos ritmicos de Stravinsky,
como Milhaud tinha observado de modo geral na musica brasileira. Porém,
em todas as cangoes, existem ‘gestos’ musicais caracteristicas de um Villa-
Lobos mais maduro, gestos estes que ele desenvolvera na sua producio
nacionalista (HERR e RANGEL, 2002 p.290)

[...] Sentimos o dedo de Rubistein atraindo o amigo para pesquisas
debussistas. O nacionalismo ainda nio se tornara a orientacdo definitiva do
compositor carioca. Datadas de 1920, as Historietassofreramobvia
influéncia do musico francés. Em Solitude (RibeiroCouto), ¢ Lune
d'Octobre (Ronald de Carvalho), o debussismo ¢ inadvertido; em Un Petit
Peloton de Fil (Manuel Bandeira), intencional. (MARIZ, 1989, p.172)

Contier (1996) ainda ressalta a atmosfera francesa presente na obra vocal de Villa-Lobos
representada nos titulos em francés, como € o caso do corpus da presente pesquisa: Lune
D'Octobre, cangao que foi apresentada no terceiro dia da Semana de Arte Moderna de Sao

Paulo por Maria Emma e Lucilia Villa-Lobos, em 17 de fevereiro’ em 1922.

3 — A Debussista Lune D'Octobre

5 Tal como Kiefer, consideramos na elaboragéo deste artigo somente as obras escritas anteriormente & Semana de Arte
Moderna, em congruéncia com o pensamento de Kiefer, quando este aponta mudangas nos aspectos composicionais em
Villa-Lobos apés sua viagem a Paris em 1923.

6Apesar de Villa-Lobos negar suas influéncias com uma frase que acabou se tornando célebre: “Logo que sinto a influéncia
de alguém, me sacudo todo e salto fora” (VILLA-LOBOS, 1969 [1957], p.98-99).

"WISNIK, 1977, p.69
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Na segunda cangao da colegdo Historietas, Villa-Lobos “faz estremecer a atmosfera sonora

estatica como uma leve brisa que perturba uma calma noite de luar” (KIEFER, 1986, p.40).

Vejamos o que diz o poema de Ronald de Carvalho® (1893 — 1935):

Poema Original

Au long de ces canaux
Le clair de lune
Des lagunes
Danse dans 1'eau dans I'eau...
Aux soupirs assoupis
Des mandolines,

En sourdine
Meurent les lys, les lys, les lys,
Les lys sur mon perron...
Les feuilles mortes
Sur I'eau morte
Pleurent ton nom...

Un friselis tout blanc
Clot le silence...
Somnolences
D'anciens jardins,
D'anciens jardins lassants
Bleuis de lune,

La beguine °
Des blancs bassins.

Au long des vieux canaux.
Le clair de lune
Des lagunes
Danse dans 1'eau, dans 1'cau...
dans I'eau...

Traducao

Ao longo destes canais

A luz do luar

Das lagunas

Danga sobre a agua.
Aos suspiros adormecidos
Dos bandolins,
Em siléncio
Morrem os lirios,

Os lirios sobre minha escadaria...
As folhas mortas
Sobre a 4gua morta
Choram teu nome...

Um branco farfalhar
Fecha o siléncio...
Sonoléncias
De um antigo jardim monoétono,
Azulado pela lua,

A danga
Das lagunas brancas

Ao longo dos velhos canais,
A luz do luar
Das lagunas
Danga sobre a agua.

Figura 1: Tabela com poema original e tradug¢do de Lune D’Octobre.

Apenas dois livros de poemas foram publicados pelo poeta antes de 1919: Luz Gloriosa

(1913) e Poemas e Sonetos (1919). Os poemas das Historietas, atribuidos a Ronald de

8“Ronald de Carvalho é considerado pela historiografia literaria um poeta pertencente ao modernismo. Sua participagdo na

revista modernista portuguesa Orpheu e na Semana de Arte Moderna de 1922 servem como amostras desse engajamento
ao universo modernista” (SOUZA, 2011, p.16). Levantar tragos biograficos sobre Ronald de Carvalho se faz desnecessario

ao presente artigo.

%A dance of South American origin in bolero rhythm” Disponivel em: http://dictionnaire.reverso.net/anglais-

definition/beguine Acesso em 28 de novembro de 2015.
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Carvalho, nao foram encontrados em nenhum dos livros publicados at¢ 1919, nem em
portugués, nem em francés. Supde-se que o poeta os tenha dado diretamente ao compositor
para o desenvolvimento das cangdes. Wisnick ao afirmar que “as pecas!'® sdo baseadas em
poemas verlaineanos” (WISNICK, 1977, p.152), estabelecendo assim uma referéncia a Paul
Verlaine!! (1844-1896), nos leva a crer na forte influéncia francesa também sofrida pelo
poeta Ronald de Carvalho. Podemos observar no poema de Lune D'Octobre caracteristicas
marcantes do Movimento Simbolista como a preocupac¢do com o “cromatismo (cor, luz e
brilho), sinestesia e musicalidade” (SOUZA, 2011, p. 4) por meio das palavras: “luar”,
“suspiros adormecidos”, “bandolins”, “siléncio”, “branco farfalhar”, “azulado”. E possivel
ainda identificar a “exploracdo de ideias morbidas ou ambientes soturnos e misteriosos”

99 ¢t

(DUTRA, 2009, p.129) pelo emprego de palavras como: “morrem”, “folhas mortas”, “dgua

b 1Y b 1Y b1

morta”, “choram”, “sonoléncias”, “jardim mono6tono”, “velhos canais”.

Acerca do encontro entre impressionismo e simbolismo, Dutra (2009) aponta para valiosas
informagdes elaboradas por Helza Cameu (1962) em estudo da obra de Debussy, resumidas
na citagdo abaixo, Util nas tomadas de decisdes quanto a analise comparativa entre a escrita

de Debussy e Villa-Lobos e, posteriormente, as escolhas interpretativas:

Debussy freqiientava assiduamente esses ciclos literarios e, segundo Paul
Dukas (1865-1935), recebia mais influéncias dos escritores que dos
proprios musicos. Aproximando seus interesses da pintura e da literatura,
Debussy colocou-se no mesmo ponto de vista de “impressionistas” e
“simbolistas”, ndo reproduzindo, mas interpretando e sugerindo
musicalmente as “impressdes captadas do angulo que sua sensibilidade as
via e sentia”'? (DUTRA, 2009, p.132)

4 — Escolhas Interpretativas

Em Lune D'Octobre, o ideario imagético se faz notorio na escrita pianistica da can¢do, onde

Villa-Lobos estabelece ao piano o papel de ambientador, ora suscitando uma paisagem, ora

"°Wisnick se referia as duas cangdes das Historietas com poemas de Ronald de Carvalho: Lune D'Octobre e Jours Sans
Retard, Car Vites' Ecoule La Vie.

""Debussy e outros musicos ditos “impressionistas” criaram muitas de suas cangbes sobre obras de poetas simbolistas, como
Verlaine e Baudelaire. (DUTRA, 2009, p.133)

2 CAMEU, 1962. p.11.
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evocando imagens como uma brisa, uma onda e até mesmo um bandolim. Para atingir o
objetivo principal da pesquisa, o de rastrear caracteristicas debussistas presentes na cangao
e apontar suas implicagdes na performance, destaca-se como principal procedimento
composicional adotado pelo compositor nesta obra, o ostinato. Evidentemente, existem
outros elementos utilizados por Villa-Lobos na confeccdo desta cancdo, porém pela
brevidade da presente pesquisa nao seria possivel analisa-los por igual. A escolha do ostinato
se justifica por ser o0 motivo mais marcante da obra. Apds comentarios analiticos tecidos
sobre este procedimento composicional, serdo feitas possiveis escolhas interpretativas para
0 piano como o tipo de toque, utilizacdo do pedal, velocidade de percussdo das teclas,

escolhas agogicas e de dindmicas.

Em uma primeira observagdo voltada para a partitura da cangdo ¢ possivel distinguirmos
dois ostinati distintos. O primeiro ostinato inicia a obra definindo a paisagem que, motivada

pelo texto poético, caracteriza a cangao:

N N =
And® bien rythme' ﬁ-_ﬁ . g 5 éf — T
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Figura 2: Primeiro ostinato da cangao, c.1-4.

As volati descendentes da mao esquerda do pianista sugerem uma leve brisa, enquanto a
direita pode ser associada ao brilho da lua refletida sobre o lago (Le clair de lune/Des
Lagunes/Danse dans l'eau dans l'eau...)'®. Em meio a essa repeti¢do, surge um novo
contorno melddico que nos sugere, por seu carater ondulatério, a formagdo de pequenas

ondas no lago provocadas pela brisa:

'3 Tradugéo: A luz do luar/ Das lagunas/ Danga sobre a agua.
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Figura 3: Contorno melddico associado a “onda”, c.5-7.

Para a realizacdo da mao esquerda (brisa) cuja indica¢do de dinamica ¢ ppp, o toque de
maneira superficial ao teclado se mostrou mais satisfatorio (Fig.2). Este mesmo toque ¢
utilizado posteriormente na execugao da “onda” com um pequeno crescendo e diminuendo
conforme indicado pelo compositor (Fig.3). Com a mao direita, no intuito de causar a
impressao de “brilho”, o toque ¢ direcionado as pontas dos dedos imprimindo um ataque
rapido e valorizando a nota mais aguda (apogiatura). Toda esta passagem ¢é sustentada por
um extenso pedal. Para ndo sobrecarregar a sonoridade da cancdo e influenciado pela
indicacdo do compositor (delicatement), utilizo apenas meio-pedal, além disso hd a

preocupacgdo com as trocas de pedais para que estas ndo interrompam a massa sonora.

O segundo ostinato possui “uma estrutura essencial que emerge na musica villalobiana dos
anos de 1920, a figuracdo de ostinato como fundo textural” (SALLES, 2009, p.78). Esta
figuracdo permeia muitas das obras de Villa-Lobos desta época, nas quais as Historietas
estdo inseridas, onde novos elementos e até mesmo melodias dialogam com o ostinato
(Fig.4). Elementos estes que possuem a funcdo principal de definir qualitativamente a

harmonia:

[...] ao justapor material de diversas fontes em um s6 momento harmoénico,
Villa-Lobos passa a trabalhar no eixo vertical da simultaneidade, criando
para isso estruturas multiplas nas quais o papel do ostinato ¢ fundamental,
dando organicidade horizontal aos eventos de fontes diversas. (SALLES,
2009, p.78)
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Figura 4: Segundo ostinato da cangdo, c.18-21.

Por possuir muitos elementos harmonicos, a troca de pedal neste momento da obra se torna
mais efetiva, além disso, o ostinato se mostra menos interessante. Busco realcar, portanto,

os novos elementos e imprimir mais movimento ao episodio.

No que concerne a caracteristica composicional de Debussy, Bernstein (2015) pontua:

Caracteristica fascinante e original € a substitui¢do de um ostinato por outro
com apenas duas repeti¢des e o fato de, apesar disso, o fluxo musical ndo
perder em fluidez, ndo se fragmentar. Stricto senso, duas repeticdes nem
seriam suficientes para caracterizar um ostinato, entretanto, as
caracteristicas de circularidade e estatismo harmoénico, ja tdo mencionadas,
nos levam a identificar o material inequivocadamente como ostinato
modernista. (BERNSTEIN, 2015, p.77)

Podemos observar esta mesma técnica empregada em Lune D'Octobre (Fig.5). Na transi¢ao

entre essas duas secoes de ostinati, demonstradas acima, existe uma repeti¢do motivica tanto

no piano quanto no canto (les lys):
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Figura 5: Ostinato modernista de apenas trés compassos (c.13-15) localizado entre o 1°

grande ostinato (Fig.1) e o 2° ostinato (Fig.3), c.12-17.

Para realizacdo desta passagem tomamos certa liberdade performatica, a inclusdo de um
ritardando e diminuendo, que se inicia no c.13 e retorna a tempo no c¢.16, com o intuito de
enfatizar o poema: En sourdine/Meurent les lys, les lys, les lys'*. Esta escolha faz emergir

uma caracteristica muito marcante na escrita debussista destacada por Martins (1982):

Compreender a importincia agdgica do rubato, em Debussy, ¢
extremamente complexo, pois implica, por parte do intérprete, na absorgdo
completa do termo. Essencialmente, o rubato ¢ a concepg¢do ampla do
apressar-diminuir o andamento, do stringendo-calando. Esta liberdade,
reforcadora da expressdo de uma passagem, ndo destroi o cerne do ritmo;
apenas o torna mais flexivel e elastico. (MARTINS, 1982, p. 27)

Essa mesma concepcao ampla do rubato (stringendo-calando) se faz perceptivel durante esta

passagem (Fig.5). No c.12, o compositor escreveu Plus animé, ou seja mais animado, como

' Tradug&o: Em siléncio morrem os lirios.
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indicacdo de andamento. Sendo assim, encaramos o Plus animé como o stringendo € o
pequeno ostinato iniciado no ¢.13 como o calando. Assim como a flutuagao do andamento
colabora para descrevermos a passagem “morrem os lirios”, também se mostrou muito util
para salientar a imagem de ondas requerida pela composi¢do. Para tal, Villa-Lobos indica

rubato nos momentos em que este contorno melddico aparece (Fig. 3).

A escrita modernista de Villa-Lobos, muito proxima aos moldes impressionistas, aliada a
todas estas escolhas, como o toque, dindmicas e andamentos, além ¢ claro do emprego dos
pedais sdo muito importantes para criar a atmosfera sonora da cangao. Esta busca por suscitar
imagens e por uma possivel manipulacao timbristica do piano “exige do intérprete, além do
conhecimento, feeling e sensibilidade no que se refere ao ataque, ao som extraido e a

resultante sonora” (MARTINS, 1982, p.41).

5 — Consideracoes finais

O rastreamento de influéncias sofridas pelo compositor Villa-Lobos, pelo poeta Ronald de
Carvalho e pela época em que a obra foi concebida, a belle époque, se mostrou muito eficaz
a esta pesquisa nos dando suporte as escolhas interpretativas e revelando peculiaridades
significativas a fomentacdo de uma performance embasada da cangdo Lune D'Octobre.
Arriscamos considerar que a maior similaridade na obra de Villa-Lobos e Debussy ¢ a
preocupagdo com a sonoridade, presente no trato das texturas musicais (ostinato) € na escrita
pianistica ambientadora que evoca sons imitativos, timbres voltados a natureza (brisa, luar,
onda). Vislumbra-se, para um préximo trabalho, a andlise de outras cangdes da colegdo
Historietas, com o objetivo de encontrar um elemento de coesdo entre essas obras que,

inicialmente, estdo apenas agrupadas.
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Resumo:

O Trio n° I de Heitor Villa-Lobos (1887-1959), composto em 1911 para violino,violoncelo
e piano foi a primeira obra de musica de camara de maior envergadura do compositor.
Caracterizado por tragos romanticos, o Trio n° I possui em sua estrutura forte diversidade
de materiais timbricos, motivicos, ritmicos e harmodnicosnum resultado de constante
turbilhao sonoro e texturas densas. O presente artigo objetiva expor sugestdes interpretativas
e solugdes para questdes inerentes da pratica em conjunto que possam servir como subsidios
para a execugdo da obra supracitada. Uma andlise preliminar do 7rio n° I revelou aspectos
relevantes da composicdo que serviram de ponto de partida para a tomada de decisdes
interpretativas.

Palavras-chave: Piano trio de Heitor Villa-Lobos; interpretagdo da musica de camara

brasileira.

Abstract:

Trio n°l, by Heitor Villa-Lobos (1887-1959), composed in 1911 for violin, cello and piano,
was his first long work for chamber music. Distinguished by its romantic character, this trio
contains within its structure a strong diversity of timbral, motivic, thythmic and harmonic
materials, resulting in a constant sonorous turmoil and dense textures. The present article

aims at presenting interpretative suggestions and solutions for inherent chamber music

91



ROCHA, B. Miriam; BORGHOFF, Margarida. (2016) Trio n® 1 de Heitor Villa- Lobos: reflexdes interpretativas sobre a performance. Org. de
Fausto Borém e Luciana Monteiro de Castro Silva e Dutra. Didlogos Musicais da P6s-Graduacio: Praticas de Performance n.1. Belo
Horizonte: UFMG, Selo Minas de Som p.91-106.

issues. Our analysis of Trio n°l reveals relevant compositional aspects that can be used as a
starting point for interpretive decisions.

Keywords: Piano trio by Heitor Villa-Lobos; Brazilian chamber music interpretation

1 — Introducio

A formacgao Trio com piano ¢ um gé€nero instrumental que teve seu apogeu no século XIX.
A maior parte dos compositores que escreveram para Musica de Camara compuseram para
essa formacdo. Mesmo com a busca dos compositores por novas combinagdes de
sonoridades em formagdes instrumentais inusitadas a partir do século XX, encontramos
ainda hoje varios intérpretes e compositores no cenario mundial que se dedicam a executar

e a escrever obras para essa formacao cameristica.

No cendrio nacional, os primeiros trios para piano e cordas foram escritos a partir da segunda
metade do século XIX, por Alexandre Levy em 1882 ¢ Henrique Oswald em 1884. Durante
todo o século XX varios compositores continuaram a escrever para essa formagao, tais como
Francisco Braga (1868-1945), Lorenzo Fernandez (1897-1948), Almeida Prado (1943-2010)
e Heitor Villa Lobos, que compos 3 trios com piano. Segundo VOLPE (1994, p.145),“os
compositores brasileiros tiveram, nesse género, o campo de expressao mais intimo, propicio
a consolidagdo da técnica composicional, as experimentagdes ¢ tentativas de expansao do

discurso musical e de superagao estético composicional”.

A interacdo entre os intérpretes, aspecto fundamental na execucdo da musica de cdmara em
qualquer formagdo, ¢ uma das questdes mais complexas a serem abordadas no estudo da
performance em Trios com piano. Isso ocorre em razao da natureza diversa dos instrumentos
envolvidos (violino, violoncelo e piano), que possuem maneiras distintas de producdo e
emissdo do som, tornando o género de dificil controle e trazendo grandes desafios aos
intérpretes quanto a busca de um equilibrio satisfatorio de sonoridade (SMALLMAN, 1990,
p-82).
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Ao longo do estudo preparatério do Trio n°l de Villa-Lobos, obra que integra o corpus da
minha pesquisa na linha de performance na pos-graduacdo da Escola de Musica da
Universidade Federal de Minas Gerais, surgiram algumas questdes relativas a sua
interpretacao. Que estratégias os intérpretes deveriam eleger na pratica cameristica deste trio?
O que seria necessario levar em considerag@o ao se interpretar essa obra? Durante os ensaios
e concertos realizados, pudemos comprovar a eficacia de algumas estratégias de estudo que

serdo apresentadas a seguir.

1.1 — O Trio n° I de Villa-Lobos e a pratica em conjunto: aspectos
relevantes para sua performance

Para uma interpretacao consciente em uma pratica musical em camara, algumas observagdes,
que a principio parecem Obvias, merecem ser apontadas. Segundo GOODMAN (2006,
p.183-184), para se chegar a um tempo conjunto, todos precisam saber tocar sua propria

parte A tempo com os demais participantes do grupo, mantendo o tempo inicial.

No caso especifico do Trio n° 1 de Heitor Villa-Lobos, dadas as grandes alteragdes de
andamentos que acontecem com frequéncia em todos os movimentos, realizamos no inicio
do trabalho véarias marcagdes de metronomo para que cada performer pudesse estudar
individualmente sua parte. Essas marcagdes foram realizadas em todos os movimentos como
pardmetro do quanto acelerar ou retardar, servindo apenas de referéncia para o estudo

individual.

Os andamentos foram pensados levando-se em consideragdo nao s6 cada parte
separadamente, como também o conjunto. Exemplo disso foi o ajuste do tempo em um
trecho do 2° movimento a partir do ¢.46, secdo em que o piano realiza uma escrita em 16
fusas enquanto o violino apresenta uma melodia larga e sentimental. Ap6s experimentarmos
a execucao do trecho em M.44 a M.56 a seminima, optamos por tocar com a pulsagdo em
M.48 a seminima, o que nos permitiu uma execug¢do possivel, mais fluente e satisfatoria. A
escolha do andamento levou em consideragdo tanto a possibilidade do violino realizar a

melodia bem cantada e fluente, quanto maior clareza na realizagao da parte rapida no piano.
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As interagdes musicais foram planejadas de acordo com o discurso musical, apos analise
fraseologica do Trio. Dessa maneira, pode-se determinar inicialmente a lideranga de um dos

instrumentos em cada parte da pega, alinhavando-se uma performance.

Outra importante questdo do fazer musica de camara relaciona-se ao desenvolvimento da
capacidade de cada instrumentista tocar seu proprio instrumento, ouvindo-se € ouvindo os
outros simultaneamente. Ter consciéncia e perceber o tempo de ataque e de emissdo de cada
um dos instrumentos faz parte do processo de obtencdo de um pulso comum pelo grupo.
GOODAMN (2006, p.185) aborda a cooperagdo entre os componentes do conjunto e,
segundo a autora, os intérpretes de musica de camara atuam reciprocamente de diversas
maneiras para manter o andamento comum, criando uma ilusdo de sincronia. A autora
também aponta que uma das maneiras de manter a sincronia do tempo ¢ a manutencao do
estado de alerta pelo intérprete, antecipando e reagindo ao movimento ¢ ao som dos demais

componentes do conjunto.

2 — Trio n°l em D6 menor, de Heitor Villa-Lobos

O Trio n°l,em D6 menor, escrito em 1911, foi o primeiro trabalho de musica de camara de
grande envergadura escrito por Villa-Lobos, constando de quatro movimentos com duracdo
de ca. de 30 minutos. Sua estreia ocorreu na cidade do Rio de Janeiro, no dia 13 de novembro
de 1915, no Saldo do Jornal do Comércio, no primeiro concerto dedicado as obras de Villa-
Lobos; um concerto significativo para o compositor, pois apresentava a sociedade carioca
suas primeiras composigoes. Esta estreia teve como intérpretes Humberto Milano (violino),

Oswaldo Allioni (violoncelo) e LuciliaVilla-Lobos (piano), esposa do compositor na ocasido.

O Trio n°l, entretanto, foi publicado somente em 1956, na Franca, pela editora Max Eschig.
E formado por 4 movimentos: Allegro non troppo, Andante sostenuto, Scherzo: Vivace e
Allegro troppo - Rondo final, que apresentam tragos romanticos e temas de cunho franckista
(Franga 1979, p.27). No 2° movimento do Trio, alguns trechos remetem claramente a pega

O Cisne (1888), de Saint-Saéns (1835-1921), e ao Canto do Cisne Negro, peca que o proprio
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Villa-Lobos escreveu posteriormente, em 1916, como se pode ver nos excertos das Figuras
1, 2 e 3. Neste Trio percebe-se a tonalidade oscilante € o cromatismo tao caracteristicos do
alto romantismo e que remetem ainda a escrita de César Franck. As relagdes tematicas entre
os movimentos conferem a obra um carater ciclico, permitindo-nos dizer que Villa-Lobos
estava ciente e atento as praticas musicais das correntes mais recentes da Europa naquela

época.

Adagio et legato
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Figura 1: Ondulagdes de arpejos no acompanhamento de O Cisne de Saint-Saéns (c.1-5)!

sugerindo as aguas em que o cisne nada.

A partitura utilizada na Figura 1 € uma redugéo da original para violoncelo e piano. O Canto do Cisne Negro foi transcrito
para piano e violoncelo um ano apés sua composigdo. E uma transcrigdo do Poema Sinfénico Naufragio de Klebnicos,
escrita em 1916, originalmente para orquestra de cordas, sopros e percussao.
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Figura 2: Ondulagdes de arpejos no acompanhamento do Canto do Cisne Negro (c.2-3) de

Villa-Lobos, com textura e contexto semelhante a sugestdo de Saint-Saéns na Figura 1.

- > i
' S— ':ﬁm S e -
© s
—
‘.E [
~—— ,;;,, e

Figura 3: Ondulagdes de arpejos no acompanhamento do piano no 2° movimento, ¢.64-65 do Trio
n’ 1 de H. Villa-Lobos com textura e contexto semelhante a sugestdo de Saint-Saéns

na Figura 1.
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Durante todos os movimentos do Trio percebe-se um turbilhdo sonoro, texturas densas,
quando os instrumentistas tocam quase todo o tempo simultaneamente, porém com linhas
melddicas independentes. Isso traz para os intérpretes a necessidade de acordarem entre si
uma hierarquia de conducao melodica no trabalho de grupo, o que refletira numa busca
constante por equilibrio sonoro entre as partes. Um dos problemas da performance deste
Trio advém da escrita densa, especialmente para o piano, com escrita quase orquestral, de
dificil execu¢do. Outro problema sdo as constantes mudancas de andamento ao longo da

obra, o que também representa um desafio para os intérpretes.

A respeito do pianismo do Trio n°l, Alceo Bocchino relata que:

Ap0s os primeiros ensaios particulares, Villa-Lobos quis ouvir o seu Trio.
Célio Nogueira, Iberé e eu fomos, numa noite a sua casa. Eu estava
preocupado porque existem, nesse Trio, algumas passagens pianisticas
complicadas. Complicadas até se descobrir o segredo delas, o jeito de sua
realizagdo. Eu havia resolvido os problemas, mas continuava apreensivo,
ao mesmo tempo me perguntando por que Villa-Lobos escrevera —
principalmente certas escalas ascendentes em velocidade - daquela
maneira!? Comentando com ele esse momento da obra, alids de grande
brilho e efeito, respondeu-me sorrindo: “Ora, em 1911 eu ndo conhecia
muito bem o piano! Baseava-me, apenas, no violdo”. — Mas o senhor foi
fazer logo um Trio que é como um concerto de piano acompanhado de
violino e violoncelo? — “E o que acha disso?”- Bom, acho que o senhor
realizou o impossivel, finalizei, ¢ maravilhosamente bem! (BOCCHINO
citado por PILGER,2013, p.139).

Concordamos com a citagdo acima. Em varias obras para piano solo de Villa-Lobos, como
Rudepoema, Prole do Bebé n°2, entre outras, tem-se a percepcao de que a ideia musical ¢

tdo ampla que parece ndo caber em um s instrumento, precisando de uma orquestra.

KIEFER (1981, p.57) afirma que houve uma intensa luta de auto afirmagdo de Villa-Lobos
como compositor até 1922 e descreve de modo geral cinco aspectos fundamentais na técnica
de construcdo de suas obras: liberdade formal, inven¢do continua, textura poliféonica com ou
sem imita¢do nas obras de musica de camara, ostinato, notas ou acordes pedais. O autor
conclui acerca do pensamento composicional de Villa-Lobos durante o periodo em que
compoOso Trio: “Sua propensdo para a constru¢ao musical mediante invengdo continua ndo

deixa de ser um trago romantico” (KIEFER, 1981, p.58).

97



ROCHA, B. Miriam; BORGHOFF, Margarida. (2016) Trio n® 1 de Heitor Villa- Lobos: reflexdes interpretativas sobre a performance. Org. de
Fausto Borém e Luciana Monteiro de Castro Silva e Dutra. Didlogos Musicais da P6s-Graduacio: Praticas de Performance n.1. Belo
Horizonte: UFMG, Selo Minas de Som p.91-106.

Algumas das caracteristicas colocadas por KIEFER (1981, p.57) que podem ser observadas
nas obras de musica de camara, como a liberdade formal, inven¢ao continua ¢ a textura
polifénica com ou sem imita¢do, sdo facilmente percebidas neste trio em toda a sua extensao.

Algumas dessas caracteristicas serdo ilustradas adiante, no decorrer do artigo.

2.2 — Analise para uma melhor performance

Ao iniciar a performance do Trio, o primeiro desafio que os intérpretes encontram consiste
na sincronia entre os trés instrumentos, que executam a mesma linha meldédica numa tessitura
que abrange trés oitavas. Este ¢ um recurso composicional de Villa-Lobos para evitar o
unissono e ampliar a ressonancia do conjunto, o que pode ser observado também em outras

obras do compositor (FRANCA,1973, p.23).

A linha melddica inicial, em oitavas nos trés instrumentos, deve soar como fufti orquestral
(excerto da Figura 4), demonstrando precisdo ritmica e de articulagdo para os performers.
Para isso, foi acordado entre os intérpretes que se faria um leve acento na nota da cabega de
cada compasso deste trecho inicial (c.1-3). Ao final desta passagem de carater introdutorio,
optou-se por fazer um pequeno cedendo ao mesmo tempo que o crescendo indicado na
partitura, preparando o c.6 onde, no primeiro tempo do violoncelo, temos um acorde e um
sfz na parte do piano, momento em que Villa-Lobos define claramente a tonalidade de D6

menor como podemos observar no excerto da Figura 5.
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I H. VILLA-LOBOS

Allegro non troppo (Rie, 1911

VIOLINO

VIOLONCELLO

FlANO
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Figura 4: Trecho do Trio n°lde H. Villa-Lobos, 1° movimento c.1-3, no qual se sugere

leves acentos sobre a nota inicial de cada compasso.
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Figura 5: Momento em que Villa-Lobos define claramente a tonalidade de D6 menor no

inicio do 1° movimento do Trio n°l, c.6-7.
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Depois deste acorde, o pianista precisa ter o cuidado de ndo acelerar na execugao dos arpejos
ascendentes que se seguem, para que o tempo fique estabilizado, facilitando, a integracao do
grupo. Villa-Lobos apresenta no violino e violoncelo uma melodia fortemente lirica, que

domina todo este 1° movimento.

A partir do compasso 19, hé na parte do piano uma seqiiéncia de semicolcheias escrita para
as duas maos, enquanto o violino e o violoncelo dialogam em uma melodia expressiva. Cabe
ao pianista manter o tempo, dando aten¢do a igualdade de toque, fazendo com que estas
semicolcheias soem exatamente juntas, o que constitui uma dificuldade técnica peculiar a
esse tipo de gesto musical da escrita pianistica, principalmente pelo fato dessa passagem ser
em andamento rapido. Outro aspecto relevante ¢ a pedalizacdo deste trecho. A troca do pedal
deve ser realizada com muita clareza para que os outros intérpretes percebam cada inicio do

grupo de quatro semicolcheias.

A partir do compasso 35 o discurso musical traz um didlogo entre violino e violoncelo
através de um tema central, expressivo e legato, em desenho descendente. Nesse momento
a parte do piano apresenta uma escrita em arpejos com fun¢ao de suporte harmonico, onde
as modulacdes devem ser conduzidas e as matizes sonoras devem ser tratadas como pontos

imprescindiveis para a interpretagdo, como pode-se constatar na Figura 6.
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Figura 6: Didlogo entre violino e violoncelo em tema central, expressivo, no 1°

movimento do Trio n°l de H. Villa-Lobos, ¢.35-37.
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Alguns desses coloridos harménicos requererem um pouco mais de tempo de preparagao,
como a chegada ao c.47. Nesta passagem, além do colorido da mudanca harmonica, ¢
importante preparar a entrada da linha melddica expressiva do violoncelo no primeiro tempo

do c.47.

O movimento alternado das maos, talvez um dos procedimentos técnico-pianisticos mais
usados por Villa-Lobos, que aparece em varias obras para piano solo como no Polichinelo
da Prole do Bebé n’ 1 (1918), em pecas da Prole do Bebé n°2 (1921), bem como na Danca

do Indio Branco (1936), ¢ utilizado no primeiro movimento desse Trio nos c. 82- 83.

Com o estudo da obra, chegamos a conclusdo de que o uso da terga de picardia empregada
por Villa-Lobos no final do 1°, 2° e 4° movimentos do Trio teria, além do fator surpresa, o
objetivo de alcancar uma sonoridade grandiosa, obtendo assim uma maior ressonancia e
brilho, resultando num grand finale. Pode-se validar esta afirmag¢ao com a observagao de
que todos os Ultimos acordes dos movimentos apresentam a indicagdo da dindmica em ffff,
exceto 0 2° movimento, que ¢ 0 movimento mais expressivo, onde temos a dinamica em f.
Chamamos a atencao para que a sonoridade em ffff seja mantida pelos trés instrumentos,
como indicada pelo compositor, valorizando o efeito surpresa e a ressonancia ampliada da

terga de picardia, mantendo o “folego” até o final.

Passando ao 2° movimento, notamos que em poucos momentos ele se apresenta como um
trio, pois a principio temos uma introducao realizada apenas pelo piano e, em seguida, o
compositor trabalha, como melodia acompanhada, em se¢des alternadas entre duo de violino
e piano e de violoncelo e piano. Atencdo especial deve ser dada as matizes sonoras, pois
neste trecho o piano funciona como suporte harménico, dando colorido as melodias. O
pianista deve estar atento as mudangas de timbre, de dindmica e agdgica durante os
momentos em que os instrumentos revezam os solos. Villa-Lobos coloca os trés
instrumentos juntos somente no ponto culminante da peca como pode ser constatado no

excerto da Figura 7 e, no final do movimento, valorizando a amplitude sonora do conjunto.
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Figura 7: Ponto culminante do Il movimento do 7Trio n° I de H. Villa-Lobos, c. 46-47,

momento em que os trés instrumentos tocam ao mesmo tempo.

No ponto culminante deste movimento, momento em que estdo presentes os trés
instrumentos, a escrita do piano apresenta-se em arpejos ascendentes e descendentes, o que
nos remete ao estudo de arpejos de Chopin op.25 n°12 (Figura7). Apds esse ponto
culminante, a escrita vai se dissipando e logo se inicia uma se¢ao em andamento lento,
adagio, onde se pode ouvir uma melodia (c.64-79) realizada pelo violoncelo, que nos lembra
o Canto do Cisne Negro (1916), peca de Villa-Lobos para violoncelo e piano (ver Figura 3).
A escrita pianistica desta passagem nos remete aos compositores franceses da época, Fauré,
Franck e Saint-Saéns. Finalizando este movimento temos uma codeta em que retornam os
trés instrumentos tocando juntos. O trecho apresentado na Figura 7 demandou dos intérpretes
uma busca de equilibrio sonoro entre os trés instrumentos e a procura de um trabalho
timbristico mais apurado. Nesta sec¢do, cuja fungao da parte do piano ¢ dar suporte harmoénico,
a dificuldade estd em que o pianista consiga tocar todos estes arpejos de maneira fluente e
em pp. Para obter equilibrio cameristico sugerimos que o pianista toque com uma
intensidade particularmente reduzida do ¢.46-50, podendo mesmo o pedal de una corda ser
utilizado, o que possibilita ao violoncelo e ao violino conduzirem plenamente e com clareza

as suas melodias.
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No 3° movimento, temos um Scherzo-vivace, movimento com carater de scherzo e nao
propriamente em forma scherzo. Schoenberg (1991, p.184) define o scherzo como uma peca
nitidamente instrumental, caracterizada por acentuagdes ritmicas e tempos rapidos. Algumas
das caracteristicas que encontramos neste movimento sdo: vivacidade, brilho, entusiasmo e
energia. Como na maioria dos scherzos de Beethoven, este se inicia em tonalidade maior. No
3° movimento vale ressaltar que o seu primeiro compasso (ver Figura 8) demandou uma
atencdo especial por parte dos intérpretes, pois apresenta uma sequéncia de entradas realizada
em cada tempo do compasso, iniciando-se com o violoncelo em pizzicato, a seguir, o piano
em staccato € no terceiro tempo, o violino, também em pizzicato. Ao tocar a parte inicial deste
movimento o pianista deve imaginar o som do piano como o pizzicato dos outros instrumentos,
realizando os staccati curtos,como se estivesse pingando as cordas do piano. Este fator confere

equilibrio de sonoridade a passagem.
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Figura 8: Trecho inicial em pizzicato e staccato no 3° movimento do Trio n°I de

Heitor Villa-Lobos, c.1-6.

Neste scherzo, a complexidade de interpretagdo de se tocar em conjunto, consiste nas
constantes mudancas de andamento, que saem de se¢des mais lentas e cantdbiles para trechos
mais ritmicos e vice-versa. Cada grande se¢do deste movimento € subdividida em pequenas
partes, sendo cada uma delas em um andamento diferente. Para uma interpretagdo mais viva,
mais fluente, optamos por pensar o compasso ternario como um Unico tempo (pulso na
minima pontuada), cuidando para ndo acentuar o terceiro tempo, porém valorizando as

acentuagdes ritmicas indicadas pelo compositor. Em varias passagens desse scherzo, ha
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mudangas subitas de dinamica, o que, valorizadas resultam num efeito especial, um elemento

surpresa.

O 4° movimento tem a forma de um rond6, mas ndo um rond¢ classico, pois Villa-Lobos se
utiliza de assimetrias e tonalidade ampliada. Pode-se observar no excerto da Figura 9, que
inicia o rondo em estilo imitativo, demonstrando seu interesse por Bach, que admirava desde
crianca quando ouvia sua tia Zizinha tocando os Preliidios e Fugas do Cravo Bem
Temperado de Bach. Neste movimento, o estilo imitativo requer que os intérpretes busquem
um som curto, articulado e preciso, como se estivessem interpretando uma fuga de Bach. O
piano ¢ tratado com muito virtuosismo, apresentando escalas ascendentes muito rapidas,
arpejos por toda a extensao do teclado e trechos solistas. Esta escrita requer do pianista alto
grau de virtuosismo, devendo superar as dificuldades técnicas do seu instrumento de modo

a garantir entrosamento musical, sonoro ¢ interpretativo.
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Figura 9: Estilo imitativo no inicio do 4° movimento do 7rio n°l de H. Villa-Lobos, c.1-3

A respeito das obras de Villa-Lobos, o pianista Arnaldo Estrella descreve o ambiente sonoro

desejado pelo compositor na interpretagdo de suas obras:

Para interpretar Villa-Lobos ¢ necessario um folego poderoso, uma disposi¢ao
de tocar com as entranhas, sonoridade densa, profunda, tecla calcada a fundo,
dindmica violenta, os acentos selvagens nas paginas dramaticas e o legatto e o
cantabile intenso nas paginas liricas. (ESTRELLA, 1970, p.18)
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3 — Conclusao

Um dos maiores desafios deste Trio n’l, em D6 menor, ¢ saber graduar a intensidade da
dindmica em um discurso que apresenta varios pontos culminantes e forca orquestral
empregada no piano. O tratamento solistico que Villa-Lobos empregou nos trés instrumentos

traz desafios individuais e também para a performance do conjunto.

A exploragdo dos contrastes de sonoridade, o equilibrio entre os instrumentos, as mudangas
de andamento, o emprego de matizes sonoras sutis nas se¢oes de carater mais expressivo e
a sincronia entre os trés instrumentos sao alguns dos fatores determinantes para uma boa

performance.
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Resumo:

A presente pesquisa trata das dificuldades de execucao da técnica de quarta corda no violino,
com énfase na mao esquerda, e de como supera-las através do estudo da Variagcdo n°® 27,
uma das Variacoes Barucaba, op. 14, de Niccold Paganini. Este artigo descrevera os
problemas envolvidos na pratica desta técnica (FLESCH, 1934; FISCHER, 1997, BOSISIO
e LAVIGNE, década de 1990), tanto de ordem cinesiologica quanto das ferramentas
aplicadas na pesquisa de caracteristicas do instrumento (RIBEIRO, 2003). Propomos
procedimentos que permitam ao instrumentista dar foco as dificuldades mecanicas
envolvidas de forma mais objetiva e concisa nos apenas 16 compassos que constituem a
peca.

Palavras-chave: idiomatismo violinistico; técnica de quarta corda do violino; variagdes

Barucaba de Niccolo Paganini; pedagogia do violino.

Abstract:

This research considers the difficulties in executing the technique of the violin's fourth string,
with emphasis on the left hand, and how to overcome them through the study of the Variation
n.27 from the 60 Barucaba Variations, op. 14, by Niccolo Paganini. This paper will describe
the issues involved in the practice of this technique (FLESCH, 1934; FISCHER, 1997;
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BOSISIO ¢ LAVIGNE, the 1990s), both of kinesiological order and the study tools by
RIBEIRO (2003). Thus, we propose procedures that allow the player to focus on the
mechanical difficulties more objectively and concisely on the 16 bars that comprise the work.
Keywords: violin’s idiomatic writing; violin 4th-string technique; Barucaba variations by

Niccolo Paganini; violin pedagogy.

1 — Introducio

Niccolo Paganini, conhecido pelas diversas lendas que o cercam, foi, de fato, um dos
responsaveis pela expansdo do virtuosismo do violino, inclusive por meio da técnica de
quarta corda. O genovés, inclusive, compds uma peca inteira na forma tema e variacoes
tocada apenas na corda Sol: a Fantasia Moises (1818-1819), baseada em um tema de Rossini.
Em sua obra 60 Variacoes Barucaba, op. 14, ¢ possivel observar a importancia dada por
Paganini a este elemento da técnica violinistica, onde estdo escritas quatro variacdes
utilizando exclusivamente a corda Sol — de nimeros 19, 27, 40 e 52 — que compde as fontes
primarias desta pesquisa. Assim, despontando-se como aspecto virtuosistico, a técnica de
quarta corda envolve dificuldades especificas, tanto para o membro superior esquerdo,

quanto para o direito.

Apesar de ser elemento recorrente no repertério do instrumento, ha pouco material
discutindo isoladamente a técnica aqui investigada. Partituras de estudos pedagogicamente
planejados visando o aperfeicoamento da quarta corda sdo pouco frequentes € a obra
paganiniana que aborda esta faceta técnica € pouco utilizada e pesquisada. Entre as fontes
que mais se aproximam do estudo de corda Sol estdo os métodos sistematicos de escalas,
como os de FLESCH (1970) e GALAMIAN (1966), onde sao propostos sistemas de escalas
em uma ¢ duas oitavas executados sobre uma mesma corda. No entanto, as combinacoes de
notas, ritmos, dinamicas e timbres trabalhados sdo musicalmente mais limitados do que em
uma peca que contém contornos melddicos, carater, articulagdes, entre outros aspectos

musicais mais interessantes ou ndo contemplados pelas escalas dos estudos e métodos.
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Por meio do presente artigo, objetiva-se estudar um procedimento direcionado para o estudo
da técnica de quarta corda no violino nas Variacoes Barucaba de Paganini, abordando

questdes pedagdgicas de sua obra.

2 — Dificuldades na execucido da técnica de quarta corda

Ao se tocar a corda Sol no violino, ha a necessidade de se aproximar o cotovelo esquerdo
para frente, em diregdo ao centro do corpo, o que BOSISIO e LAVIGNE (década de 1990,
p-3) descrevem como um movimento de adugao do brago esquerdo, fazendo com que a mao
esquerda fique mais alta em relacdo ao espelho e consiga atingir mais facilmente a quarta
corda. Porém, ao mudar de posi¢des mais baixas para posi¢des mais altas, em qualquer corda,
o violinista também deve fazer o mesmo movimento, ou seja, quando se toca a corda Sol em
altas posi¢des a aducdo do brago esquerdo ¢ ainda maior ¢ a mao, mais alta, chegando a
reduzir o triplice contato (trés pontos da mao esquerda que permanecem em contato com o
brago do violino enquanto o instrumento ¢ tocado) para apenas dois pontos — o triplice
contato da mao esquerda da-se pelo polegar, metacarpo e dedos. Em altas posi¢des na corda
Sol, esse contato ¢ reduzido apenas ao polegar ¢ aos dedos, pois o violinista deve se

“acomodar a curvatura do corpo do instrumento” (VISENTIN et al, 2015, p.7).

Por causa dos movimentos inerentes a técnica de corda Sol, o incodmodo gerado pela posi¢ao
do cotovelo e a dificuldade de afinacdo relacionada a menor quantidade de pontos de

referéncia da mao esquerda apresentam-se como obstaculos a serem transpostos.

Outro fator a ser considerado ¢ a producdo sonora. Naturalmente, a quarta corda necessita
de maior atengdo por se tratar da corda mais espessa e de maior tensao no violino. Como a
escrita e execugao de passagens em apenas uma corda exige digitagdes que abrangem uma

maior extensdo do espelho, a tensdo da corda ¢ aumentada pela diminuicdo de seu
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comprimento. Por isso, a 4rea dos pontos de contato! do arco fica mais restrita e proxima ao
cavalete, o que obriga o instrumentista a utilizar mais pressao do brago direito no arco e ter

mais controle de sua velocidade, para que um som de qualidade seja produzido.

Dentre as dificuldades apresentadas, esta pesquisa aborda a transposi¢do dos obstaculos
inerentes a técnica de quarta corda, focando nos problemas do membro superior esquerdo e,
para tal, analisa idiomaticamente as variacdes selecionadas do opus 14 de Paganini, através
das ferramentas aplicadas na pesquisa de RIBEIRO (2003) e utiliza-se das estratégias de
estudo apresentadas por FISCHER (1997) e BOSISIO ¢ LAVIGNE (década de 1990)

aplicadas a obra musical em questao.

3 — Variacoes sobre quarta corda das 60 Variacoes Barucaba e

uma analise idiomatica

Segundo RANDEL (1986, p.403), o termo idiomatico pode ser definido como caracteristica
de:

“uma obra musical, que explora as capacidades particulares do instrumento
ou voz para o qual foi composta. Essas capacidades podem incluir timbres,
registros, formas de articulagdo assim como combinagdes de alturas que
s80 mais prontamente executadas em um instrumento do que outro [...]”.

Assim, com auxilio das ferramenta de andlise aplicadas na pesquisa de RIBEIRO (2003),
busca-se apresentar aspéctos idiomaticos presentes na composicao paganiniana, destacando

aspectos pedagogicos e técnicos presentes nas Variacoes Barucaba.

Niccolo Paganini, em sua obra pedagdégica em forma de Tema e Variagdes sobre uma cangao

popular de sua cidade natal, compde quatro pequenos estudos sobre a corda Sol do violino

"Flesch (1934, p.8) define cinco pontos de contato entre o cavalete e o espelho do instrumento em primeira posicéo e Fischer
(1997, p.41) nos mostra que quanto mais alta a posicdo tocada pela méo esquerda, mais comprimidos s&o os pontos de
contato em diregéo ao cavalete.
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e, no decorrer desta composi¢do, os distribui entre as 60 variagdes, gradualmente

aumentando a complexidade desta técnica.

Por meio da andlise idiomatica do material selecionado, vé-se que ha mais elementos da
técnica de mao esquerda do que de arco, o que pode ser interpretado como uma forma de se
isolar os problemas referentes ao membro superior esquerdo. Além disso, ha a
predominancia do Legato como técnica de arco em todas as quatro variacdes, que, como
podera ser observado posteriormente neste artigo, constitui-se como importante ferramenta

no estudo da afinagao.

Ao se observar a tessitura em cada variagdo, pode-se notar que estes pequenos estudos ficam
cada vez mais agudos, demonstrando um grau crescente e progressivo de dificuldade de uma
forma progressiva, acrescentando uma nota mais alta por variagdo. Tendo isso em mente,

pode-se estudar a Variacdo n° 52 antes da Variagdo n° 40.

Outras técnicas ou
efeitos especiais

B Nota mais

Nivel Tonalidade Compasso Aspectos
Estudo

aguda Gerals

Técnicasde arco  Técnicas de mdo esquerda

Extensdo de 12 e 42 dedos,
19 B Maior 3/4 D#5S Escalas - Legato e Martelé [Mudanga de posigdo extrema
e Posigdes extremas

Extensdo de 42 dedo,
. Escalase ) o
A Maior 3/4 ES5 arpeios = Legato e Spiccato |Mudanga de posigdo extrema
e e PosigOes extremas

Extensdo de 12 e 42 dedos,
Mudanga de posicdo
extrema, Posigdes extremas

Escalase Harmdnicos e Lagate, Datachd
C Maior 3/4 G6 : simples e Arcada
arpejos Portamentos ontuada
P e Trinados

Escal Harmani Legato e Detaché Extensdo de 42dedo,
scalas e armonicos e ato e Detache
G Maior 9/8 G5 ] & i Mudanga de posic¢do extrema
arpejos Portamentos simples :

e Posigdes extremas

Figura 1: Tabela de analise idiomatica das variagdes de quarta corda do violino,

pertencentes as 60 Variacoes Barucaba (elaborado pelo primeiro co-autor).
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4 — Estratégias para o estudo da técnica de quarta corda

Para demonstrar as estratégias de estudo da técnica de quarta corda, sera utilizada a Variagdo
Barucaba n° 27 (Figura 1) como exemplo para melhor transmissdo das informacdes do

presente artigo.

Figura 2: Variacdo n° 27. Os retingulos azuis destacam a notagao da técnica de quarta

corda no exemplo acima.

Por ndo ser presente com grande frequéncia no repertorio do instrumento, o referido
incomodo ao se tocar a corda Sol em altas posi¢des no violino ¢, também, originado pela
falta de pratica. Neste ponto, o estudo do sistema de escalas sobre uma corda, como os de
FLESCH (1985) e GALAMIAN (1966), ¢ ferramenta valida para o melhor conhecimento
dos movimentos e familiarizacdo com as posi¢des do membro superior esquerdo ao se tocar
a quarta corda do instrumento, inclusive através da aplicacdo das ferramentas expostas a

seguir.

No estudo da afinacdo, pode-se utilizar estratégias como o processo de repetir e ligar cada
nota (Figura 2), proposto por BOSISIO e LAVIGNE (década de 1990, p.49) — esta forma de
estudo isola a afinacdo dos demais elementos musicais, como ritmo, dinamica ¢ articulagao.

Este processo consiste em se tocar a primeira nota e repeti-la, ligando-a com a préxima e
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assim sucessivamente, criando um ritmo e arcada constantes. O objetivo dessa estratégia de

estudo ¢ focar nas relagdes intervalares sem haver outros fatores envolvidos no processo.

: 3
ﬁ&\\ = — 1 — ; |
L HI bl 3 3 ﬁl ;“ "._.. ;“ ! |
o) =T = & o/ c &/ =

Figura 3: Repetir e ligar cada nota exemplificado através dos c.1-4 da Variacdo n® 27

(exercicio para violino elaborado pelo primeiro co-autor).

Outra estratégia ¢ o chamado dedo guia (DOUNIS, 1921, p.12) ou notas-guia (FISCHER,
1997, p.188). FISCHER (1997) afirma que “notas-guia sdo uma maneira segura de encontrar
a correta posicao da mao ou a nota, seja depois de uma pausa ou como parte da técnica de
mudanga de posi¢cdo”. O processo do dedo guia pode ser definido da seguinte maneira: “o
dedo tocado antes da mudanca de posi¢do [...] permanece em contato com a corda [...]
criando uma subita mas audivel referéncia sonora durante a mudanga, o que ajuda na
triangulacdo das distancias e da posi¢do da mao” (VISENTIN et al, 2015, p.4). Abaixo,

exemplificamos este processo (Figura 3).

Iv.
™ 1 443

D>
Ans
b

7. I I l| T |
o o ¢ O oL =% =2
T30 1 Jer :
Figura 4: Dedo/nota-guia destacado pelos circulos vermelhos nos c.1-4 da Variacdo n° 27.
E importante destacar que no processo de mudanga de posi¢des baixas para altas no violino
o polegar esquerdo deve se mover para debaixo do brago do instrumento no movimento de

subida de posi¢do e o dedo que conduz a mudanga deve pressionar minimamente a corda,

especialmente em passagens rapidas (GALAMIAN, 1966, p.24 e 25).
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Como foi descrito anteriormente, ambos processos visam o aperfeigoamento da afinagdo
através do estudo das distancias, sejam elas dos dedos (repetir e ligar cada nota), ou do
movimento do membro superior esquerdo (dedo guia). Assim, propde-se uma terceira
estratégia no aprimoramento da afinacdo de passagens sobre a quarta corda, através da
combinagdo das ferramentas aqui apresentadas como uma forma de sintetizagao do estudo

(Figura 4).

Figura 5: Processo repetir e ligar cada nota (retangulos amarelos) combinado com o

dedo/nota-guia (circulos vermelhos) nos c.1-4 da Variacdo n°® 27 (exercicio para violino

elaborado pelo primeiro co-autor).

5 — Conclusao

Sendo um instrumento ndo-temperado, o violino tem a afinagdo como um dos grandes
obstaculos a serem constantemente superados ¢ observados, ainda mais quando se toca em
apenas uma corda, exigindo um maior nimero de mudancas de posicao. Portanto, neste
artigo, buscou-se evidenciar técnicas de estudo recorrentes no ensino e pratica do
instrumento que exercitam os problemas inerentes a técnica de corda Sol e, além disso,
propds a unido dos processos repetir e ligar cada nota e dedo/nota-guia para um mais

eficiente treino de afinagao.
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Salienta-se, ainda, que a unido dessas duas ferramentas, repetir e ligar cada nota e
dedo/nota-guia, € Gtil para o aprimoramento da afinagdo, podendo ser estratégia aplicada no

estudo dos violinistas.

Por fim, através da observagao do material paganiniano empregado neste artigo, foi possivel
evidenciar uma pequena fracdo da obra pedagogica do violinista italiano. Com isso, além
das ferramentas de estudo mostradas aqui, esta pesquisa pdde divulgar uma composi¢do

pouco estudada, mas que possui diversas aplicagdes no ensino e estudo do violino.

Referéncias

1. BOSISIO, P. G.; LAVIGNE, M. A. (década de 1990). Técnicas basicas do membro
superior esquerdo para violino e viola. Rio de Janeiro. 56p. (material ndo publicado).

2. DOUNIS, D. C. (1921). The artist’s technique of violin playing, op. 12. New York:
Carl Fischer.

3. FLESCH, C. (1934). Problems of tone production in violin playing. New York: Carl
Fischer.

4. FISCHER, S. (1997). Basics: 300 exercises and practice routines for the violin.
Londres: Peter Edition Limited.

5. GALAMIAN, I.; NEUMANN, F. (1966). Contemporary violin technique: volume one.
Boston: Galaxy Music Corporation.

6. RANDEL, D. M. (1986). The Harvard dictionary of music. Cambridge: The Belknap
Press of Harvard University Press.

7. RIBEIRO, S. S. (2003). Analise e classificacio de estudos selecionados para
violoncelo. 119 f. Dissertacdo (Mestrado em Performance Musical) — Escola de Musica,
Universidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, 2003.

8. VISENTIN, P. et al. (2015). Unraveling mysteries of personal performance style;

bimechanics of left-hand position changes (shifiting) in violin performance. Disponivel
em: <https://peerj.com/articles/1299.pdf>. Acesso em: 25 de novembro de 2015.

Referéncias de partituras

115



BERBERT, A. C.; ANDRADE, E. Q. (2016) O estudo da quarta corda no violino na Variagdo Barucaba n.27 de Niccolo Paganini. Org. de Fausto
Borém e Luciana Monteiro de Castro Silva Dutra. Didlogos Musicais da Pés-Graduacio: Praticas de Performance n.1. Belo Horizonte:
UFMG, Selo Minas de Som. p.107-116.

1. PAGANINI, Nicolo (1955). Etiide in 60 Variationen iiber das Lied “Barucaba” op.
14. Hamburg: Sikorski. 1 partitura. Violino.

2. FLESCH, C. (1985). Scale system: scale exercises in all major and minor keys for
daily study. New York: Carl Fischer. 1 partitura. Violino.

Notas sobre os autores

Alisson Carvalho Berbert ¢ Mestrando em Performance Musical pela Universidade Federal
de Minas Gerais (UFMG) sob a orientagéo do Prof. Dr. Edson Queiroz de Andrade. Alisson
Berbert ¢ Técnico Administrativo em Eduagdo/Violinista da Universidade Federal de Juiz
de Fora (UFJF) e Bacharel em Violino pela Universidade Estadual de Maringa (UEM), na
classe do Prof. Paulo Egidio Liickman. Ja fez aulas e masterclasses com Marco Damm,
Pedro Della Rolle, Cecilia Guida, Evgueni Ratchev, Paulo Bosisio e Claudio Cruz. Atuou
como solista interpretando o Concerto para Violino em Sol menor de Max Bruch frente a
Orquestra Filarmonica UniCesumar e o Concerto Para Dois Violinos de J. S. Bach ao lado
de Paulo Egidio Liickman, com a Orquestra de Cordas da UEM. Foi finalista do 15°

Concurso Nacional de Cordas Paulo Bosisio, em 2013.

Edson Queiroz de Andrade foi aluno de violino de Mario Vieira, Jos¢ Mattos, Maria Durek
e Paulo Bosisio. E Mestre em Artes e Doutor em Musica na area de Pedagogia e Performance
do Violino, pela Universidade de Iowa (EUA), sob a orientagio de Leopold La Fosse. E
professor de violino da Universidade Federal de Minas Gerais e participa regularmente como
professor e instrumentista em cursos e festivais de musica pelo Brasil. Atua também como
solista e spalla convidado de orquestras como a Orquestra do Festival Bach, em Iowa City
(EUA), a Orquestra Sinfonica de Minas Gerais, a Orquestra de Camara Teatro Sdo Pedro
(Porto Alegre), a Orquestra do Festival Internacional de Cochabamba (Bolivia), e a
Orquestra de Camara Sesiminas. Integra, ainda, o duo violino/piano com sua esposa, a

pianista Valéria Gazire.

116



SOUZA, Bruna; ANDRADE, Edson Q. (2016) Principios posturais do arco de violino nas Escolas Nacionais de Violino entre os séculos XVIII e XX.
Org. de Fausto Borém e Luciana Monteiro de Castro Silva Dutra. Didlogos Musicais da Pés-Graduacio: Praticas de Performance n.1.
Belo Horizonte: UFMG, Selo Minas de Som. p.117-131.

ISBN: 978-85-60488.11.7

Principios posturais do arco de violino nas Escolas Nacionais de Violino

entre os séculos XVIII e XX

Postural principles of the violin bow in the National Violin Schools

Jrom the 18th to the 20th centuries

Bruna Caroline de Souza'
Edson Queiroz de Andrade?

'Universidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, Minas Gerais, Brasil.
bruna_violin@hotmail.com
2Universidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, Minas Gerais, Brasil.

egandra@musica.ufmg.br

Resumo:

Este estudo busca apresentar de forma concisa os principios posturais do membro superior
direito com relacdo ao arco do violino descritos pelos diversos autores de tratados do
instrumento publicados entre os séculos XVIII e XX. Examina, ainda, tais diretrizes de
forma que seja possivel relaciona-las a classificagdo tradicional das Escolas Nacionais do
Violino, mais especificamente, Italiana, Francesa, Alema e Russa. Com a finalidade de
demonstrar a pluralidade de opgdes disponiveis para o intérprete e sua evolu¢do no decorrer
da histéria do instrumento, essa investigagdo utilizou obras referenciais de GEMINIANI
(1751), GALEAZZI (1796), CAMPAGNOLI (1797), BAILLOT, KREUTZER ¢ RODE
(1803), DE BERIOT (1858), MOZART (1756), DAVID (1867), MOSER e JOACHIM
(1905), SPOHR (1843), AUER (1921) e FLESCH (1939). Por fim, serdo discutidas as
transformagoes ocorridas durante esse periodo, com exposic¢ao das origens de principios que
sao ensinados ainda hoje pelos mais diversos pedagogos e intérpretes do instrumento.
Palavras-chave: escolas e tratados de violino; postura do membro superior direito; pegada
de arco.

Abstract:
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The purpose of this study is to present the postural principles of the right arm as described
by authors of violin treatises published between the 18th and 20" centuries. It examines
those guidelines so one can relate them to the traditional classification of National Violin
Schools, more specifically, Italian, French, German and Russian. In order to demonstrate the
plurality of options available to the interpreter and its evolution throughout the history of the
instrument, this investigation used referential sources by GEMINIANI (1751), GALEAZZI
(1796), CAMPAGNOLI (1797), BAILLOT, KREUTZER and RODE (1803), DE BERIOT
(1858), MOZART (1756), DAVID (1867), JOACHIM and MOSER (1905), SPOHR (1843),
AUER (1921) and FLESCH (1939). Finally, the changes which occurred during this period
will be discussed, exposing the origins of principles that are still taught today by numerous
educators and performers.

Keywords: violin schools and treatises; posture of the right arm; violin bow hold.

1 — Introducao

Os tratados instrumentais constituem uma das mais importantes ferramentas de registro e
divulgagdo do pensamento técnico, musical e pedagogico de um determinado artista para a
sociedade. E a partir deles que serdo definidos principios posturais, técnicos, estilisticos,
estéticos e musicais que, juntos, formam a filosofia de uma determinada Escola. Essa
expressdo, segundo MILSOM (2013), pode significar desde uma associac¢ao direta a uma
determinada institui¢do — como o Conservatorio de Paris, por exemplo — até um conjunto de

relagdes genealdgicas entre professores e alunos.

De acordo com RODRIGUES (2009, p.3), uma escola de violino pode ser definida a partir
da associacdo de dois elementos basicos: a) a técnica — ou método — utilizada para se tocar
o instrumento e b) a filosofia, em termos musicais, sobre a qual aquela escola esta baseada.
Enquanto a principal forma de difusdo utilizada para a propagagdo desses ensinamentos era

— e ainda é — a transmissdo oral!, a partir de meados do século XVIII surgem publica¢des

! Basta perceber que o ensino de um instrumento musical ainda hoje reflete a tradigdo oral, sobretudo, em sua relagao
mestre-aprendiz.
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voltadas para violinistas profissionais. Devido a conveniéncia de selecdo e confronto de
conteudo, além do amplo alcance que tais registros escritos possuem em meio a classe de

violinistas, os tratados serdo as principais fontes utilizadas para esta investigagao.

De acordo com BOSISIO (1996, p.24),

Qualquer obra tedrica ou pratica que envolva explicagdo sobre a didatica
do instrumento [...] inicia-se pormenorizando os principios de posi¢ao do
violino e arco em relagdo ao executante, para que maior rendimento seja
atingido, com o minimo de esforgo fisico [possivel]. Principios anatdmicos
basicos sdo observados, empirica ou cientificamente. Ajustes e
aprimoramentos necessarios, depois de devidamente testados sdo
introduzidos, e assim se estabelece a evolugdo continua da forma de
empunhar e sustentar violino e arco, conduzir brago e antebracgo e articular
os dedos.

No presente artigo serd tratado um dos aspectos posturais basicos relacionados ao violino: a
configura¢do do membro superior direito, responsavel pela condugdo de arco. A partir da
leitura e analise de excertos que abordam essa questdo, apresentam-se as diretrizes
relacionadas a pegada de arco, disposicao da mao direita, altura do brago e posicionamento
do cotovelo, de acordo com o descrito pelos tratados do instrumento que fundamentaram as
quatro principais escolas de violino: Italiana, Francesa, Alema e Russa. Serdo observadas
semelhancas e diferencas sobre esse aspecto entre as escolas e seus representantes, de modo

a delinear as transformacgdes ocorridas no decorrer da historia até os dias atuais.

Dessa forma, com esse trabalho pretende-se contribuir para a difusdo, em lingua portuguesa,
do conhecimento acerca da histéria do violino e de sua tdo importante tradigdo, presente na
pratica das Escolas de Violino dos séculos XVIII ao XX. Acreditamos que esse tipo de
conhecimento permite ao violinista ampliar suas perspectivas técnicas e musicais, sobre o
qual também ¢ chamado a experimentar e se beneficiar de qualidades de Escolas de

pensamentos diferentes.

2 — Escola Italiana
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Propondo apresentar “todas as regras necessarias para se atingir a perfeicao [no violino]”,
GEMINIANI (1751, p.2) orienta que o arco deve ser segurado a uma pequena distancia do
taldo, entre o polegar e os dedos da mao direita, de forma a manter a crina inclinada, isto &,
com a baqueta do arco em dire¢do ao espelho do instrumento. Afirma ainda que todos os
movimentos de condugdo do arco, que por sua vez procedem principalmente das articulagdes
do pulso e cotovelo, devem ser executados de forma espontanea e natural. Sempre paralelo
ao cavalete, o arco deve ser pressionado com auxilio do indicador, e “ndo com todo o peso

da mao”.

GALEAZZI, em seu tratado Elementi Teorico-Pratici Di Musica (1796), complementa as
orientagdes de Geminiani sobre o manejo do arco ao afirmar que o brago do instrumentista
ndo deve ser sustentado nem muito alto, nem muito baixo, mas em uma posi¢ao natural, a
fim de facilitar o alcance de todas as quatro cordas do instrumento. Lembra que o polegar
deve ser localizado imediatamente sob o dedo médio e que, para se extrair um bom som do

violino, o arco deve ser conduzido perpendicularmente sobre as cordas.

Por fim, no tratado de CAMPAGNOLI (1797), o dedo minimo assume a responsabilidade
de manter o arco em equilibrio e permanece sempre com sua ponta sobre a baqueta. Os dedos
nao devem ser demasiado aproximados ou afastados, mas mantidos a uma pequena distancia
(ver Figura 1), além de ter o seu apoio sobre a baqueta em suas respectivas primeiras
articulagdes (aquela mais proxima a ponta dos dedos). Para Campagnoli, o cotovelo direito
deve manter-se sempre proximo ao corpo ¢ o dedo indicador é o Uinico responsavel pela

transmissao de peso sobre o arco.

Figura 1: [lustracdes presentes no Metodo dela Meccanica Progressiva per suonareil

Violino, de CAMPAGNOLI (1797)?, disposi¢ao dos dedos sobre o arco.

2 0 Metodo dela Meccanica Progressiva per suonareil Violino (1797), de Bartolomeo Campagnoli, é o unico, dos trés tratados
italianos analisados, que apresenta ilustragdes para o leitor.
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3 — Escola Francesa

Além de responsavel pela difusdo do arco moderno e autor de 29 concertos para o
instrumento,G.B. Viotti consolidou a Escola Francesa através dos ensinamentos passados
aos seus seguidores Rodolphe Kreutzer (1766-1831), Pierre Baillot (1771-1842) e Pierre
Rode (1774-1834). Esses trés violinistas, considerados os maiores representantes da Escola
Francesa de violino, juntos escreveram, a pedido do Conservatério de Paris, o tratado

Meéthode de Violon, publicado em 1803.

Dentre os primeiros artigos do tratado, constam aqueles que abordam a questao postural do
membro superior direito. Muitas das argumentacdes da Escola Italiana discutidas
anteriormente sao aqui também revisadas: o polegar alinhado com o dedo médio, a separacao
“natural” dos dedos da mao direita, a conducdo do arco com crina inclinada e sempre paralela
ao cavalete e, ainda, a importancia do dedo minimo para o equilibrio do arco. Entretanto,
algumas diferengas sdo igualmente observaveis: o posicionamento da mao direita localiza-
se agora entre o taldo e a facciatura®, o apoio do indicador passa da primeira para a segunda
falange, além da relagdo com o cotovelo que, apesar de flexivel, deve manter-se em uma
posicao constante, de modo a atingir tanto as cordas graves quanto agudas (com auxilio da
articulagdo do pulso e dos movimentos do antebrago). A mao direita, como um todo, deve

estar sempre um nivel acima da baqueta.
3.1 — Escola Franco-Belga*

Autor de dois tratados pedagdgicos — Méthode de violon, Op. 102 de 1858, e L’Ecole

transcendante du violon, Op. 123 de 1867 — Bériot introduz a possibilidade de varia¢des na

3 Também chamada de guarnigéo, trata-se de um fio metalico que envolve a baqueta do arco em sua parte inferior, pouco
acima do taldo.

4 Segundo MILSOM (2013), essa classificagéo foi devidamente instituida com a finalidade de diferenciar as praticas e estilo
dos violinistas de Paris e Bruxelas daquelas de seus contemporaneos germanicos, mais especificamente de Leipzig e Berlim.
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inclinagdo da crina, de acordo com a conveniéncia musical: em passagens fortes ou saltadas,
orienta-se a planificagdo da crina a fim de evitar que a madeira encoste sobre as cordas,
produzindo ruidos. Da mesma forma, adverte que o cotovelo jamais deve se encontrar acima

da linha do pulso do instrumentista (ver Figura 2, imagem central).

Figura 2: Ilustracdes presentes no tratado Méthode de violon de DE BERIOT (1858) —

posicionamento correto (a direita) e incorreto (centro) do brago direito.

FLESCH (1939, p.35), por sua vez, ao apresentar a forma franco-belga de se segurar o arco,
aponta que o dedo indicador pressiona a baqueta de uma maneira ligeiramente lateral, bem
proximo a sua segunda articulagdo. Ha um espago entre o dedo indicador e o médio — este,
diretamente oposto ao polegar. Por fim, afirma que a crina é consideravelmente tensa e

inclinada.

4 - Escola Alema
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Em seu tratado, publicado em 1756, Leopold Mozart adverte que o cotovelo direito ndo deve
ser demasiado elevado, mas permanecer sempre proximo ao corpo. Para tanto, o autor
utiliza-se de ilustragdes quanto a forma correta e incorreta de se portar com o instrumento
(ver Figura 3). Além disso, o autor ird se diferenciar de seus contemporaneos italianos ao
afirmar que o arco deve ser segurado em sua extremidade mais baixa, bem préximo ao taldo,
em contato com a segunda falange do dedo indicador; e que o arco deve ser conduzido de
maneira mais plana do que inclinada, a fim de evitar que a madeira encoste nas cordas do
instrumento. O dedo minimo deve permanecer em constante contato com o arco, por
contribuir para seu controle; ¢ o dedo indicador ainda ¢ o principal responsavel pela pressao

sobre 0 arco.

Figs 1 in the Fronsispiece, cppoalie she Thle-pige The Fslty Position

:ﬁs. Ires

Figura 3: Posicionamento correto (a esq.) e incorreto (a dir.),

segundo MOZART (1756, p. 55-56).

No século seguinte, enquanto a Escola Franco-Belga se desenvolvia pelas maos de Bériot e
Vieuxtemps, a tradigdo germanica era essencialmente cativada por Louis Spohr (1784-1859),

Ferdinand David (1810-73) e Joseph Joachim (1831-1907).

SPOHR, em seu tratado Violinschule (1832), afirma que os dedos indicador, médio e polegar
sd0 os principais responsaveis pela sustentagdo do arco — os demais sdo apenas levemente
posicionados sobre a baqueta. Um interessante contraste em relagdo as outras escolas € que,
para o autor, as quatro pontas dos dedos devem ser unidas de modo a ndo deixar qualquer

espaco vazio entre elas (ver Figura 4, imagens a esquerda). O pulso deve manter-se alto e o
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cotovelo baixo, o0 mais préximo possivel do corpo. O dedo minimo pode perder o seu contato
com a baqueta quando o arco estiver em sua metade superior, retornando a ela quando o arco

atingir a metade inferior.

s

Figura 4: Ilustracdes presentes no tratado Violinschule de SPOHR (1832) — dedos da mao

direita devem permanecer unidos.

Ferdinand David (1810-1873), o mais destacado aluno de Spohr, em seu Violinschule,
publicado em 1867, cobre uma vasta e completa gama de técnicas violinisticas. Quanto a
postura do membro superior direito (ver Figura 05), David acrescenta que o polegar deve ser
curvado e posicionado entre o primeiro e segundo dedos. Tal como Spohr, atesta a unido dos
dedos da mao direita e a possibilidade de perda de contato do dedo minimo com a baqueta,

dependendo da regiao do arco que ¢ utilizada.
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Figll
Fig Iv. ;

Figura 05: Referéncias presentes no tratado Violinschule de DAVID (1867), quanto ao

que considera ser um correto posicionamento do instrumento.

Ja o tratado Violinschule (1905) de Joseph Joachim, escrito em colaboragdo com seu aluno
e assistente Andreas Moser, apresenta principios bem diferentes dos tratados alemaes
discutidos até aqui. O arco sera sustentado, principalmente, pelo contato realizado pelo
polegar e a primeira articulagdo do dedo médio — os dedos indicador, anelar ¢ minimo
deverdo posicionar-se curvados e ndo juntos, mas em uma relagdo natural de proximidade.
Além disso, no decorrer de seu texto Joachim ird refutar alguns pontos técnicos da tradig¢do
germanica, sustentados por L. Mozart, Spohr e David, como a posi¢do baixa do cotovelo
direito, por exemplo, afirmando que essa concordancia “foi baseada em uma impensada
aceitacdo de orientagdes mal interpretadas. Essa regra deve ser combatida de todas as formas
possiveis” (MOSER, JOACHIM; 1905, p.13). Devido a todas as mudangas ocorridas na
forma de se segurar o instrumento, Joachim afirma que a manutengao dessa regra limita a
aquisi¢cao de um bom e livre dominio do arco. Dessa forma, os planos de corda devem ser
também seguidos pela altura do cotovelo e antebrago, para 0 maximo controle e conforto na
execucdo. Nao deve haver qualquer restricdo de movimentos na articulagdo do ombro, mas
atencdo deve ser concedida ao cotovelo no sentido de ndo deixa-lo elevar-se acima da linha

do pulso, isto €, o pulso permanece sempre acima do cotovelo.
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5 — Escola Russa

A tradi¢do de violino na Russia teve inicio a partir da fundagdo do Conservatorio de Sao
Petersburgo, em 1860, quando o renomado violinista polonés Henryk Wieniawski deu inicio
as suas atividades como professor. Wieniawski foi responsével por estabelecer as bases’ da
escola de violino que, sob a posterior direcao de Leopold Auer, em seus 49 anos de atuacao

no Conservatorio, seria conhecida como a Escola Russa.

Ao abordar a questdo postural do membro superior direito, AUER (1921, p.36) afirma que
nao pode existir quaisquer regras exatas ou inalteraveis a respeito do correto posicionamento
ou pressdao dos dedos sobre o arco a fim de se obter um determinado efeito. Constata que
paginas e mais paginas foram escritas sobre esse assunto no decorrer da historia sem,
contudo, trazer uma resposta definitiva a essa questdo. Tal fato pode ser revelador quando
se constata que todas as escolas geraram excelentes instrumentistas.Para o autor, apenas o
proprio violinista, apds constante experimentacdo, serd capaz de descobrir a melhor forma
de dispor seus dedos sobre o arco, para um determinado efeito. Além disso, cita como
exemplos Joseph Joachim, Henryk Wieniawski, Pablo de Sarasate e outros célebres artistas
que, respectivamente, apresentavam uma maneira particular de empunhar o arco sem, com
1sso, serem limitados técnica ou musicalmente. Por fim, argumenta que o Unico fator em
comum presente nesses artistas e virtuoses € a pressdo do arco exercida pelo pulso,

majoritariamente.

FLESCH (1939, p.35), em seu tratado The Art of Violin Playing também descreve, dentre as
trés modalidades discutidas em seu livro, a pegada de arco russa. Nela, o dedo indicador
exerce uma pressao lateral sobre a baqueta, na regido da segunda falange (ver Figura 06). O
espaco entre o dedo indicador e médio é pequeno ¢ o dedo minimo apenas toca a baqueta
quando na metade inferior do arco. A crina ¢ predominantemente plana e menos tensa que

em sua versao franco-belga. Ainda, o autor qualifica a pegada de arco russa como aquela

5Grande solista de formagdo francesa, Wieniawski desenvolveu uma forma diferenciada de segurar o arco do violino,
provocada principalmente pela sua necessidade de maior projegcdo e volume sonoros para grandes ambientes. Surge,
portanto, uma sonoridade prépria, distinta tanto da Escola Franco-Belga quanto da Escola Alema (RODRIGUES, 2009, p.
21).
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capaz de trazer os melhores resultados sonoros com o menor esforco muscular possivel,
devido sobretudo a consequente rotagdo do antebrago promovida por ela. A pressao,
proveniente dos musculos das costas, bracos e antebracos, encontra seu canal no dedo
indicador — essa transmissao, segundo o autor, acontece naturalmente quando o cotovelo esta

mais alto que o nivel dos dedos.

Figura 6: Imagens presentes no tratado The Art of Violin Playing de FLESCH (1939, p.
169 e 171) — apoio do indicador sobre a 2* e 3 falanges e proximidade entre os

dedos da mdo direita.

6 — Uma tabela comparativa

Com o objetivo de melhor apresentar as diferentes perspectivas dos pedagogos abordados
neste artigo, organizados sob a classificacdo de suas respectivas Escolas, a seguir encontra-
se uma tabela comparativa que retine os principais assuntos discutidos até aqui (ver Tabela

1). Questdes ndo tratadas pelos autores foram preenchidas com asteriscos.

E interessante observar como preceitos altamente contrastantes entre si foram amplamente

utilizados e ensinados durante um periodo de aproximadamente duzentos anos. Essas
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transformagoes estdo estritamente ligadas ndo s6 as mudangas estruturais do instrumento,

como também as mudangas de estilo € concepgdes musicais, COmo veremos a seguir.

O posicionamento da mao direita, que passa desde a versdo italiana consideravelmente
superior ao taldo, até a regido entre o taldo e a facciatura — versao utilizada atualmente —,
esta relacionado, principalmente, as mudangas estruturais no arco do instrumento, que passa
de concavo a convexo. A sustentacdo de um arco concavo em sua extremidade tornaria
dificultosa a aplicacdo e manutencao da pressdo exercida sobre ele; da mesma forma, segurar
um arco convexo acima da regido da facciatura limitaria tanto a quantidade de pressdo que
poderia ser exercida sobre ele, como também restringiria o controle da regido inferior a esse

suposto posicionamento superior da mao.

As alteragdes notadas no apoio do indicador (da 1* até sua 3% falange), assim como as fontes
de pressdo sobre o arco, estdo diretamente ligadas a gradual necessidade de maior projecao
sonora observaveis entre os séculos XVIII e inicio do século XX. A constru¢do de grandes
teatros, o surgimento de composi¢des em que o violino deve sobrepor-se a um grande corpo
orquestral, assim como o constante uso de cordas duplas e acordes no repertorio do

instrumento promoveu uma maior exigéncia e busca persistente por elevada projecao sonora.

Foi possivel constatar que o cotovelo direito foi gradualmente elevado no decorrer do tempo.
Enquanto a posi¢ao baixa e sempre proxima ao corpo defendidas pelas primeiras escolas do
instrumento promoviam a “flexibilidade”, “elegancia” e “nobreza”, tdo caras a sociedade
musical daquela época, a elevagao do cotovelo direito permite exercer mais pressao sobre as
cordas através do movimento de pronacdo (movimento de rotacdo do antebraco no sentido

anti-horério) e, assim, produzir, novamente, um maior volume sonoro.
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Século XX

Século XVIII Século XIX
Escola
Franco- |Escola Alemi] Escola Alemi
Belga

Escola
Francesa

Escola Italiana Escola Alema Escola Russa

[T ETT TG Bl Consideravelmente Ligeiramente

S ; = g = Entre o taldo e a facciatura Entre o talio e a facciatura
mio direita superior ao talio acimg do talio :
" o Entre o
Posicionamento do - Entre o indicador - - — -
z Sob o dedo médio e Sob o dedo médio indicadore o Entre ¢ indicador e o dedo médio
polegar e 0 dedo médio e
dedo médio
Disposi¢io dos q : . ok Naturalmente o
L Naturalmente afastados Naturalmente afastados Unidos i Proximos
dedos afastados
: sy ’ 2" falange; ' Enre a 2% e 3"
Apoio do indicador 1* Falange 2" Falange 2" Falange ang 2* Falange 2" Falange :
lateralmente falanges
De acordo com o . .
Altura do ” o y g Alto (acima do nivel
Baixo e proximo ao corpo Baixo ¢ préximo ao corpo plano de corda
brago/cotovelo ey dos dedos)
utilizado
e . . Lo . Majoritariamente | Majoritariamente
Crina Inclinada Plana Inclinada | Majoritariamente Inclinada | © Do Hart R
inclinada plana
Muisculos das costas
Fonte de s § ,
e Dedo indicador : # * e bragos: aplicacio
peso/pressao e
do pulso e indicador

Tabela 1: Tabela comparativa das principais caracteristicas relacionadas a postura do

membro superior direito, associadas as Escolas de Violino (século XVIII ao XX).

7 — Consideracoes Finais

Neste artigo foram apresentadas algumas diretrizes sobre o posicionamento do membro
superior direito estabelecidas pelos mais diversos pedagogos do violino no decorrer da
historia. Cada Escola Nacional buscava, através da técnica, reproduzir suas proprias
perspectivas artisticas, musicais e interpretativas em torno de uma obra, o que resultou
eventualmente nas diferentes formas de se posicionar o membro superior direito em

diferentes épocas e localidades.

Ainda hoje s3o notaveis entre violinistas e pedagogos atuantes pequenas diferengas técnicas
e de abordagens sobre este tema, que por vezes remontam as antigas praticas das Escolas
Nacionais. Com o intuito de clarificar e justificar essas opgdes, espera-se que este estudo
possa servir como uma breve ferramenta de discussdo e apoio para escolhas técnico-

pedagogicas do violino.
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Atua também como solista e spalla convidado de orquestras como a Orquestra do Festival
Bach, em Iowa City (EUA), a Orquestra Sinfonica de Minas Gerais, a Orquestra de Camara
Teatro Sdo Pedro (Porto Alegre), a Orquestra do Festival Internacional de Cochabamba
(Bolivia), e a Orquestra de Camara Sesiminas. Integra, ainda, o duo violino/piano com sua

esposa, a pianista Valéria Gazire.

131



GUERRA, Ana Cielo; REIS, Carlos Aleixo. (2016) Influéncias no estilo de Radamés Gnattali no Concerto para Viola e Orquestra de Cordas... Org.
de Fausto Borém e Luciana Monteiro de Castro Silva Dutra. Didlogos Musicais da Pés-Graduacio: Praticas de Performance n.1. Belo
Horizonte: UFMG, Selo Minas de Som. p.132-145.

ISBN: 978-85-60488.11.7

Influéncias no estilo de Radamés Gnattali no Concerto para Viola e
Orquestra de Cordas: um estudo historico-interpretativo para sua

performance

Influences in the style of Radamés Gnattali in the Concert for Viola and String

Orchestra: a historical-interpretative study for its performance

Ana Cielo Guerra'
Carlos Aleixo dos Reis?

" Universidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, Minas Gerais, Brasil.
anac.guerra@hotmail.com
2 Universidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, Minas Gerais, Brasil.

carcenster@gmail.com

Resumo:

Este artigo apresenta um breve estudo historico-interpretativo do Concerto para Viola e
Orquestra de Cordas de Radamés Gnattali, uma analise de trechos da parte do solista e
partitura, assim como uma andlise de ideias interpretativas encontradas em gravacdes.
Busca-se uma compreensao dos processos composicionais em auxilio a realizagdo de uma
interpretagdo relevante do concerto com a identificagcdo de influéncias musicais no estilo do
compositor Radamés Gnattali. Encontram-se na literatura deste compositor algumas
influéncias musicais como o tango, a marchinha de carnaval e o jazz. A localizagdo destes
elementos e de sua importancia na constitui¢do do concerto, assim como sua compreensao
para as decisdes interpretativas do violista performer, sdo os resultados da pesquisa
realizada.

Palavras-chave: Tango, marchinha de carnaval e jazz na musica erudita; Concerto brasileiro

para viola; Géneros populares em Radamés Gnattali.

Abstract:

132



GUERRA, Ana Cielo; REIS, Carlos Aleixo. (2016) Influéncias no estilo de Radamés Gnattali no Concerto para Viola e Orquestra de Cordas... Org.
de Fausto Borém e Luciana Monteiro de Castro Silva Dutra. Didlogos Musicais da Pés-Graduacio: Praticas de Performance n.1. Belo
Horizonte: UFMG, Selo Minas de Som. p.132-145.

This article presents a brief historical and interpretative study of Radamés Gnattali’s
Concerto para Viola e Orquestra de Cordas, an analysis of excerpts from the soloist’s part
and score, as well as an analysis of interpretive ideas found in recordings. By identifying
musical influences in Gnattali's style, we aimed to understand his compositional process and
contribute to a relevant interpretation of the piece. Ample evidence of tango, carnival march
and jazz are found in the composer's work. Results of this research include the identification
of these elements and their use in the construction of the concerto, and the potential impact
of this knowledge on a performer's decisions regarding interpretation. .

Keywords: Tango, carnival march and jazz in classical music; Brazilian concerto for viola;

Popular genres in Radamés Gnattali.

1 — Introducao

Escasso material bibliografico e pesquisas envolvendo a viola de arco encontram-se
disponiveis na literatura. Dentre os compositores brasileiros do séc. XX que escreveram para
este instrumento destaca-se o gaicho Radamés Gnattali (1906-1988), cujo Concerto para
viola e orquestra de cordas (1967) contribui para o enriquecimento do repertério da misica

brasileira para a viola.

O objetivo desse artigo ¢ identificar influéncias musicais sofridas por Radamés Gnattali na
criacdo do seu concerto para viola que possam trazer contribui¢des para o conhecimento
especifico da area de performance do instrumento. A partir da andlise do texto musical,
gravacdes, contexto histérico e tedrico propde-se uma interpretagdo, possivelmente,

fundamentada.

Podem-se identificar, a partir da andlise e da escuta do concerto, trés influéncias musicais
principais sofridas por Radamés Gnattali no seu concerto para viola, as quais se pretendem
apontar nesse artigo: o tango, a marchinha de carnaval e o jazz. Lembremo-nos de que essa
importante obra foi dedicada ao violista hiingaro-brasileiro Perez Dworecki (1920-2011),

um dos maiores nomes no cenario musical brasileiro.
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Radamés Gnattali foi compositor da 3* geracdo nacionalista brasileira, arranjador, professor
e instrumentista, tocando piano, violino e viola (no Quarteto Henrique Oswald), o que lhe
garantiu intimidade com a linguagem idiomatica dos instrumentos de corda. Sua vasta obra
musical, composta por uma variedade de elementos folcléricos e experimentos atonais,

também demonstra seu continuo interesse pela combinagao de aspectos populares e eruditos.

O perfil musical de Radamés Gnattali dialoga, nessa fase composicional, com elementos
mais populares presentes nas obras de musicos brasileiros como Ernesto Nazareth, Villa-
Lobos e Pixinguinha. Em 1936, na Radio Nacional, empenhou-se na divulgacdo da musica
brasileira e passou a escrever arranjos a maneira norte-americana, introduzindo o chamado

padrio de riffs’ na musica brasileira por solicita¢do do diretor da RCA.

O jazz norte-americano, muito difundido mundialmente pela radio em 1930, acabou por
influenciar sensivelmente a musica brasileira, ainda que muito combatida pela critica no
periodo. Radamés Gnattali foi criticado por ter introduzido alguns aspectos do jazz nas suas
composicoes. Entretanto, Gnattali responde a critica que uma mudanga de carater
exclusivamente timbristico nao seria capaz de modificar o “carater de brasilidade” de uma

obra.

Afirmava o compositor sobre essa questao:

Se existe uma musica brasileira, ndo ¢ por causa de “um timbre” dentro da
orquestra, que ela vai deixar de existir. Tem gente que acha que se a gente coloca
um saxofone na orquestragdo, a musica vira jazz... Se um timbre descaracteriza a
MPB, entdo a MPB néo existe. (Gnattali citado por DIDIER,1996, p.52).

2 — Influéncias musicais de Radamés Gnattali encontradas

no seu concerto para viola

'Elemento do jazz que designa uma frase curta possuindo de 2 a 4 compassos de estrutura simples e repetida com relativa
frequéncia. Da-se comumente na forma de background a um solista. (Jacques, 2012).
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Com 14 anos, Gnattali frequentava os grupos de serestas e blocos carnavalescos de Porto
Alegre, trocando o piano pelo cavaquinho ou pelo violdo. Em 1936, foi o pianista das
orquestras de tango, de jazz e de uma orquestra popular de saldo na Radio Nacional. Gnattali,
durante sua formagao e ao longo de toda a sua vida, teve contato com estes trés géneros de
musica popular encontrados no seu concerto para viola, os quais sdo identificados por meio

de exemplos apresentados nos topicos a seguir.

2.1 — A presenca do tango

Podemos identificar o tango argentino em grande parte do primeiro movimento do concerto
- Allegro Moderato. Na figura 1, realizamos uma andlise comparativa entre as obras Le
Grand Tango, de Astor Piazzola, ¢ o Concerto para viola, de Radamés Gnattali, e
encontramos o0 mesmo ritmo caracteristico do tango. Esse ritmo apresenta-se no concerto
para viola nas Figuras 2, 3 e 4. O excerto da Figura 2 apresenta a estrutura de compasso
quaternario, acentua¢do no tempo fraco, caracterizando a sincope’ no tango. Ritmo esse
marcado em vermelho nos c.1-4 do concerto. Recomenda-se conduzir aos poucos o arco em
dire¢do ao taldo, para melhor apoio e precisdo dos acentos indicados na parte. Essas
acentuagdes proporcionam certo swing® ao trecho. Pode-se pensar em um pequeno crescendo
do 3° e 4° tempos de cada compasso em dire¢do ao primeiro tempo do préximo, utilizando-

se do vibrato nas terminagdes das frases.

2Fendmeno ritmico que se produz quando qualquer figura de valor exerce a sua agdo a comegar num tempo fraco ou parte
fraca de um tempo, prolongando-se para tempo ou parte de tempo mais forte (BORBA & GRAGCA, 1962).
%A qualidade do impulso ritmico decorrente de pequenos desvios do pulso regular (GROVE, 2001, p. 561).
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# Mstislav Rostropovich

LE GRAND TANGO

per violoncello (o viola) e pianoforte

Astor PIAZZOLLA
(1921-1992)
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Figura 1: Ritmo caracteristico do tango, c.1-3 em Le Grand Tango (PIAZZOLLA, 1982).
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Figura 2: Ritmo do tango marcado em vermelho, c.1-4 em Concerto para Viola e

Orquestra de Cordas, 1° mov. (GNATTALI, 1967).
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O violino I, violino II e contrabaixo apresentam ritmos similares ao do tango, no excerto da
Figura 3. Sugere-se ressaltar a acentuagdo do primeiro tempo e metade do segundo tempo
nos c.13-16 para caracterizar o ritmo marcado do tango. As ultimas colcheias de cada
compasso podem ser em staccato?, encurtando-as, combinando o movimento horizontal do
antebracgo direito com o movimento da mao a partir de um punho firme (FLESCH, 2000,
p.26). Esta articulagdo refor¢a o carater percussivo, efeito muito utilizado no tango. Violas
e violoncelos possuem o mesmo ritmo e acentuagdes, sendo importante valorizar as notas

marcadas em vermelho e tocar as colcheias em staccato.

e

“T1oM

elim,

Figura 3: Orquestra executa ritmo similar ao tango, ¢.13-16 em Concerto para Viola e

Orquestra de Cordas, 1° mov. (GNATTALIL 1967).

Na parte solista, no excerto da Figura 4, sugere-se observar as mesmas sugestdes das figuras
2 e 3, ou seja, acentos no tempo fraco do compasso, valorizagdo das notas marcadas em

vermelho. O movimento do arco em dire¢do ao taldo visa dar énfase ao swing na condugao

“Diz-se de uma nota, durante a execugéo, separada de suas vizinhas por um perceptivel siléncio de articulagéo e que recebe
uma certa énfase, ndo exatamente MARCATO, mas o oposto de LEGATO. O staccato é notado com um ponto, trago vertical
ou cunha. (GROVE, 1994, p.896)
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melodica. Recomenda-se a utilizacdo do vibrato nas acentuagdes associados com o

movimento de velocidade do arco.

Para Perez fhi'ﬂi:'é’(h'
Concerto

Kinla Sale Para Vicla e Orguestra de Cordas (1967)

Radmmeés Gnattali
{1906-1988)

Allegro (- =118)

Figura 4: Sugere-se valorizar as notas marcadas em vermelho, ¢.32-44 em Concerto para

Viola e Orquestra de Cordas, 1° mov. (GNATTALI, 1967)

2.2 — Marcha rancho no concerto de Gnattali

A outra influéncia encontrada no concerto para viola provém de elementos presentes na
marchinha de carnaval, perceptiveis no terceiro movimento - Vivo. A marchinha ¢
apresentada no comego do movimento até¢ o ¢.67 e do c.170-213. Nas figuras 5 ¢ 6,
realizamos uma andlise comparativa entre as obras Dezviolada, de Ernani Aguiar e o
concerto para viola, de Radamés Gnattali, e encontramos o mesmo ritmo da marchinha. Este
¢ um género de musica de carnaval em compasso binario, andamento rapido (sobretudo a
partir da metade do séc. XX, por causa das influéncias das Big Bands de jazz), melodias
simples e alegres. A marchinha, assim como o samba e muitos outros ritmos brasileiros, tem

a marca da sincope. Ela transfere o tempo forte para o segundo tempo do compasso binario
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o que lhe d4 esse efeito sincopado. A marchinha foi um dos géneros musicais divulgados na

Radio Nacional, onde Gnattali trabalhou.
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Figura 5: Trecho com ritmo caracteristico da marchinha, ¢.129-138 em Dezviolada

(AGUIAR, 1984)
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Figura 6: trecho com o mesmo ritmo, ¢.37-42 em Concerto para Viola e Orquestra de

Cordas, 3° mov. (GNATTALLI, 1967).

Sugere-se ao intérprete uma articulacdo leve e curta na parte solista, na Figura 7, uma mistura
do detaché’ e do spiccato®, por ser um género musical alegre, vivo, festivo e popular. Pode-
se realizar um crescendo nos c¢.32-34 e 36-38 em dire¢do ao primeiro tempo do proximo e

valorizagdo dos acentos no trecho com o recurso do vibrato.

SEste se difere do legato pelo fato das notas individuais serem separadas uma das outras pela mudanga de arco. Uma
separacao inevitavel por causa da mudancga de arco e ndo uma parada intencional do arco (FLESCH, 2000, p.47- Tradugéo
nossa).

®Na moderna técnica de arco, termo as vezes equivalente a SAUTILLE, mas também usado para uma arcada com golpe e
repique controlados, significando “destacado” ou “separado”, ao contrario de LEGATO (GROVE, 1994, p.892).
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Figura 7: Trecho da marchinha na parte solista, ¢.24-65 em Concerto para Viola e
Orquestra de Cordas, 3° mov. (GNATTALI, 1967)
2.3 — Jazz em Gnattali

Uma terceira influéncia musical encontrada na obra € o Jazz. Identificam-se os elementos do
Jjazz no primeiro movimento, dos ¢.60-76, e no terceiro movimento dos ¢.93-100. A parte

solista, Figura 8, foi construida sobre as notas da escala octatonica (D6, Réb, Mib, Mi, Solb,
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Sol, La, Sib), escala muito comum no Jazz. Esse trecho tem um caréter de improvisagao.

Podem-se realgar as notas da escala octaténica e usar o swing na parte solista.

st | e
T e e
G I et Ea g T Ld ——(—

Figura 8: Parte solista construida sobre as notas da escala octatonica, c.60-76 em

Concerto para Viola e Orquestra de Cordas, 1° mov. (GNATTALIL 1967).

Na Figura 9 apresentamos alguns aspectos do riff que nao foram citados anteriormente: frase
que vai criando tensdo, ritmo pujante, impetuoso, mais insistente que complexo e o Swing
que depende de uma produtiva interacdo entre o riff do grupo e o improviso solo. Na
interpretacdo da musica brasileira, tal qual no jazz norte-americano, ¢ indispensavel a
presenca do “swing” ou “molho”. Trata-se de algo que engloba o fraseado, o ritmo e o ataque
das notas. E necessario dar flexibilidade a um ritmo, dar "balan¢o" a uma frase e, contudo,

manter a precisdo. Busca-se essa flexibilidade do ritmo, “swing”, na parte da viola solista

com o acompanhamento do riff na orquestra.

141



Org.

GUERRA, Ana Cielo; REIS, Carlos Aleixo. (2016) Influéncias no estilo de Radamés Gnattali no Concerto para Viola e Orquestra de Cordas...

de Fausto Borém e Luciana Monteiro de Castro Silva Dutra. Dialogos Musicais da P6s-Graduacio: Praticas de Performance n.1. Belo

Horizonte: UFMG, Selo Minas de Som. p.132-145.

M4 11,5 Fi$
] L] _
T H M
!._-. ..1._-. I F E\
-“__.. 118 .t i
TN Hy- T
-._.. mne 1_.‘ m
MR Hri- aty
e TN: ri4L 1
ny ,u____. ".H I
1.4 11,4 red
.._.. ﬁ.._.‘ Bt 10!
1.5 H TN w.. >/ uw... = a...-wr. ot [
I FH T P i
S TES (aS LN [
1L
il 11,
i
: O 1141 11
i g ¢ Ay

crese,

~
s =

s

oy
T

[TH T H
g o w.
1l ._ i v : i M rn
i i
i
B )

)

=ik EPat u./+ A
g . ChHy
H H ot

L e vhn"
cHR. LHF. A
-t — b
B il | at e wn |
ﬂr._uP ghiy. P%--._..
g H L i 13
T nig mha
HIgY R
K11 R
T n.s 18
- .._.. 1h
Ty ‘_.. 1
g _. .L..n
[T LS n L
1L 11
g 4. e
b L1
L
4.M... .@'..
o
A
s \nuﬁ.
4 e
"

|14 =2

1T

L !
4L __r..— ~ _..“—
- 1. L bl
il -nm{ e ﬁ Ju
nl - Jis
“ B RO e, MO W Mg S
Bl et 21 hohe
{4 - b
¥ Te R e b
§ e [ i
-} 190N By -nulnr { ju .
u | ¥
EY A w_w _nnrm
=80
It
= FH
i
H
o
=) r.....N
LI
1 A}.-
o
y e S
Ay bt Sad
b axd -] H
uunur
A A N b
m-r. _r... v s
T Fww T bH
H i s
.u_”- Lad s Ll
nr_ ar v
m e .
i b -
i eku ﬁ 4 )

Representagdo do riff na orquestra, ¢.93-100 em Concerto para Viola e

Figura 9

Orquestra de Cordas, 3° mov. (GNATTALI, 1967).
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3 — Consideracoes finais

Ao analisar esta obra de Gnattali, devemos levar em consideragao as influéncias musicais do
compositor, que auxiliam o violista performer nas suas decisdes interpretativas do concerto.
O tango e a marchinha sao representados no concerto na forma ritmica, caracteristica de cada
género. No jazz, identifica-se a utilizacdo de escalas comuns e o padrao de riffs das Big
Bands, padrao muito utilizado por Gnattali nas suas composi¢des. Pretende-se aplicar os
elementos destes géneros na performance deste concerto, como: as articulagdes, as
acentuacdes, o “swing”, a sincope, o carater da danca triste do tango e alegre da marchinha,
a improvisagdo do jazz. As trés influéncias identificadas no corpo desse artigo podem servir
como referéncias para uma compreensdo desses géneros musicais e aplicagdo de seus

elementos na performance do concerto.
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Resumo:

O timbre ¢ aqui abordado como um aspecto musical manipulavel pelo intérprete no contexto
dos duos viola e violoncelo. Uma andlise de similaridades timbricas, carater, sobreposicao
de vozes e continuidade de linha melddica sugere a utilizagdo de recursos técnicos como
rotagdo e velocidade do arco, mudanca do ponto de contato do arco na corda, dedilhados,
tipos de vibrato e tipos de articula¢do (arco versus pizz) a partir de referenciais de PLEETH
(1982), Wilson (2015), Dalton (1988), Faria (2012) e Barnes (2005). Exemplos sao retirados
de 4 pecas do repertorio do século XX:Grotesque (1918) de Rebecca Clarke, Partita Brevis
2 (1994) de Kjell Mork Karlsen, And Life Like Froth Doth Throb (1997) de Eric Moe, e Suite
for viola and violoncello (1999) de Mert Karabey.

Palavras-chave:duo de viola e violoncelo; controle do timbre pelo intérprete; similaridade

timbrica; continuidade melodica; timbre e carater.

Abstract:
Timbre is addressed here as a musical aspect manipulated by the interpreter in the context
of duets for viola and cello. An analysis of timbric similarities, character, overlapping voices

and continuity of melodic line suggests the use of technical resources such as rotation and
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bow speed, change of the bow contact point, fingerings, types of vibrato and types of
articulation (bow versus pizz.) departing from sources by PLEETH(1982), Wilson (2015),
Dalton (1988), Faria (2012) and Barnes (2005). Examples are extracted from 4 pieces of the
twentieth-century repertoire: Grotesque (1918) by Rebecca Clarke, Partita Brevis 2 (1994)
by Kjell Mork Karlsen, And Life Like Froth Doth Throb (1997) by Eric Moe, and Suite for
viola and cello (1999) by Mert Karabey.

Keywords: viola and cello duo; tone control by the interpreter; timbric similarity; melodic

continuity; timbre and character.

1 — Introducio

O duo viola e violoncelo manteve-se desde o século XVII até o século XIX com um niimero
restrito de obras. Entretanto, a partir do século XX, a valorizagdo timbrica e as diversas
experimentacgoes relativas a emissao sonora € a técnica dos instrumentos contribuiram para
que o repertdrio dessa e outras formagdes aumentassem significativamente. Em menos de
dois meses de pesquisa em acervos e bibliotecas on-line e através do contato com
compositores nacionais € internacionais via e-mail, pode-se localizar mais de 350 obras de
nivel intermediario/avangado para o duo viola e violoncelo datadas dos séculos XX e XXI,
que expandiram e aprimoram as possibilidades dialogicas e idiomaticas desta formagao.
Observa-se que tanto a quantidade quanto a qualidade desse repertério valorizam essa

formagao instrumental e justificam uma investigagdo dessa natureza.

Apesar de muito explorado nos séculos XX e XXI, o timbre ainda ¢ pouco discutido
especialmente no que diz respeito ao seu possivel controle pela/o intérprete. Neste artigo,
decide-se por tratar especificamente sobre o timbre do som emitido a cada performance e
ndo ao timbre proprio e inerente a cada instrumento, diferenciacdo feita por autores como
ZUBEN (2005) e SCHAEFFER (2003, p.139): “O timbre de um objeto ndo ¢ outra coisa se
ndo sua forma e sua matéria sonora, sua completa descri¢cao, dentro dos limites dos sons que
pode produzir um instrumento determinado, considerando todas as variagdes de execucao

que ele permite.”

147



MATTOS, Larissa N. F.; REIS, Carlos Aleixo. (2016) Controle do timbre em duos para viola e violoncelo: similaridade, carater, sobreposi¢do de
vozes e continuidade de linhas melddicas. Org. de Fausto Borém e Luciana Monteiro de Castro Silva Dutra. Didlogos Musicais da Pés-
Graduacio: Praticas de Performance n.1. Belo Horizonte: UFMG, Selo Minas de Som. p.146-157.

Quando o compositor trabalha diretamente com o timbre, a importancia da nogdo de
quantifica¢do de elementos como frequéncias, intensidades e duragdes torna-se muito maior.
(ZUBEN, 2005, p.21). Da mesma forma, se espera que o responsavel por transformar a
notagdo musical em som tenha no¢do da aplicabilidade dos elementos e recursos técnicos
para que ele consiga explorar as peculiaridades do timbre com precisao, pois como reforga
Schaeffer, existe uma margem de personalizagdo dos timbres, de enriquecimento de matizes

confiado ao executante (SCHAEFFER, 2003, p.202).

A exploragdo timbrica ¢ um dos recursos responsaveis por proporcionar qualidade sonora
aos grupos de camara podendo realgar as similaridades entre os instrumentos, valorizar os
momentos de continuidade de linha melddica, a sobreposi¢ao de vozes e outros aspectos
presentes na escrita composicional, como indicagdes subjetivas relativas ao carater da obra
ou do trecho musical, tais como dolce, con brio, energico, expressivo, con passione,

desolato, grotesque, dentre outros.

Entende-se neste artigo que a/o instrumentista, tendo consciéncia da variedade de recursos
técnicos a sua disposi¢do, poderia controlar esse aspecto sonoro — o timbre — de forma
objetiva e se aproximar ainda mais das cores e sentimentos requeridos nas partituras e dos
termos e expressdes verbais transmitidos por professores e profissionais da musica na
tradigdo oral, como “carater intimista”, “sonoridade velada”, etc. Para as/os instrumentistas
de cordas, alguns desses recursos, em se tratando de mao direita, sdo: ponto de contato,
regido e quantidade de arco, velocidade de arco, peso e quantidade de crina; em se tratando
de mao esquerda: vibrato (diferentes amplitudes e velocidade para cada corda — em virtude
do calibre e caracteristica de cada uma), tipos de articulagdes, tipos de pizzicatto e glissando.
Assim, o intérprete poderia se utilizar destes recursos técnicos para modificar o ataque, a
sustentacdo e o decaimento do som — elementos do envelope sonoro do timbre.Faz-se
necessario esclarecer ainda que “a exploracao timbrica em um determinado instrumento ndo
alterard o seu timbre, apenas nos permitira identificar as variantes sonoras que ele pode
oferecer mediante os meios de execucao possiveis” (CHAIB, 2012, p.58).

Portanto, o presente artigo volta-se para o duo viola e violoncelo no seu repertorio do século

XX e tem como objetivo sugerir técnicas capazes de extrair diferentes timbres para melhor
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combinar cameristicamente esses dois instrumentos a fim de valorizar a continuidade de
linhas melodicas da escrita composicional, a inversao e sobreposi¢ao de vozes, unissonos e
imitacdes melddicas, proporcionando a reflexdo sobre qual regido de arco, qual tipo de
vibrato, que tipo de ataque, dinamica, intensidade de arco e dedilhados que podem ser usados
para valorizar a similaridade timbrica. Dado o grande niimero de obras orquestrais com
trechos combinando os naipes de violas e violoncelos em solos e partes que evidenciam os
dois instrumentos, inclusive frequentemente em unissono, este artigo poderia contribuir
também com informacgdes sobre esse elemento musical responsavel por melhor amalgamar

o som, podendo auxiliar assim, alunas/os e profissionais de orquestras.

Como exemplos, serdo discutidos trechos de 4 pecas do repertorio do século XX, sdo elas:
5° mov. da Suite for viola and violoncello do turco Mert Karabey, Partita Brevis Il do
noruegués Kjell Moark Karlsen, And Life Like Froth Doth Throb do estadunidense Eric Moe

e Grotesque da obra Two Pieces for viola and cello da inglesa Rebecca Clarke.

2 — Similaridade, Continuidade de linha, Sobreposicao de vozes,

Carater e timbre

2.1 — Similaridade

Para exemplificar umas das similaridades do timbre entre viola e violoncelo escolheu-se o
5° movimento da Suite para viola e violoncelo escrita em 1999 do compositor turco Mert
Karabey. Neste trecho, ¢ possivel que a/o intérprete controle o timbre do som, tanto pela

escrita idiomatica do compositor, quanto pela inversao de tessitura entre viola e viololoncelo.

Observa-se no inicio desse movimento que o violoncelo inicia a frase com o0 mesmo tema
dado a viola no 1° movimento da Suite. Com o fim de resgatar a memoria timbrica do inicio
da obra, sugere-se que o intérprete faga uso de alguns recursos técnicos para aproximar o
timbre do violoncelo ao da viola nessa regido. Para isso, faz-se necessario saber em que

momento a/o violista executaria as mudangas de posi¢des de uma nota para outra, o tipo de
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vibrato que seria usado e qual corda seria a mais adequada. Observa-se que o timbre da corda
La da viola ¢ muito semelhante ao timbre das posi¢des que usam o polegar (capotasto) na
corda L4 do violoncelo. Para auxiliar nas decisdes técnicas do intérprete em fungdo da
realizacdo artistica que o compositor prop0s, sugere-se que toda a frase seja executada na
corda La do violoncelo, destituido de mudanga de corda, para aproveitar essa similaridade

natural entre os dois instrumentos (ver cor vermelha na Figura 1).

Figura 1: Sugestdes de mudanca de dinamica na parte do violista e corda a ser

usada em ambas as partes, c.1-6 em Suite para viola e violoncelo, 5° mov.

(KARABEY, 1999)

Para que nos trés primeiros compassos haja uma melhor combinagao timbrica entre viola e
violoncelo e equilibrio sonoro entre ambos os instrumentos, sugere-se que os pizzicatti da
viola sejam executados em mezzo forte ao invés de mezzo piano e piano, e a/o violoncelista
mantenha a dinamica escrita forte (ver figura 1). Quanto ao carater, para se aproximar da
indicacao do compositor desolato, sugere-se um vibrato expressivo € amplo, com o arco
pertissimo do cavalete, bastante peso do brago mantendo a crina plana e respeitando as
ligaduras de frase até o compasso n® 4. Além disso, sugere-se para a/o violoncelista no
compasso n° 3 executar a mudanga de posi¢do do Dd4 para o Sols com o fim de se aproximar

ao timbre da viola (ver cor azul na Figura 2).
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Figura 2: Sugestdes de golpe de arco e dedilhados na parte do violoncelista, ¢.3-5 em Suite

para viola e violoncelo, 5° mov. (KARABEY, 1999).

2.2 — Sobreposicao de vozes e Continuidade de linha

Um bom exemplo de sobreposic¢ao de vozes e continuidade de linha est4 presente no seguinte
trecho da obra Partita Brevis 2 do compositor noruegués Kjell Karlsen (ver figura 3).
Observa-se que a viola emerge de dentro da nota longa (D64) do violoncelo, também com a
nota Dé4, essa sobreposicao deve provocar a sensagdo de continuidade, e ndo de mudanga
de vozes, para que ndo haja ruptura no carater timbrico do som, causando a impressao de

que um instrumento surge do outro imperceptivelmente.
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Figura 3: Sobreposicao de vozes, ¢.8-9 em Partita Brevis 2 (KARLSEN, 1994).

Para que isso acontega, sugere-se que o ataque da nota Dos4 pela/o violoncelista seja
profundo, sem acento, pertissimo do cavalete com peso da mao direita no taldo do arco
buscando melhor aderéncia da crina. O vibrato pode ser amplo e expressivo e o diminuendo
s6 deve acontecer assim que a viola atacar a mesma nota em dinamica forte, ou seja, faz-se
necessario manter a mesma dinamica entre viola e violoncelo no ataque da nota.
Subsequentemente, o violoncelista deve diminuir a quantidade de crina e peso do arco do
arco para executar o diminuendo, mudando assim o timbre do som para escuro e dolce (ver

figura 3).
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Outro exemplo de sobreposi¢cdo de vozes estd presente em grande parte da obra And Life
Like Froth Doth Throb do compositor Eric Moe. No trecho a seguir (ver figura 4) podemos
observar que os dois instrumentos atacam a nota D62 juntos e permanecem com ela como

base do compasso 1 ao 10.
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Figura 4:Sobreposi¢do melddica, nota em comum como base, c.1-15 em And Life

Like Froth Doth Throb (MOE,1997)

Faz-se necessario “timbrar” a nota D&z para que o som fique homogéneo e os acentos sejam
mais facilmente explicitados. Dessa forma, sugere-se que a/o violoncelista toque sem
vibrato, no ponto de contato entre o espelho e o cavalete, com mais velocidade de arco
preocupando-se em vibrar a corda homogeneamente tanto para “cima!” como para “baixo”;
0s acentos precisam ser tocados com a intengao de vibrar a corda a0 maximo, sem “arranhar”
o som. Para tal, faz-se necessario que a movimentacao do arco mantenha-se uniforme e que
haja um estimulo maior da mao direita e mais peso do braco nos acentos. Para a/o violista
acontece de forma diversa, faz-se necessario tocar com o arco proximo ao cavalete com a
crina plana, em completo contato com a corda, com pouco vibrato e menor velocidade de
arco, com excec¢ao para os acentos que devem ser tocados com maior velocidade de arco e

pressdo sobre a corda.

1Terminologia usada na lingua portuguesa para se referir a condugéo do arco na horizontal, se para esquerda ou para a
direita de quem toca. Para cima refere-se a esquerda e para baixo refere-se para direita.
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2.3 — Carater e Timbre

Escolheu-se o inicio da pe¢a Grotesque da compositora Rebecca Clarke para exemplificar
como o carater escolhido por um compositor pode influenciar na decisdo interpretativa do/a
instrumentista quanto ao timbre. Nesse caso, o proprio titulo da obra refere-se a um carater
que permeia a pe¢a do inicio ao fim. O olhar do/a instrumentista sobre o texto musical deve
ser minucioso e reflexivo no que se refere as possibilidades timbricas do instrumento, pois
sdo especificidades de regido de arco, regido de pizzicato de mado esquerda e mao direita,

tipo de ataque e movimentacdes que irdo definir e dar cor ao carater grotesco da obra.

No 1° compasso da obra (ver Figura 5), sugere-se que a/o violoncelista execute as notas Siz-
Fé3 na corda L4 para que a sonoridade aberta dessa corda e o pequeno glissando da mudanga
de posicdo ressaltem o carater grotesco, e opta-se pelo dedilhado descrito na figura 5. Para
buscar um timbre mais aspero que se aproxima do titulo da obra, sugere-se ainda que a crina
do arco esteja em total contato com a corda e proéxima ao cavalete, porém com pouco peso
para a dindmica em piano e com mais peso para os crescendi indicados. No compasso n° 2,
propde-se o acréscimo de articulagdo de mao esquerda puxando as notas para tras, no terceiro
tempo (quialtera de 3 notas + colcheia). Sugere-se também, que a/o violista toque todo o

trecho com pouco arco, proximo ao cavalete e bem articulado.
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Figura 5: Sugestdes de dedilhado e articulagdo de mao esquerda na parte do

violoncelista, c.1-2 em Grotesque (CLARKE, 1918)
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Para o novo motivo que prossegue no compasso n° 3 (ver figura 6), sugere-se que a/o
violoncelista execute os pizzicatos no limite do espelho, perto do ponto de contato do arco,
dessa forma o timbre ficara metalico. Sugere-se também que a/o violista toque com uma
quantidade minima de arco proximo ao cavalete, com as sequéncias de notas ligadas bem
articuladas na mao esquerda (ver figura 6), para assim, manter o timbre pontiagudo coerente

com o pizzicato metalico do violoncelo.
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Figura 6: Sugestdo de pizziccato metéalico na parte do violoncelista e articulagao de

mao esquerda na parte do violista, c.3-5 em Grotesque (CLARKE, 1918).

3 — Consideracoes finais

Procurou-se através desse artigo sugerir recursos técnicos que sirvam como meio de
exploragdo timbrica nos instrumentos viola e violoncelo com o intuito de facilitar ao
intérprete a visualizagdo da obra sob a perspectiva do timbre e auxiliar no processo de
interpretagdo. Durante todo o século XX e XXI até os dias de hoje, os compositores
juntamente com os intérpretes exploraram caracteristicas técnicas e sonoras desses
instrumentos com peculiaridade, ressaltando a similaridade timbrica do duo e enriquecendo

o repertorio destinado a essa formagao tanto em qualidade quanto em quantidade.
Percebe-se diante dos exemplos descritos nesse artigo que a/o intérprete € essencial para

controlar aspectos do timbre do som, podendo enfatizar ainda mais certas nuances da

composi¢ao musical. Nao obstante, as sugestdes dadas nos trechos musicais desse artigo
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representam uma das varias formas existentes para se modificar o timbre e interpretar as

obras para o duo viola e violoncelo.
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Resumo:

Procura-se no presente artigo descrever o processo de transcricdo para canto e violdo da
can¢do Uirapuru (quinta peca dentre as “Lendas Amazonicas™) do compositor paraense
Waldemar Henrique, originalmente escrita para canto e piano em 1934, tendo como aporte
tedrico as técnicas de transcricdo violonistica propostas por Daniel Wolff (1998). Serao
apresentados ainda breves comentdrios acerca da importancia da transcri¢do para o
repertorio do violdo, aspectos de seu contexto histérico, descricdo de algumas técnicas
utilizadas e sugestdes de praticas de performance relacionadas a transcricdo, com
valoriza¢ao de uma escrita idiomatica.

Palavras-chave: Transcri¢do para canto e violdo; cangdo de Waldemar Henrique; lenda

Amazobnica e Uirapuru.

Abstract:

This article aims at describing the process of transcription for voice and guitar of Uirapuru,
song n.5 from Amazonian Legends by Brazilian composer Waldemar Henrique, originally
written for voice and piano in 1934. The guitar transcription techniques proposed by Daniel

Wolff (1998) are used along with brief comments about the importance of transcriptions for

158



REIS, Anderson; DUTRA, Luciana Monteiro de Castro Silva. (2016) Uirapuru, Lenda Amazénica n. 5, de Waldemar Henrique: a escrita
idiomatica em uma transcrigdo para canto e violdo. Org. de Fausto Borém e Luciana Monteiro de Castro Silva Dutra. Didlogos Musicais da
Pés-Graduagio: Praticas de Performance n.1. Belo Horizonte: UFMG, Selo Minas de Som. p.158-171.

the guitar repertoire, aspects of historical context, description of some techniques used and
suggestions for performance practices related to transcription, with possible improvements
of idiomatic writing.

Keywords: Transcription for voice and guitar; Art songs by Waldemar Henrique; Amazon

Legend and Uirapuru.

1 — Introducio

O processo de transcrigdo foi e continua sendo importante pratica para o estabelecimento do
repertorio de obras para o violao. Com o emprego desse recurso, violonistas puderam, além
de comprovar que o instrumento € mais do que mero instrumento acompanhador, apontar
para novas possibilidades técnicas que passaram a ser paulatinamente acrescentadas aos

processos composicionais e performaticos do instrumento.

No repertério de musica de camara brasileira poucos foram os compositores que se
dedicaram a escrever obras para a formacdo canto e violdo. Durante meu percurso na
graduagdo na UFMG, esta situacdo mostrou-se evidente quando, ao trabalhar com colegas
cantores, encontravamos dificuldades em localizar partituras brasileiras originais para voz e
violao. Restava-nos contar com algumas poucas obras originais € com transcrigdes feitas por
professores e alunos de violdo. Em meio a esta dificuldade, a transcri¢do se revelou como a
alternativa para a formagao de repertorio, pratica a qual passei a me dedicar, considerando-

a ainda como um espago importante para a pesquisa relacionada a performance.

No ambiente da performance e de &mbito investigativo, deparei-me com o repertorio vocal
de Waldemar Henrique. Natural de Belém, Estado do Para, Waldemar foi compositor e
pianista, tendo dedicado um relevante niimero de composicdes aos temas amazonicos
(SANTOS, 2009 pag. 7). Dentre tais obras, se destacam as Lendas Amazonicas, para piano
e canto, que totalizam uma série de nove cangdes, versando sobre diferentes elementos do
folclore amazonense e nacional. Dentre eles, figuram o Boto, a Cobra Grande, o Tamba-

Taja, a Matintaperera, o Curupira, a Manha-Nungara, a Naya, o Japim e o Uirapuru, que
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deram nomes as cangdes. Dentre elas, Uirapuru tem sido especialmente apreciada pelos
intérpretes por seu carater ligeiro e bem-humorado, tendo sido gravada e arranjada inimeras

vezes por musicos eruditos e populares.

A cangdo Uirapuru é objeto deste artigo, a partir da qual pretendo descrever procedimentos
técnicos envolvidos na realizacao de sua transcrigdo para violdo e canto. Sendo uma obra
concebida para piano e canto, uma série de preocupacdes envolve o trabalho de transcrigdo.
O piano, por possuir uma maior extensdo que o violao em seu teclado, pode alcangar notas
mais agudas ¢ mais graves que o violao, permitindo também, pelo uso de todos os dedos de
ambas as maos, acordes com um maior nimero de notas tocadas simultaneamente ou
arpejadas, tendo ainda capacidade mecanica de prolongar a duracdo das notas por meio do

uso do pedal direito do piano.

Diante disto, a transcri¢ao para violao exige uma série de escolhas que visam tornar a peca,
além de exequivel, fluente no novo instrumento e bastante aproximada da obra original', a
semelhanca de uma tradugdo poética. Especificamente para o violdo, as escolhas primarias
estariam basicamente relacionadas as seguintes questdes: 1- Quais as tonalidades seriam
mais adequadas para a transposi¢do da obra para o violdo? 2- Quais notas poderiam ser
omitidas e/ou adicionadas em favor da exequibilidade, sem perda da identidade harmodnica
original? 3- Quais seriam as melhores solugdes para que a peca exibisse elementos que a

aproximassem da sonoridade original?

A partir destes questionamentos basicos, e para fundamentar parte do desenvolvimento do
trabalho descrito neste artigo, sdo utilizados alguns conceitos expostos por Daniel Wolff
(1998) em sua tese de doutorado Transcribing for guitar: A comprehensive method, que trata
de preocupagdes semelhantes as citadas anteriormente e que apresenta varias ferramentas
técnicas para as solugdes das questdes citadas, como a escordatura e as mudancas de

disposi¢do de notas.

' Faz-se aqui uma referéncia ao carater tradutdrio da transcrigdo musical inter-instrumentos, apontando-a como um processo
de aproximag&do mais especifico e rigoroso que o arranjo ou as releituras.
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2 — Transcrever, uma tradicao

A transcri¢do para violdo de obras escritas para outros instrumentos constitui uma sélida
tradicdo no repertorio violonistico, sendo praticada por varios compositores/violonistas
como Mauro Giuliani e Fernando Sor, do final do século XVIII, e Francisco Térrega, Miguel
Llobet, Emilio Pujol e Andrés Segovia, do fim do século XIX, dentre outros. Para se ter ideia
da dimensao do repertorio de transcrigdes no repertorio violonistico, RODRIGUES (2011,
p.147) escreve que a obra do violonista Francisco Tarrega ¢ constituida por noventa e uma
transcri¢des, € Morais (2007, p.41) observa que Emilio Pujol, um dos discipulos de Tarrega,
foi ainda mais laborioso, tendo escrito 271 transcricdes de pecas para violdo solo.
Considerando apenas o trabalho destes dois violonistas mundialmente tdo importantes, pode-

se avaliar a importancia da pratica da transcri¢do para o repertorio violonistico.

No que se refere ao repertorio para canto e violdo, sobretudo o de cangdes brasileiras, o
movimento de elaboragdo de transcri¢des ainda € pequeno se comparado ao repertorio para
violdo solo. Muitas sdo as provaveis justificativas para entendermos a falta de interesse na
formacgao canto e violdo no repertdrio brasileiro. Mas, assim como o repertorio de violdo
solo se valeu de inimeras transcrigdes para estabelecer-se como um instrumento de
“concerto”, podendo assim apresentar-se com a mesma relevancia do violino ou do piano,
as transcrigdes de pecas para canto e violdo podem vir a produzir o mesmo efeito,
impulsionando e auxiliando o desenvolvimento de uma literatura especifica para esta
formagao cameristica, gerando assim, quem sabe, um interesse renovado pelo repertorio de
grande vitalidade no repertério cangdes de camara, a semelhanga do que ocorre com grande

vitalidade no repertorio de cangdes populares brasileiras, da cangdo de raiz a MPB.

2.1 — O processo de transcricio da Cancao Uirapuru

A cangdo Uirapuru é a quinta peca do ciclo Lendas Amazonicas de Waldemar Henrique,
escrita em 1934. O texto da cang¢do ¢ de autoria do proprio compositor € consiste da narrativa
de uma personagem feminina que revela seu desejo brejeiro de possuir um Uirapuru,

pequeno passaro que poderia conceber a sua dona privilégios como o dominio da sorte, do
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amor e das riquezas. Além desta tematica entorno do passaro, na cangao ha citacdes de outras
lendas tipicas da regido amazonica, como a Mae d’agua, o Juruthay e o Taja, que contribuem

fortemente para a contextualizacdo da narrativa regional.

A cangdo se estrutura em cinco estrofes, sendo a primeira precedida de uma introdugdo
instrumental. As trés primeiras estrofes possuem textos distintos, mas que se repetem
musicalmente, tendo motivos ritmicos que caracterizam o acompanhamento nas estrofes, e
que podem ser vistos nas Figuras 3 e 5 apresentadas nas paginas a seguir. Na quarta estrofe,
ha o emprego de elementos musicais diferentes dos anteriores, tanto ritmicos quanto
harmonicos, por exemplo, quando ocorre uma modulacdo rapida para o relativo maior -Fa
maior - neste trecho e o uso verticalizado de acordes tocados em bloco. Por fim, na quinta
estrofe, ocorre uma repeticdo musical das trés primeiras, porém com textos diferentes, e uma

conclusdo cadencial, dominante-tonica, que finaliza a cangdo.

Por meio de uma primeira observagao analitica da obra, pode-se avaliar que a cangdo poderia
ser transcrita para violdo pelas seguintes razdes: 1- A obra ndo emprega recursos pianisticos
especificos, como o uso extensivo e amplo do teclado e de acordes complexos ou amplos, 2-
possui um acompanhamento no polifonico e uma textura musical® realizaveis pelo violdo,
3- e a tonalidade da peca pode ser considerada idiomatica’para transcri¢do para o violdo, nio
havendo a indicacdo necessaria de transposi¢do para outra tonalidade. Haveria ainda uma
quarta razdo ndo relacionada a aspectos técnicos, mas contextuais: a brasilidade contida no
tema e no texto da obra, de carater eminentemente ligeiro e regional, aproximam a obra da
sonoridade violonistica, igualmente associada a brasilidade e a musica brasileira de carater
regionalista. Traduziriamos, portanto, a sonoridade de um instrumento para outro € com isso
manteriamos e reforgariamos, assim, a ideia de brasilidade, associada ao proprio timbre do

violdo®.

2.2 — A tonalidade de Ré menor e as cordas soltas do violao

2A textura musical é entendida como resultado de interagdes ritmicas, harmodnicas e melodicas, assim como pelos numeros
de notas e o modo como eles estédo organizadas na musica. (Newbould, 2015).

3Conjunto de técnicas ou elementos musicais que sdo especificos da execugéo musical em um determinado instrumento.

4 A esse respeito, ver artigo de Flavio Barbeitas e Luciana Monteiro de Castro, “Transcrigdes para voz e violdo das cangdes
de Alberto Nepomuceno: traduzindo um nacionalista romantico” (2013, p. 7), disponivel em
<https://www.academia.edu/6544422>
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A cangao foi escrita na tonalidade de Ré menor, nao sendo necessaria nenhuma alteracao de
tonalidade. Segundo Daniel Wolf (1998) para uma melhor ressonancia do instrumento as
cordas soltas do violdo devem coincidir com os graus da escala da obra que sera transcrita.
No caso da tonalidade de R¢é menor a Figura 1, abaixo, nos mostra esta relacdo de cordas

soltas e os graus da escala.

Ré menor
II A I |AY EVI II
P8 (& ]
{es = feo
=1 'S 55 5 5
¢ — = 49 3 2 1
e 50
6° corda

Figura 1: Cordas soltas do violao e a relagdo com os graus da tonalidade de Ré menor

(WOLF, 1998, p.10).

Outro fator importante para atingir-se uma melhora na ressonancia do instrumento € o uso
de cordas soltas, sendo que ¢ ainda mais desejavel que quando tocados os graus I, V, IV e Il
(tonica, dominante, subdominante e supertonica), esses coincidissem com os borddes do
violdo, ou seja, as 6°, 5° e 4° cordas, tocados soltas. Nesse caso, o II grau (supertonica,
dominante da dominante) estd na 6° corda, o V grau (dominante) na 5° corda e o I grau
(tonica) na 4° corda. Wolff ainda acrescenta que a 3° corda do violao também ¢ importante
para o aproveitamento da ressonancia e tem-se ai o IV grau (subdominante) na corda Sol, 3°
corda solta. Estas caracteristicas de realce de graus da tonalidade em relagdo as cordas soltas
sdo extremamente relevantes, pois assim permite-se a exploracdo da ressonancia do
instrumento sem pressao de cordas, aproveitando-se os dedos da mao esquerda para tocarem

outras cordas e, ou, em notas mais agudas e mais graves, a0 mesmo tempo.

2.3 — Extensao

A extensdo do piano ¢ de sete oitavas e uma ter¢a menor enquanto a do violdo ¢ de trés
oitavas e uma quinta justa. Essa disparidade, considerando-se que a extensdo do teclado ¢é

quase o dobro da do violao, poderia inviabilizar facilmente uma transcrigao. No entanto, na
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parte de piano da cangdo Uirapuru ha predominancia de um ambito que esta dentro das
possibilidades do violao; em praticamente toda a peca € possivel transcrever-se as notas na

mesma altura em que foram empregadas na partitura original para canto e piano.

Na Uirapuru original, as notas graves que ultrapassam a extensao do violdo sdo o Laz, Do#2
e Ré:. Estas notas graves desempenham uma funcdo harmonica e ajudam a estabelecer o
pulso ritmico na peca, como ¢ possivel visualizar nas Figuras 5 e 6 abaixo. O Ré:; €
facilmente adaptavel no violdo, bastando para isso afinar a 6° corda em Rés, ou seja, um tom
abaixo da afinacdo tradicional. Assim, a tessitura do violao torna-se ligeiramente estendida.
Quanto as notas La> e Do#2, serdo tocadas em um registro mais agudo, uma oitava acima, e
as notas agudas que ultrapassam a extensdo do violdo serdo tocadas uma oitava abaixo,

situacdo que ocorre poucas vezes na pega.

2.4 — Textura musical do acompanhamento

A textura musical ¢ compreendida neste artigo como as interagdes essenciais estabelecidas
pelo compositor, na construgdo vertical de uma obra, de certos elementos musicais, sejam
elas ritmicas, melodicas, ou harmoénicas, em um certo trecho da obra (NEWBOULD, 2010).
No que se refere as relagdes entre melodia e acompanhamento, a textura da cangao pode ser
definida como homofonica, quando ha uma clara distin¢ao entre acompanhamento e melodia
(BRIAN, 2014). O acompanhamento pode ser classificado segundo duas caracteristicas
fundamentais: a primeira, quando o acorde ¢ dedilhado no primeiro tempo do compasso e
tocado simultaneamente na metade do segundo tempo (ver Figura 6), e a segunda quando ha
a predominancia de acordes tocados juntos® (ver Figura 3). Este par de caracteristicas esta
presente em toda a obra e ao transcrever-se a obra para violdo € possivel realiza-las do

mesmo modo como foi estabelecido no original, como se observa nas Figuras 2 e 3 a seguir.

2.5 — Procedimentos técnicos da transcricio

5Técnica também chamada de escordatura.
5Técnica também chamada de plaqué.
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A tabela abaixo relaciona as técnicas utilizadas nesta transcri¢do, com a indicagdo do
compasso na qual ocorrem, seguida de explanagdes acerca dos motivos pelos quais foram

utilizados estes procedimentos.

Tabela de alteracgoes de transcri¢do na cancao o Uirapuru

Alteracao Compassos

Omissio de notas 1,3,5,17,18,19,24,32
Adicio de notas 6

Reordenacao de notas 9,13,20,27,31
Mudanga de oitavas 5,7,9,11,13,21,25,27,29

Figura 2: Tabela de alteracdes.

a) Omissao de notas: as omissdes de notas nos compassos acima identificados ocorrem por
dois motivos: quando a nota estd sendo dobrada, ou seja, sendo tocada mais de uma vez no
mesmo acorde, ¢ o quando se deseja privilegiar uma execucdo mais fluente e

idiomaticamente violonistica.

Violaot

Pian

Figura’ 3: Omissdes de notas — compasso 19 e 20 de Uirapuru, de Waldemar Henrique.

b) Adicao de notas: este recurso ¢ utilizado para conferir maior ressonancia ao trecho por
meio da adicdo de notas; com a geracdo de um acorde mais denso, haverd maior nimero de

harmonicos soando e, portanto, uma sonoridade mais sustentada.

"As Figuras 3, 4, 5 e 6 correspondem a comparagdes entre a transcrigdo e a partitura original da cangdo em sua parte do
piano.
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Figura 4: Adicao de notas — compasso 6 de Uirapuru, de Waldemar Henrique.

¢) Reordenacao de arpejo/acorde: as reordenagdes nas disposi¢des dos arpejos ocorrem duas
vezes de maneiras iguais nos compassos 9 e 27 (ver figura 5). Esta escolha visa conferir
maior conforto a execugao pela mao esquerda do violonista, ndo levando a necessidade de
realizar a extensdo e deixando a interpretacdo mais fluente. As reordenagdes de acordes
acontecem para que o acorde se torne de mais facil execucdo. Esse recurso pode ser

empregado simultaneamente a mudanca de oitava, a omissdo de notas ou adi¢do de notas.

No \'LUE‘I‘E' ] % b‘.:_-_|
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Figura 5: Reordenagdo de arpejo — compassos 11 e 12 de Uirapuru,

de Waldemar Henrique.

d) Mudanga de oitava: esta alteragdo ¢ a mais usual na transcri¢do desta peca devido a
limitada tessitura do violdo, uma vez que a mudanca altera as notas uma oitava acima.
Particularmente, no compasso 11, no primeiro tempo, ndo € possivel manter-se o padrdo
original de oitavas, sendo a nota repetida na mesma altura; no compasso 12, ndo ¢ possivel

manter a relacao de ter¢a entre os baixos ¢ tem-se um intervalo de 10° entre eles.

166



REIS, Anderson; DUTRA, Luciana Monteiro de Castro Silva. (2016) Uirapuru, Lenda Amazénica n. 5, de Waldemar Henrique: a escrita
idiomatica em uma transcrigdo para canto e violdo. Org. de Fausto Borém e Luciana Monteiro de Castro Silva Dutra. Didlogos Musicais da
Pés-Graduagio: Praticas de Performance n.1. Belo Horizonte: UFMG, Selo Minas de Som. p.158-171.

te |
0
7 Vi r ‘I_l

No vjolio
Ymnp > =

8:4.
No original

- e

Figura 6: Mudanca de oitava, compasso 11 e 12 de Uirapuru, de Waldemar Henrique.

Com este conjunto de técnicas, acrescida a escordatura, foi possivel transcrever a cangdo
Uirapuru com uma efici€éncia denotada na performance, incluindo com a manutencio de
apoio para o cantor, segundo manifestacdo de colegas com quem a obra foi interpretada.
Foram mantidas as caracteristicas harmonicas e ritmicas da obra, tendo sido obtido um
resultado que se aproximou do acompanhamento original para piano em questdes
harmoénicas e de fluéncia musical. A partir da escolha da tonalidade e das decisdes que
visaram buscar o idiomatismo do violdo, pode-se afirmar que a cangao possui caracteristicas
violonisticas ainda que ndo tenha sido esta a inten¢do do compositor. Waldemar Henrique,
ao elaborar um acompanhamento homofonico, com arpejos de mao direita de quatro notas e
com uma escrita de mao esquerda que executa apenas as notas graves dos acordes, permitiu
que a sua obra se aproxime do violdo. Assim, fica o interesse na investigacdo das outras
cangdes do ciclo das Lendas Amazonicas: ndo apresentariam, elas também, estes e outros

aspectos dos quais poderiamos nos valer para aproxima-las das seis cordas?

3 — Sugestoes interpretativas

O processo da transcri¢do, no caso deste estudo, resultou em uma versdo que apresenta,
como a principal dificuldade técnica, a realizacao de saltos da mao esquerda. Por parte do
violonista, uma 4gil mudanga de posi¢do na mao esquerda ¢ exigida devido a distancia entre

acordes e notas ao longo do braco do violdo, necessarios na performance de toda a peca,
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além do emprego razoavel de técnica de extensdo, tanto para tocar acordes que necessitam
de uma abertura, quanto para executar as alternancias entre os baixos na sexta corda e os
acordes nas trés primeiras cordas. Na partitura em que foi baseada esta transcri¢ao da cang¢do
Uirapuru, ha apenas a indicacdo de tempo - seminima equivale a 100 bpm. Porém, este
andamento, se mantido para o violdo, dificulta em muito a execu¢do, principalmente nas
sucessivas alternancias de posi¢do na mao esquerda. Visando garantir uma performance mais
fluente e de facil entendimento do texto cantado, uma vez que o compositor sugere um guasi
falado no compasso 6, optamos pela interpretagdo da transcricdo no andamento seminima

proxima a 90 bpm.

Mesmo que ndo haja uma indicagdo direta de que a cangdo teria influéncias de musicas
regionais, possivelmente existe uma relacdo com o xote, danga proveniente da regido da
Braganca, conhecido também como xote Bragantino (ALIVERTI, 2005). Considerando tal
possibilidade, ¢ recomendédvel que os acordes sejam tocados simultaneamente (plaqués),
principalmente os acordes que estdo no contratempo do segundo tempo dos compassos, a
fim de manter o ritmo vigoroso que perpassa toda a peca e tentar criar a “ginga” tipica do
xote. Outro aspecto importante referente a questdo ritmica esta ligado a linha melddica do
canto que ¢ construida sistematicamente pelo uso de semicolcheias, assim também como o
acompanhamento, sendo importante o estabelecimento de um pulso por parte dos intérpretes,

visando a sincronia entre cantor € instrumentista.

Finalmente, afim de que o acompanhamento possa articular as diversas mudancas de carater
presentes na canc¢do, associada as mudangas expressivas ligadas aos significados do texto, ¢
desejavel que o instrumentista tenha um entendimento claro destas passagens a partir da
analise do texto, da musica e do modo como esses interagem, ou seja, das relagdes texto-
musica. E interessante que tanto o cantor quanto o instrumentista estejam atentos a estes

pontos, para que construam uma interpreta¢ao que alcance uma unidade expressiva.

4 — Consideracoes finais
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Neste artigo foram descritos os procedimentos técnicos por nds empreendidos na transcri¢ao
violonistica da can¢ao Uirapuru de Waldemar Henrique. A metodologia empregada para
esta transcricdo ¢ aplicavel, possivelmente, em outras atividades que envolvam a transcri¢ao
do piano para o violdo, sendo necessario, muitas vezes, omitir, oitavar, reordenar e até
mesmo adicionar notas a pega para se alcancar o que chamamos de aspecto idiomatico

violonistico.

Esta transcri¢ao resultou em uma nova versao, ou ainda, em uma tradugdo da obra, e nela é
possivel a identificagdo de caracteristicas encontradas em obras concebidas originalmente
para o violdo, possibilitadas nao apenas pela relativa simplicidade da escrita original para
piano, mas pelo emprego das técnicas de transcri¢ao citadas neste artigo, que conduzem ao
idiomatismo violonistico. Espera-se que este trabalho contribua e incentive violonistas na
realizacdo de novas transcri¢des, que venham a desempenhar ndo apenas a fung¢ao de ampliar
o repertorio para violdo e canto, mas de estimular a propria criagdo de obras originais para
esse duo tao tradicional e recorrente na musica universal e muito especialmente presente na

musica popular brasileira.
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Resumo: Esse artigo aborda questdes analiticas e interpretativas acerca da Sarabanda de Scriabin, 2°
movimento da Sonata n°1 de Leo Brouwer para violdo solo. Inicialmente os recursos idiomaticos
instrumentais presentes na obra foram identificados e categorizados com base em trabalhos anteriores
ligados ao idiomatismo, como os de SCARDUELLI (2007) e de KREUTZ (2014). O conhecimento
violonistico dos autores do presente artigo também representa uma importante ferramenta para esse
trabalho. Na se¢do seguinte, os autores propdem uma construcdo da interpretacdo para este Movimento
da Sonata de Brouwer, com foco na utilizacido dos timbres. Estas escolhas destinam-se ndo apenas para
proporcionar um carater sonoro coerente para cada material musical apresentado na pega, mas também
para produzir o desejado contraste entre eles. Por fim, o presente estudo também discute as possiveis
correlacdes entre as caracteristicas idiomaticas da obra - em esséncia, intrinsecamente ligadas a
linguagem do compositor - e as escolhas de timbre, as quais permanecem uma tarefa inevitavel do

intérprete.
Palavras-chave: Sonata n°1 de Leo Brouwer para violdo solo; Sarabanda de Scriabin, 22 Movimento;
Recursos idiomaticos instrumentais do violdo; Scordatura, Utilizagio de harmonicos naturais e

aproveitamento de cordas soltas; Interpretacdo musical em escolhas timbristicas.

Abstract: The paper is dedicated to analytic and interpretative issues raised by the Sarabanda de

Scriabin, the second movement of Leo Brouwer's Sonata n°l for solo guitar. Firstly, the idiomatic
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instrumental resources embedded in the work are identified and categorized, based on previous
analyses by SCARDUELLI (2007) and KREUTZER (2014). The guitar expertise of the article's author also
represents an important tool for this task. In the following section, the authors propose an interpretative
construction for this movement of Brouwer's Sonata, focusing on timbre choices. These choices are
intended not only to provide a coherent sonic character for each musical element presented in the piece,
but also to produce the desired contrast between them. Lastly, the present study also discusses the
potential correlations between the idiomatic features of the piece — in essence, intrinsically tied to the

composer's language — and the timbre choices, which remain an inevitable task of the interpreter.

Keywords: Leo Brouwer's Sonata n°l1, for solo guitar; Sarabanda de Scriabin, Second Movement;
Idiomatic instrumental resources of the guitar; Scordatura, Natural Harmonics utilization and the use of

open strings; Musical interpretation on timbre choices.

1 - Introducao

Na histéria da composicao para o violao, tem-se no compositor, violonista e maestro
cubano Leo Brouwer (1939 -) uma figura de grande expressao. Ele vem contribuindo
imensamente para a literatura violonistica e para a ampliacdo da técnica e das
possibilidades de realizagdes musicais no instrumento. Muitas de suas composicdes
estdo entre as obras de maior significancia no repertorio violonistico do século XX e
neste inicio do século XXI. Tais fatos se devem, em grande parte, ao seu profundo
conhecimento das possibilidades técnicas e expressivas do instrumento e a escrita

idiomatica que Brouwer apresenta e desenvolve em suas obras.

O objeto de estudo em foco nesse artigo é a Sarabanda de Scriabin, 2° Movimento da
Sonata n°1 (1990) de Leo Brouwer para violao solo. Ao longo da pesquisa bibliografica
um dos significativos trabalhos académicos encontrados acerca da Sonata foi o artigo
Ekphrasis em musica: os Quadrados mdgicos de Paul Klee na Sonata para violdo solo de
Leo Brouwer, escrito por MARCAL (2009). Ele analisa o 12 Movimento da obra

baseando-se na constru¢do motivica e tem o objetivo de entender como Brouwer se
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apropria dos procedimentos do pintor Paul Klee (1879-1940) nos “Quadrados

magicos”.

Além desse artigo, foi encontrado também um Trabalho de Conclusdo de Curso escrito
por LUNA (2011), no qual o autor faz uma analise dos aspectos estruturais da Sonata e
de elementos que podem ter servido de inspiracdo para o compositor. E, sendo essa
uma obra central no repertorio do violao, além da inica Sonata composta por Brouwer
no século XX, entende-se que merece estudos de maior aprofundamento no ambito da

pesquisa académica.

A partir de diversas escutas do 2° Movimento da obra e ao longo do processo de
construcdo da interpretacao da mesma, foi-se observando que as ideias musicais
propostas caminham em grande harmonia com os recursos idiomaticos do
instrumento, conduzindo a uma notavel fluéncia na execu¢do e em sonoridades
expressivas. Alguns desses recursos que aparecem na Sarabanda de Scriabin sdo: o uso
de scordatura (com a 6° corda do violdo afinada em Fa ao invés do usual Mi); a
utilizacdo de harmonicos naturais; e o aproveitamento de cordas soltas, seja
valorizando a ressonancia do violdo, ou antes de saltos de mao esquerda, ou, ainda,

trazendo maior funcionalidade a execugao de ostinatos.

Um dos objetivos desse artigo é realizar uma andlise dos recursos idiomaticos
instrumentais do 2° Movimento da Sonata n°1, identificando e compreendendo melhor
a utilizacao dos recursos nessa obra. Para tal, alguns trabalhos ligados ao idiomatismo
do violdo como os de SCARDUELLI (2007), A Obra Para Violdo Solo de Almeida Prado, e
de KREUTZ (2014), A musica para violdo solo de Edino Krieger: um estudo do
idiomatismo técnico-instrumental e processos composicionais, servem como base, além

do proprio conhecimento técnico-violonistico dos autores do presente artigo.

Outro fator observado em relacdo a interpretacdo foi que a questdo da utilizacdo de
diferentes timbres é crucial para que essa obra ganhe mais vida e cor ao ser tocada,
mesmo que isso nao tenha sido especificado por Brouwer na partitura. Em suma, o

grande desafio na interpretacdao da Sarabanda de Scriabin esta em criar e deixar bem
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claros os contrastes de timbres, visto que € um Movimento lento, tecnicamente simples
e com pouco material musical utilizado (os mais presentes sdo o ostinato composto por
trés notas, o leitmotiv que aparece em todos os movimentos da obra e um tema em
modo Edlio que soa como “gotas de chuva que caminham”). Sem a utilizacdo da
imaginacdo na escolha dos timbres, a obra em questdo tende a monotonia e sua

esséncia pode facilmente se perder.

A partir dessa problematica, propor uma interpretagio com foco nas escolhas
timbristicas, colocando em evidéncia os diferentes motivos, tema e/ou ideias musicais
aparece, também, como um dos objetivos desse artigo. Para tal, alguns tipos de toques
de mdo direita, bem como vibratos de mao esquerda serdo sugeridos demonstrando as

escolhas criativas ligadas ao timbre.

E, por fim, tracar reflexdes em torno das possiveis correlagdes entre o idiomatismo da
obra (que, em suma, esta intrinseco a escrita do compositor) e as questdes timbristicas
(as quais ficam a cargo do intérprete) surge como um objetivo que integra os outros
dois apresentados anteriormente. A ideia aqui é buscar conexdes entre as intencdes
musicais colocadas no papel pelo compositor e a leitura criativa por parte do
intérprete, a qual busca uma coeréncia com o espirito proposto pela obra, somada a

um leque de escolhas bem pessoais em relacao aos timbres do instrumento.

2 - Analise Idiomatica

2.1 - Fundamentos

Como referido anteriormente, o primeiro passo para o desenvolvimento deste estudo
consiste da realizacdo de uma andlise idiomatica do 22 Movimento da Sonata n°1 de
Leo Brouwer. Trés tipos de recursos idiomaticos principais foram encontrados na da
obra: 1) o uso de scordatura; 2) a utilizacdo de harmodnicos naturais; e 3) o
aproveitamento de cordas soltas. Observa-se que tais recursos aparecem muitas vezes

correlacionados entre si e, além disso, podem gerar outros tipos de recursos, como sera
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mostrado nos itens que se seguem e tratam da analise idiomatica. O presente artigo

ndo busca, de maneira alguma, respostas definitivas ligadas as questdes idiomaticas e,

sim, pretende ser uma parte integrante do processo de pesquisa que se desenvolve.

Para a andlise idiomatica, a consulta a outros trabalhos relacionados ao conceito de
idiomatismo, como os de BOREM (2000), SCARDUELLI (2007) e KREUTZ (2014), foi
bastante valiosa. Além de diversos recursos identificados pelos autores, trés fatores se
mostram presentes e de grande relevancia para que haja uma fundamentagao acerca
do que seria considerado idiomatico do ponto de vista instrumental. Sao eles: 1) a
exploracdo das caracteristicas e efeitos peculiares do instrumento; 2) a exequibilidade
de todos os parametros musicais - alturas, dinamicas, articulagdes e timbres; 3) a
utilizacdo dos meios mais praticos e funcionais para se chegar ao melhor resultado

expressivo/musical em tal instrumento.

Desse modo, pode-se dialogar, sem se prender a quaisquer modelos, com o que ja foi
feito e buscar na obra em questao os principais recursos idiomaticos que aparecem, de
que maneira eles aparecem e o que estes trazem, tanto em relacdo a execucdo do

instrumentista, quanto a expressividade do instrumento.

2.2 - Identificacao dos recursos idiomaticos

2.2.1 Uso de Scordatura

Esse é um recurso que pode aumentar ou diminuir a tessitura do instrumento. Com o
uso de scordatura pode-se mudar a relacao intervalar entre as cordas, possibilitando a
ocorréncia de outros centros harmoénicos, modos ou tonalidades para as secdes e/ou
para a obra como um todo. Na Sarabanda de Scriabin de Leo Brouwer modifica-se a

afinacdo da 62 corda do violdo para Fa (a afinacdo padrao seria Mi).

Nesta obra, especificamente, a mudanc¢a de afinacdo sugere uma sonoridade Lidia a

principio, visto que apresenta, do grave para o agudo, as notas F4, L3, Ré, Sol, Si e Mi
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como cordas soltas do violdo (e, de maneira escalar, o modo Lidio seria disposto pelas
notas F4, Sol, L4, Si, D6, Ré, Mi). Observa-se que no c.5 aparece um Si (em corda solta)
tocada junto ao ostinato formado pelas notas F4, Sol e L3, o qual era o Uinico motivo
apresentado até entdo. Vé-se, nesse momento, o intervalo de 42 aumentada entre as
notas Fa e Si, caracterizando o modo Lidio, além da presenca das outras duas notas que
seriam a II e o IIl graus da escala de Fa Lidio. Percebe-se também que a unido do
ostinato com a primeira entrada do leitmotiv (c.5-6) traz uma sonoridade da escala de
tons inteiros (sem quintas justas), que pode ser dividida em um tetracorde lidio (Fa-
Sol-La-Sj, ja citado) e um tetracorde menor (Réb-Mib-Fa-Solb). E nesse caso, somente

a Solb ndo pertence a escala de tons inteiros de Fa.

O ostinato de trés notas esta, também, diretamente ligado a scordatura, pois a 62 corda
do violao (aqui um Fa) é tocada como corda solta quando esse motivo aparece ao longo
da Sarabanda de Scriabin. Observa-se que o compositor pensa nessa mudanca de
afina¢do do instrumento em unido com o aproveitamento das cordas soltas, elaborando
um simples ostinato que permeia grande parte do caminhar dessa obra musical. Tal
ostinato se faz presente do c.1-12, nos c.21-22, retorna do c.38-43 e fecha a obra

reaparecendo do c.48-52.
mare. il canto

v L. sempre pp il acom-

Figura 1: 1) Recursos idiomaticos na Sarabanda de Scriabin de L. Brouwer (c.1-5): aproveitamento de
cordas soltas (circulos vermelhos), scordatura (circulo marrom) e utilizagdo de harmdnicos naturais
(circulo roxo); 2) Timbres das 3 notas do ostinato: Fa “gordo” (seta laranja), Sol “magro” (seta rosa) e

La “vibrante” (seta amarela).

Entre os c.23-27, bem como nos c.32-33 (os quais sao uma repeticao do que ocorre nos
c.23-24) utiliza-se novamente a 62 corda (Fa) solta, aproveitando tanto essa mudanca
de afinacdo (scordatura), quanto o fator da exequibilidade no uso de cordas soltas. E

interessante observar que nos c.25-26 as notas Mi e Si (do acompanhamento que
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aparece na voz mais aguda) trazem juntamente com o Fa grave a ideia da sonoridade
Lidia mais uma vez. O Mi e o Si sdo, respectivamente, o VII e o IV graus da escala de Fa
Lidio. E, ao se observar isoladamente a voz do leitmotiv presente nesses dois
compassos, percebe-se a sonoridade de Sol# Eélio. Ja no c.27 o modo Lidio fica mais
evidente com a presenca das notas D6 e Fa (duas oitavas acima do Fa da 62 corda solta),

somadas ao Mi, ao Si e, obviamente, ao Fa grave, dos compassos anteriores.

Figura 2: 1) Recursos idiomaticos na Sarabanda de Scriabin de L. Brouwer (c.23-27): utilizagdo de
cordas soltas em scordatura (circulos vermelhos); 2) Timbres (c.23-26): leitmotiv em D6# Edlio com
timbre “metalico” (retangulos cinzas) e leitmotiv em Sol# E6lio com timbre “doce” (retangulos verdes).

2.2.2 - Utilizacdo de harmonicos naturais

Para a obten¢do do harmonico no violdo deve-se encostar levemente um dedo da méao
esquerda na corda sem pressiona-la até o traste, enquanto se toca a nota com um dos
dedos da mao direita. Este é um recurso idiomatico comumente utilizado no
instrumento e explora um efeito peculiar de maneira bastante exequivel. O som gerado
se prolonga por muitos segundos ap0ds o ataque (bem como acontece quando se toca

as cordas soltas) e o timbre obtido é bem caracteristico.

Tais harmonicos aparecem na apresentacao do ostinato de trés notas nos c.1-2, sendo
que duas delas (Fa e La) sdo tocadas em harmonicos no 12° traste da 62 e 52 cordas,
respectivamente. Ao fim desse 2° Movimento, nos ¢.50-51, tal ideia se repete. (Ver

exemplo na figura 1).
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Os harmoénicos naturais estdo presentes, também, ao longo do tema Edlio que soa como
“gotas de chuva que caminham”, o qual aparece entre os c.13-20. Esse tema tem, ainda,
o reaparecimento de seus 4 primeiros compassos perto do final da obra, indo do c.44-
47. Os harmonicos tocados ocorrem todos no 12 ° traste e sdo eles: o Sol da 32 corda
(c.13,19 e 44), 0o Ré da 42 corda (c.15 e 46), 0 Si da 22 corda (c.16,17 e 47) e 0 La da 52
corda (c.17 e 18).

= ; o) @ Kii — o
Y FePRe '@ =5
2 B | o i | @ : '.@ ©l®@ 1 - |

L.V. -

X1l . Xl @

.X] ,@‘ ‘@ 7"® @'*CQ:):@
i Ve — P4 —

Figura 3: 1) Recursos idiomaticos na Sarabanda de Scriabin de L. Brouwer (c.13-20): utilizagio de
harmonicos naturais (circulos roxos) e aproveitamento de cordas soltas (circulos vermelhos); 2)
Timbres (c.13-20): baixo em La com timbre “gordo” (setas laranjas) e voz superior com timbre
“vibrante” (retdngulos amarelos).

2.2.3 - Aproveitamento de cordas soltas

As cordas soltas do violdo, apés atacadas com o(s) dedo(os) da mdao direita,
naturalmente prolongam o seu som por mais tempo do que a maioria das notas tocadas
em cordas presas. Questdes acusticas relacionadas a construcdo do instrumento
explicariam tal fen6meno, mas o presente trabalho ndo entrard nesse mérito. Aqui o
foco é que, perceptivelmente, as cordas soltas sdo um grande recurso para que o som
se mantenha e para que se consiga a sobreposi¢do entre uma nota e outra (ou, ainda,
entre varias notas) de maneira bastante pratica e funcional. Sabido isso e a partir da
compreensao das estruturas musicais, as escolhas de digitacdao explicitadas nesse

artigo foram feitas para fins da obtencdo de um resultado sonoro musical expressivo,
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alinhado com a imagem estética que foi sendo construida no processo de interpretacao

da obra.

No tema Eo6lio, que vai do c.13-20 (e que reaparece entre os c.44-47), as cordas soltas
sdo utilizadas para valorizar a ressondncia do instrumento (trazendo a tona as
indicacdes de legato e L.V (deixar vibrar) propostas pelo compositor), bem como para
tornar mais praticos e exequiveis os saltos de mao esquerda e, ainda, para manter o

baixo pedal em La (52 corda solta). (Ver exemplo na figura 3).

No que diz respeito a articular essa secao o mais legato possivel, deixando as notas
bastante conectadas e sobrepostas entre si, observa-se novamente a presenca de uma
escrita idiomatica para o instrumento. O uso das cordas soltas é sugerido, unido a
utilizacao de cordas diferentes para se tocar as notas subsequentes do tema que ocorre.
Ou seja, é possivel e bastante pratico para a execugao que se toque apenas 2 notas
seguidas numa mesma corda dentro de todo o tema Edlio. Isso acontece, pontualmente,
com as notas La (tocada na 10° casa da 22 corda) e Si (tocada em harmoénico no 12°
traste da 22 corda) no primeiro tempo dos c.16 e 47. Todas as outras notas dessa se¢ao
(sendo em cordas soltas ou presas) podem ser tocadas em cordas separadas,
valorizando a ressonancia das cordas soltas e sobrepondo todas as notas do trecho
umas as outras. Dessa maneira, tem-se um meio pratico e funcional para se chegar a

um resultado expressivo no instrumento. (Ver figura 3).

Na questdo dos saltos de mao esquerda (ou mudangas de posicao), seguindo na
presente proposta de digitacdo, apenas um salto é feito sem que uma corda solta tenha
sido tocada antes. Isso acontece no c.18, onde toca-se o La (em harmdénico no 122 traste
da 52 corda com o dedo 3 da mao esquerda), sendo necessario que se faca uma
mudanca de posicao de mao esquerda tocando em sequéncia o Sol (na 82 casa da 22
corda com o dedo 4 da mao esquerda). Importante notar que em todas as outras seis
mudancas de posi¢cdo do tema Eolio, a mao esquerda pode tomar seu tempo com calma

para se locomover ao longo do brago do violdo. (Ver figura 3).

Essas seis mudancas de posicdo acontecem nos seguintes compassos:
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1) c.13-14, onde o La (na 102 casa da 22 corda com o dedo 2) é tocado antes do
Mi (12 corda solta) e em seguida vem o Fa (62 casa da 22 corda com o dedo 2);
2) c.14-15, onde sao tocados o Si, o Sol e 0 La em cordas soltas (respectivamente
a 22 a32eab5?) antes de um Fa (32 casa da 42 corda com o dedo 1);
3) c.15, onde tem-se o D6 (52 casa da 32 corda, com o dedo 3), seguido pelo Mi
(12 corda solta) e pelo Ré (em harménico no 122 traste com o dedo 3);
4) c.18-19, onde o Fa (62 casa da 22 corda com o dedo 2) é tocado antes do La
(52 corda solta), o qual é seguido por um outro F4a uma oitava acima do anterior
(132 casa da 12 corda com o dedo 4);
5) ¢.19-20, onde tem-se o La (102 casa da 22 corda com o dedo 3), seguido pelo
Mi (12 corda solta) e pelo Fa (62 casa da 22 corda com o dedo 3);
6) c.20, onde é tocado o La (72 casa da 42 corda com o dedo 4) antes do Si (22

corda solta) e do Sol (52 casa da 42 corda com o dedo 3).

Seguindo nessa linha, a digitacdo de mao direita é bem 6bvia e também muito pratica
para o violonista. Pode-se usar o polegar (p) para tocar todas as notas que estiverem
na 42 e na 52 cordas, o indicador (i) para tocar todas as notas da 32 corda, o médio (m)
para todas as notas da 22 corda e o anelar (a) nas notas tocadas na 12 corda. Ha apenas
uma exce¢do no primeiro tempo do c.16 (idéntico ao c.47), onde sugere-se que o La
(102 casa da 22 corda) seja tocado com o indicador (i) da mao direita, evitando a
repeticdo do dedo médio (m). Dessa maneira, ndo hd nenhum cruzamento de mao
direita ou qualquer outro fator que possa gerar grandes dificuldades técnicas.

Novamente, a obtencdo de uma escrita idiomatica para o violado fica evidente.

E, por fim, no que diz respeito a utilizacdo de cordas soltas na presente secdo, o
compositor usa o La (52 corda solta) como um baixo pedal que sustenta a voz superior
do tema. Essa nota pedal sugere, juntamente com a melodia da outra voz, uma
sonoridade Edlia. Isso fica bem claro visto que as notas utilizadas em todo o trecho sao
L4, Si, D6, Ré, Mi, F4, Sol (as quais formam a escala do modo de La Edlio). E o La como
pedal é o centro que evidencia tal modo. Vé-se aqui a utilizacdo de cordas soltas dentro
de uma categoria que SCARDUELLI (2007, p.142) coloca como a dos “recursos

idiomaticos implicitos”. Tais recursos idiomaticos sdo definidos como a escolha de
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centros, modos e tonalidades que favorecam o uso de cordas soltas, levando a uma

maior exequibilidade.

2.3 - Breve sintece acerca do idiomatismo

Percebe-se que uma mudanca de meio tom na afinacao de apenas uma das cordas do
violdo pode gerar outras possibilidades composicionais e de busca de sonoridades no
instrumento. Na obra em questdo, observa-se que, embora pare¢a muito sutil, esse
recurso é um fator crucial para que muitas das ideias musicais se tornem tdo praticas
para a execugdo, além de gerar um resultado sonoro caracteristico e soar de maneira
fluida no violdo. O uso de scordatura é um recurso idiomatico valioso e pode ampliar

as possibilidades expressivas do instrumento.

Como explicitado ao longo dos paragrafos anteriores, o aproveitamento de cordas
soltas caminha em unido com grande parte das ideias musicais propostas nessa obra e
isso é bastante perceptivel em, pelo menos, 44 dos 52 compassos da obra. Comeg¢ando
pelo préprio uso de scordatura, passando por todos os momentos em que o ostinato de
trés notas (sendo 2 em cordas soltas) aparece, bem como dentro do tema E6lio (com o
baixo pedal em corda solta, além das questdes de saltos de mao esquerda, valorizagao
daressonancia do instrumento, sobreposi¢do e conexao entre as notas), e, também, nos
compassos em que tem-se o acompanhamento tocado na voz superior pelas notas Sol
(32 corda solta) e em seguida Si e Mi (22 e 12 cordas soltas), a utilizacdo de recursos
idiomaticos instrumentais por parte do compositor se faz presente com simplicidade e

eficacia, unidas a uma notavel expressividade na composicao.

Tal constatacdo, de certa maneira, dialoga com o que MOLINA (2003, p.1) coloca acerca
de uma outra composicdo do cubano Brouwer. Ele afirma que ha um “virtuosismo
composicional na estrutura profunda, gramatica narrativa e estrutura discursiva que

pode ser oculto sob uma aparente simplicidade na manifestacdo”, em seu artigo

182



MALTA, Filipe; FREIRE, Sérgio. (2016) Sarabanda de Scriabin de Leo Brouwer: escrita idiomatica e interpretacdo baseada em
escolhas timbristicas. Org. de Fausto Borém e Luciana Monteiro de Castro Silva Dutra. Dialogos Musicais da Pés-Graduacio:
Praticas de Performance n.1. Belo Horizonte: UFMG, Selo Minas de Som. p.172-191.

Construgdo da mentira em Paisaje Cubano com Lluvia de Leo Brouwer: uma andlise

semiotica.

3 - Escolhas timbristicas

Considera-se que o som possui quatro parametros (qualidades ou atributos) mais
perceptivos: altura, intensidade, timbre e duracao. Diversos autores tais como HAD]JA,
KENDALL, CARTERETTE e HARSHBERGER (1997) estdo de acordo quanto a isso.
Observa-se uma dificuldade em se falar com propriedade sobre o parametro timbre e
de se produzir materiais mais definitivos e estruturados ligados a tal. Os autores

supracitados afirmam algo ligado a isso:

(1) Em comparagdo com outros atributos perceptivos -
especialmente altura e volume - o timbre tem recebido pouca
atencdo na literatura experimental; (2) por causa de sua
natureza multidimensional, se torna de dificil manipulacdo
dentro do modo de controle cientifico; e (3) ndo existe uma
Unica definicdo operacional ou constitutiva largamente aceita
pela qual pesquisadores possam construir métodos empiricos e
modelos. HADJA, KENDALL, CARTERETTE e HARSHBERGER (1997,
p.253)

SCLIAR (1985, p.1) define timbre como “a qualidade dependente, em primeiro lugar,
da espécie do material sonoro (madeira, metal, corda, etc.); em segundo lugar, da
maneira de se obter o som (percussao, fric¢do, pressao, etc.).” Na visao dos autores do
presente artigo, essa parece ser uma definacdo sucinta, pratica e coerente. E, apesar de
constada a dificil manipulacao do timbre dentro do modo de controle cientifico, esse
trabalho se segue dentro da ideia de que os timbres de determinado instrumento
acontecem ao se aliar o material utilizado para se produzir os sons, a(s) maneira(s)

para se obté-los.

Entdo, a partir do conhecimento técnico e da experiéncia violonistica dos autores deste
estudo, pode-se dizer que o controle do intérprete sobre o timbre de cada nota se da
segundo diferentes fatores, tais como: a parte do dedo da mao direita que entra em

contato com a corda (indo, por exemplo, de um ataque mais frontal ou mais “unhado”
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até um ataque mais lateral); a posicdo em que os dedos da mao esquerda pressionam
as cordas (escolha de digitacdo), a qual estd diretamente ligada as escolhas de
dedilhado de mao direita (valorizando ou ndo a ressonancia das cordas soltas em
determinadas passagens, por exemplo); a duracao da preparacao e da soltura da corda
nos ataques de mao direita; toques com apoio e sem-apoio com os dedos da mao direita;
ponto de contato da mao direita sobre a corda (indo do mais préximo dos trastes até o

mais préximo do cavalete); e vibratos ou ndo vibratos de mao esquerda.

Esses sdo alguns fatores importantes e no segmento desse texto a maneira de se obter
os timbres escolhidos sera explicitada. E importante constar que dentro da presente
proposta nao serdo utilizados toques com apoio, pois nesse tipo de toque o dedo da
mao direita que ataca a corda tem um momento de repouso sobre a corda seguinte

fazendo-a nao vibrar. E, aqui, a inten¢do dos autores é valorizar ao maximo as

ressonancias do instrumento.

Entende-se que as trés notas componentes do ostinato que inicia a obra devem ser
tocadas com cores distintas. Dentro dessa leitura, cada uma das notas é uma voz
diferente. Ou seja, o ostinato seria formado por 3 vozes, tendo cada uma delas o seu
timbre particular. Percebe-se uma polifonia caracterizada pela disposi¢cdo dos timbres,

a qual é aqui definida como “polifonia timbrica”. (Ver o ostinato na Figura 1).

Ainda sobre o ostinato que se faz presente em grande parte da obra (c.1-12, ¢.21-22,
€.38-43 e c.48-52), sugere-se tocar o Fa com um timbre mais “gordo”, utilizando apenas
a polpa do polegar (p) da mao direita (m.d.). Mesmo tendo o Fa tocado em harménico
nos 2 primeiros compassos (e nos ultimos) e o timbre dos harménicos ser
naturalmente mais brilhante, é possivel fazer um toque de polpa e conseguir esse
timbre. Em todos os outros momentos em que o ostinato aparece o Fa esta em corda

solta e, dessa maneira, a obtencao de tal timbre fica ainda mais evidente.

A nota Sol (22 nota do ostinato, sempre em corda solta) pode ser tocada com um timbre

um pouco mais “magro”, utilizando o indicador (i) da m.d. e com um toque mais unhado
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(onde a unha encosta mais do que qualquer outra parte do dedo ao passar pela corda),

mais frontal e sem que o dedo pressione muito a corda.

0 L4, como foi visto com o F4, também é tocado em harmoénico em alguns compassos.
Seja em harmonico (tocado com o p da m.d), ou como som ordindrio (tocado com o dedo
médio (m) na 102 casa da 22 corda ou, em alguns compassos, com o dedo anelar (a) da
m.d. na 52 casa da 12 corda), sugere-se um timbre mais “vibrante” ou “vivo”. Para a
obtencdo desse timbre, deve-se unir um toque um pouco mais lateral de m.d. (com o
som obtido através de um ataque onde se encosta tanto uma parte da cabeg¢a do dedo
quanto um pouco de unha e com o dedo entrando mais na corda) a um leve vibrato de

mao esquerda que traz mais brilho ao som do La.

Outro motivo que aparece € o leitmotiv presente nos trés movimentos dessa Sonata.
Ele ocorre sete vezes ao longo do 22 Movimento: c.5-6; ¢.9-10; c.23-24; c.25-26; c.32-
33;c.34-35; c.40-41. Tal motivo é formado por um grupo de 4 notas, sendo que em cada
vez que aparece ele esta transposto para outra oitava ou para outro centro (exceto na
52 vez onde é uma repeticdo da 32 e na 72 vez onde é uma repeticao da 12). Percebe-se
que, para a construcao desse motivo, foram utilizadas algumas notas de uma escala em
modo Edlio e os graus formadores desse leitmotiv sdo sempre o I, o II, o IIl e o VII do
modo (em qualquer uma das transposicdes em que ele aparece, obviamente). As
escalas em modo Edlio que aparecem sdo: 1) com o I grau em Mib (¢.5,6,9,10,40 e 41);

2) com o I grau em Do# (c.23,24,32 e 33); e com o I grau em Sol# (c.25,26,34 e 35

Acerca das escolhas timbristicas, é importante dizer que nesse momento, os timbres
estdo bastante ligados a dinamica, sem deixar de lado as maneiras de articular os dedos
no toque, o ponto de contato do dedo que ataca a corda e a regido em que se toca
mesma. As escolhas feitas sdo as seguintes: (Ver exemplo de duas das apresentacdes

do leitmotiv nos 4 primeiros compassos da Figura 2).

12) quando o motivo aparece em Mib Edlio, busca-se um timbre mais “padrao” ou,
tocando a corda com a m.d. préxima a boca do instrumento (som ordindrio, tanto

quando usa-se m e a alternadamente (c.5,6,40 e 41) quando se usa somente o p (c.9-
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10). O ataque é mais lateral (no que diz respeito aos dedos m e a da m.d), com um pouco
de dedo e um pouco de unha entrando em contato com a corda durante no momento
do toque e com uma dinamica intermediaria (mf);

22) quando o motivo esta em Do# Edlio (c.23,24,32 e 33), o timbre deve ser mais
“metdlico”, tocando a corda com a m.d. préxima ao cavalete (usando somente o dedo p)
e com uma dindmica mais forte (f);

32) e, quando esse motivo se encontra em Sol# Edlio, entende-se que o timbre deve ser
mais “doce” (como, nesse caso, escrito pelo proprio compositor) nas duas vezes em que
aparece. Na primeira delas (c.25-26) toca-se as notas com o dedo p (exceto duas delas
que sdo tocadas com o i seguido de um ligado de m.e.) mais proximo aos trastes (ou ao
fim do braco) do violdo e sugere-se uma dindmica mais piano (p). E, na segunda vez
(uma oitava acima nos c.34-35), utiliza-se os dedos m e a também mais proximos ao
braco do instrumento, com toque lateral (ja visto) e com uma dinamica mais forte (mf)

e mais presente do que o apresentado anteriormente.

No tema em modo Edlio (c.13-20; e c.44-47), sugere-se um timbre mais “gordo” para
as notas do baixo e um timbre mais “vibrante” para as notas que formam a linha
melddica na voz superior, a qual flui como “gotas de chuva” ap6s o clima de menor
movimento que vinha anteriormente (este gerado pela repeticao do ostinato por varios
compassos). 0 timbre “gordo” é o mesmo que foi sugerido para o Fa grave do ostinato,
utilizando-se a polpa do p da m.d. E, busca-se uma uniformidade no toque dos outros
trés dedos da m.d. para a obtencdo do timbre mais “vibrante” na voz superior. Para se
chegar ao timbre proposto, deve-se unir o vibrato de m.e. a um ataque de m.d. mais
lateral (ja visto), mantendo-se em legato a articulacdo das notas do tema, deixando
vibrar e ressoar uma sobre a outra, como colocado na 22 Secao desse artigo. Dessa

maneira, tem-se os planos sonoros bem definidos por diferentes cores. (Ver Figura 3)

Nos compassos onde se tem o leitmotiv acompanhado por notas em cordas soltas (c.23-
26 e c.32-33), sugere-se fazer esse acompanhamento com um timbre que se una ao do
leitmotiv naquele momento (explicitado em paragrafos anteriores). Sendo assim,

nesses compassos o timbre das diferentes vozes caminha de maneira mais horizontal
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e uniforme (no caso, usa-se um timbre “metalico” nos c.23,24,32 e 33, e um timbre

“doce” nos c.25-26).

0 c.27 é a ponte para o que vem a acontecer entre os c.28-31. Pensa-se num timbre
mais “metalico” nos ¢.27,28 e 29. Nesse momento a obra traz um lirismo bastante
dissonante (em contraste com o que ocorre no tema Eélio), gerado por uma ideia
melédica na voz superior formada, quase que completamente, por intervalos de 22. E,
somado a isso, ha uma voz inferior em quidlteras, as quais formam uma harmonia que

parece nao ter um centro tonal ou modal.

Entdo, no ¢.30 hd uma pausa que corta a ideia que parece desaparecer, mas esta volta
com apenas uma nota longa na voz superior somada as quialteras da outra voz,
enquanto no c.31 a voz que traz uma ideia mais melédica é a inferior e a voz superior
passa a fazer as quialteras que preenchem a harmonia. Para tais compasso sugere-se
um timbre bem “doce”, contrapondo o timbre escolhido para os compassos
supracitados. A pausa no 12 tempo do c.30 e a sibita mudancga de harmonia que ocorre

no trecho (em La Lidio nesses dois compassos) pedem uma mudanca de cor. (Ver

Figura 4).
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Figura 4: Timbres na Sarabanda de Scriabin de L. Brouwer (c.28-31): timbre “metdlico” (retangulo
cinza) contrastando com o timbre “doce” (retangulo verde).

Nos c.34-36 sugere-se uma Unica cor para as vozes presentes. O leitmotiv agora

acontece em Sol# Edlio (como ja foi visto) e a voz inferior aparece com uma escala
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Doérica (no modo de D6# Dorico). Sugere-se, que se busque um timbre bastante “doce”

para ambas as vozes. Harmonicamente observa-se, ainda, que a resolugao entre os

c.35-36 traz uma sonoridade de tons inteiros (Mi-Fa#-Sol#-La#-D0).

E, novamente para gerar contraste, entende-se que no c.37 as trés repeticdes da nota

» «

D6 (na 62 corda) devem ser tocadas com um timbre que passa por “metalico”, “padrao”
e “doce” (a maneira de se obter tais timbres ja foi explicitada). Novamente, a escolha
dos timbres esta unida a dinamica que vai de forte (f) ao piano (p) em apenas 3 notas
(esta, escrita na partitura). Isso traz, ainda, uma ideia de que o som esta se afastando.

(Ver Figura 5).
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Figura 5: Timbres na Sarabanda de Scriabin de L. Brouwer (c.34-37): timbre “doce” (retangulo verde)
e o uso de 3 diferentes timbres na repeticdo do D6 - “metalico” (cinza), “padrao” (azul) e “doce”
(verde).

E, ap6s essa pequena ponte do c¢.37, voltasse ao ostinato, a uma reapresentacdo do
leitmotiv (como apareceu na 12 vez) e, também, de parte do tema Eolio chegando ao
fim da obra, mais uma vez, com o ostinato que comecgou todo o discurso musical da
Sarabanda de Scriabin, de Leo Brouwer. As escolhas timbristicas para tais motivos e

ideias musicais ja foram colocadas ao longo dessa 32 Se¢ao do artigo.

4 - Consideracgoes finais

A utilizacdo de recursos do instrumento vem a tona através de uma escrita idiomatica
desenvolvida por Leo Brouwer. E, quase em todos os momentos, o 22 Movimento da

Sonata n?1 deixa em aberto a questdo das escolhas de timbres.
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Apds o processo de analise idiomatica da obra, vé-se que, realmente, a busca por uma
compreensao do que o compositor faz dentro das possibilidades expressivas do
instrumento pode trazer um maior dominio do material musical que cria as ideias que
contam a histéria intermediada pela partitura. E como um jogo entre o intérprete e o
compositor. O intérprete compreende os recursos idiomaticos presentes na obra e
segue em seu papel de criacao, escolhendo digitacdes e solucdes que sejam coerentes
com a sua propria compreensao do texto musical, sem perder o alinhamento com o
idiomatismo do instrumento.

No presente caso, é constatado que o conhecimento dos recursos idiomaticos
instrumentais, por parte do compositor (sabendo o que funciona, como isso pode soar
e 0 custo na execu¢ao), pode vir a ser o gerador das ideias musicais ou, de maneira
inversa, durante o processo de concepc¢dao da obra o compositor traz ideias musicais
que ja vém com questdes intrinsecas de exequibilidade e de exploragdo de
caracteristicas peculiares do instrumento. Nota-se que, independentemente do

processo, o pensamento idiomatico parece estar por tras da composicao de Brouwer.

E, como um complemento do idiomatismo instrumental, as questdes timbriscas sao,
nesse 22 Movimento, um campo aberto e trazem uma vasta gama de escolhas
interpretativas para o performer. Tais escolhas podem se tornar mais conscientes,
como visto nesse artigo, a partir da compreensdo das estruturas musicais, as quais

estao diretamente ligadas a escrita idiomatica do compositor.

E, conectado a isso, é importante constar que em meio as teses que abordam o

idiomatismo violonistico, KREUTZ (2014) afirma:

..a exploragdo de recursos idiomdaticos e potencialidade do
instrumento pode vir a ser uma caracteristica da linguagem particular
do compositor. Neste sentido, consideramos a obra para violdo de Leo
Brouwer (1939 -) como um exemplo de utilizacdo do idiomatismo
instrumental como caracteristica inerente da linguagem particular do
compositor, portanto de seu idiomatismo composicional. KREUTZ
(2014, p.105)
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Vistas as constatacdes desse breve artigo e algumas afirmacdes como essa, a direcao
da pesquisa acerca do idiomatismo na Sonata n?1 podera estender seu campo, tomando
rumos diretamente relacionados a estética composicional de Brouwer, enriquecendo

ainda mais as questdes analiticas e interpretativas ligadas a tal obra.
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