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Editorial dos Didlogos Musicais da Pés-Graduagdo:

Praticas de Performance Musical n.2

Apresentamos o segundo volume da série Didlogos Musicais da Pds: Prdticas de
Performance, contendo artigos selecionados de alunos e orientadores que se
destacaram na disciplina Seminarios de Performance dos Cursos de Mestrado e
Doutorado da Escola de Musica da UFMG, ministrada no segundo semestre de 2016.
A ideia de reunir artigos na linha de Performance Musical surgiu de nosso
entusiasmo com a qualidade de boa parte dos trabalhos apresentados, desde a
edicao do livro anterior. Nossa experiéncia como editores do periédico Per Musi e
do Selo Minas de Som, respectivamente, ambos da Escola de Musica da UFMG, nos

deu tranquilidade para dar vida e continuidade a este projeto.

Na tradicdo de nossa experiéncia como docentes desta disciplina, acompanhamos a
selecdo dos temas, sua revisdo de literatura e os métodos de abordagem que
culminaram com a escrita dos textos deste presente livro pelos alunos, assinados em
coautoria com seus orientadores. Este processo permitiu uma imersao nos
resultados de suas respectivas pesquisas, levando-os a refletir e escrever sobre
praticas de performance musical especificas de seus temas, atividade geralmente

desafiadora para a grande maioria dos musicos.

Neste segundo volume, os temas apresentados percorrem um amplo espectro da
historia da musica, de estilos de época e das praticas de performance. Dois capitulos
sdo dedicados a praticas de performance tipicas do Barroco. A partir do precioso e
recém descoberto manuscrito Barroco (c.1720) do compositor-violinista-pedagogo
portugués Pedro Lopes Nogueira, Gustavo Medina e Fausto Borém propdem
improvisagdes historicamente informadas com base em antecedentes da literatura
providos por Francesco Rognoni e Arcanjo Corelli. As coloraturas barrocas
realizadas pelo mezzo soprano Cecilia Bartoli na aria Agitata da due venti de Antonio

Vivaldi servem de pretexto para a analise de video e tipologia criadas por Diego de
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Almeida Pereira e Fausto Borém que, em um horizonte mais amplo, pretendem

contribuir com a pedagogia da performance desta técnica virtuosistica do canto.

O enfoque na musica vocal brasileira é dado em trés capitulos do livro. A partir do
estudo interpretativo de harmoniza¢des de Ernani Braga e Radamés Gnatalli da
melodia A Casinha Pequenina, da qual foram localizados mais de uma centena de
diferentes registros fonograficos, Celina Garcia Delmonaco e Luciana Monteiro de
Castro Silva Dutra discutem o processo enunciativo e a fixacdo desta obra em
repertorios eruditos e populares, avaliando como se configura um género mutavel,
definido por fatores extramusicais, como a concepc¢ao dos destinatarios, relevancia
midiatica dos intérpretes e midias de veiculagdo. Yangmei Hon e Margarida Maria
Borghoff apresentam um estudo da cangao Café de la Paix, de Almeida Prado e
propdem uma performance sugestiva da atmosfera parisiense, indicada na
partitura, a partir de uma andlise comparativa com a can¢do popular francesa Sous
le ciel de Paris, de Hubert Giraud, assim como a observacdo critica e sugestiva dos
aspectos expressivos caracteristicos das interpretacdes de Edith Piaf. Patricia
Cardoso Chaves Pereira e Moénica Pedrosa de Pddua realizam um estudo da
cancdo Heliantos, do compositor e professor mineiro Hostilio Soares, sob a
perspectiva da analise de aspectos intermidiaticos, observados em auxilio a tomada
de decisdes interpretativas e performaticas, a partir de uma das mais recentes

teorias da intermidialidade.

Dois artigos abordam as cordas orquestrais. A partir da can¢do Canto para minha
morte da dupla Raul Seixas e Paulo Coelho, Jodo Paulo Campos e Fausto Borém
propde uma vitrine de técnicas estendidas na performance do contrabaixo
autoacompanhado, a partir da analise do conteido emocional da gravacao original
e do processo de criagdo de seu arranjo. Daniel Prazeres e Carlos Aleixo dos Reis
exploram as restri¢des notacionais de Francisco Mignone no manuscrito de sua
Sonata para viola e piano e propdem a constru¢do de uma performance
fundamentada em decisdes sobre elementos técnicos-musicais do arco, quais sejam,

o ponto de contato, a velocidade e a pressao controlados pela mao direita do violista.
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0 violao esta presente em quatro capitulos do livro, sob enfoques bastante diversos.
Fabio Nery de Souza e Mauro Camilo de Chantal Santos apresentam um estudo
dos aspectos técnicos de quatro estudos em forma de choro para violao solo do
compositor Nelson Pilg, dentre os mais de sessenta estudos em géneros diversos
localizados na pesquisa. Os autores visam a difusdo deste material didatico e o
reconhecimento do trabalho pedagoégico de Pilo, professor atuante em Belo
Horizonte entre as décadas 1960 e 1980. Gustavo Bracher e Flavio Barbeitas
analisam as varia¢des tematicas da obra Riva, para violado solo, de Juarez Moreira, a
partir da gravacao fonografica da obra em CD e da escuta de outras performances
da obra pelo autor, com vistas a elabora¢do de uma transcricdo da obra, coerente
com a pratica e o pensamento musical do compositor-instrumentista. Cristiano
Braga de Oliveira e Flavio Barbeitas discutem o processo de preparacdo da
performance de Rua das Pedras, para violdo solo, de Paulo Rios Filho. Apontam as
demandas de técnica expandida e o emprego de recursos expressivos pouco usuais
para violonistas de formacdo convencional e sugerem possibilidades para a
superacdo de possiveis dificuldades. Stanley Fernandes desenvolve um estudo
sobre o Estudo Percussivo n.1, para violdo, de Arthur Kampela, pega contemporanea
de referéncia para o violdo. O pesquisador descreve e analisa a percussdo idiomatica
no violdo, seus modos de execuc¢do, notacdes empregadas, seus usos e funcdes

estruturais e os resultados sonoros obtidos para os diferentes recursos solicitados.

Dois capitulos sdo dedicados a flauta transversal. Felipe Mancz e Mauricio Freire
Garcia abordam elementos presentes no “medo de palco” (respiracao, dispersao,
visdo, articulacgdo, ritmo), um problema recorrente na performance musical, a partir
de um estudo de caso da literatura de flauta, que é o trecho orquestral constituido
pelo final do Scherzo do poema sinfénico Sonho de Uma Noite de Verdo, de Felix
Mendelssohn. Rodrigo Frade e Mauricio Freire Garcia estudam as caracteristicas
fisicas, os resultados sonoros e as praticas pedagogicas envolvendo dois parametros
do vibrato na flauta transversal: sua profundidade e seu desvio da frequéncia

fundamental.

Dois capitulos falam de tradi¢des das praticas de performance na musica popular

brasileira. Apés uma revisao de literatura sobre o género nordestino baido, Evan
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Megaro e Margarida Maria Borghoff dissecam o Baido, para piano, de Octavio
Maul, apontando a recorréncia de elementos extraidos de transcri¢des de gravagdes
de 4 baides referenciais de Luiz Gonzaga. Em um estudo comparativo, Luciano
Soares Virgilio e Clifford Hill Korman abordam as versdes de Tom Jobim e Victor
Biglione na musica Quebra-pedra (ou Stone Flower na versao em inglés) de autoria
do primeiro. Em que pese as diferencas de geracdo dos musicos, das
instrumentacdes utilizadas e de suas abordagens de improvisacao, nota-se uma
afinidade entre as duas performances, especialmente na valorizagdo no gingado
brasileiro aberto as influéncias da musica norte-americana e sua ligagdo com a

musica de cinema.

Finalmente, dois capitulos se situam dentro de uma perspectiva mais tedrica das
praticas de performance. Leonardo Lopes e Guilherme Menezes Lage abordam o
processo de ensino-aprendizagem da performance, discutindo a relacdo entre
modelo e aprendizagem observacional, as diferencas entre o feedback aumentado e
o feedback intrinseco, as diferencas entre a pratica em blocos e a pratica aleatéria
no aprendizado de multitarefas, a recuperacdo de informagdes musicais e o
planejamento continuo da performance nos diversos tipos de memoria. Aline
Parreiras Gongalves e Patricia Furst Santiago, em um recorte de sua pesquisa
acerca da ansiedade na performance, apresentam, além de uma revisdo da literatura
sobre o assunto, comentarios referentes ao problema tecidos por dois renomados

flautistas profissionais brasileiros.

Apresentamos também uma edicdo de performance Gustavo Medina (Capitulo 1),
quatro de Fdbio Nery (Capitulo 8) e trés de Luciano S. Virgilio (Capitulo 15).
Esperamos que tenham um bom proveito, novas ideias e novos horizontes sobre as

praticas de performance musical!

Fausto Borém e Luciana Monteiro de Castro Silva Dutra

Organizadores e Editores da Série Didlogos Musicais da Pés-Graduagdo:
Prdticas de Performance Musical
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As Folias (ou Li¢cdo 5) de Pedro Lopes Nogueira
(c.1700-c.1770): uma proposta de improvisa¢ao no violino

“Folias” (or “Lesson 5”) by Pedro Lopes Nogueira (ca.1700-ca.1770):
an improvisation proposal on the violin

Gustavo Medina
Universidade do Estado de Amazonas; Spalla da Orquestra Barroca do Amazonas
gimedina@uea.edu.br

Fausto Borém
Universidade Federal de Minas Gerais
faustoborem@gmail.com

Resumo: O declinio das praticas de improvisa¢do na interpretacdo do repertério erudito da musica
ocidental, desde finais do século XIX, tornou a partitura um texto sacramental e reverenciado e, portanto,
mais resguardado de intervencdes e contribui¢des significativas por parte do performer (TARUSKIN,
1995). A pratica da improvisagido, muito difundida e ensinada até pelo menos o final do periodo Barroco,
desapareceu gradualmente do ensino de musica fazendo com que a pesquisa em performance
historicamente informada (ou HIP, em inglés) se tornasse um de seus maiores desafios (MOORE, 1992)
até os dias de hoje. Este trabalho apresenta uma proposta de improvisacdo sobre as Folias (ou Ligdo 5)
do manuscrito Casta de Ligdes (Pt-Lbn-MM4824; c¢.1720) do violinista-compositor-pedagogo portugués
Pedro Lopes Nogueira (c.1700-c.1770). Apés uma analise do manuscrito das Folias, dan¢a muito popular
em Portugal na primeira metade do século XVIII, foi elaborada uma edi¢ao de performance de forma a
preservar os elementos notacionais do original (como nas edigdes urtext) e mostrar as intervengoes
editoriais entre colchetes (BOREM, 2015). Como modelo para a criagdo de passaggi (improvisacdes
meloddicas praticadas nos sécs. XVII e XVIII), foi utilizada a musica de Francesco Rognoni (CARTER,
1989). Por outro lado, foram consideradas também passaggi notados por Arcangelo Corelli em suas
obras, tendo em vista a possivel influéncia histdrica de seu estilo composicional na formacdo de Nogueira
(D'ALVARENGA, 1997/1998). Finalmente, o conhecimento compositivo de Nogueira e sua familiaridade
com as teorias contrapontisticas e harmonicas praticadas na época, também serviram como referéncia
para as propostas de improvisacdo (aspectos do contorno melédico, o senso tonal das estruturas formais
e logica nas progressdes harmonicas). Adicionalmente, outras composi¢cdes de Nogueira na Casta de
Ligcdes ajudaram a contextualizar o estilo e a escrita violinistica idiomatica improvisatoéria nas Folias.
Espera-se que esta proposta de improvisacdo historicamente informada contribua ndo apenas para
auxiliar intérpretes nio familiarizados com esta pratica, mas também sirva como modelo para a
performance de outras musicas do periodo.

Palavras-chave: Musica barroca portuguesa para violino; Improvisacdo no violino; Folias de Pedro
Lopes Nogueira; Casta de Li¢cdes de Pedro Lopes Nogueira.

Abstract: The decline of improvisation practices in the interpretation of Western Classical music
repertoire since the late 19th century made the score a sacred and revered text, protected from
interventions and significant contributions on the part of the performer (TARUSKIN, 1995). The practice
of improvisation, widespread and taught until at least the end of the Baroque period, gradually
disappeared from music pedagogy, making the research on Historically Informed Performance (HIP) a
major challenge up to the present day (MOORE, 1992). This paper presents a proposal for improvisation
on the “Folias” (or Lesson 5) from the manuscript “Casta de Ligées” (Pt-Lbn-MM4824; c.1722) by
Portuguese violinist-composer-pedagogue Pedro Lopes Nogueira (ca.1700-ca.1770). After an analysis
of the manuscript of the “Folias”, a popular Portuguese dance at the time, a performance is presented,
but with the inclusion of brackets in order to preserve original notational elements (as in urtext editions)
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and show editorial interventions (BOREM, 2015). The music by Francesco Rognoni (CARTER, 1989) was
used as a model for the creation of compositional passaggi (17th and 18th century improvised melodic
passages). We also considered passaggi notated by Arcangelo Corelli in his violin works, due to the
possible historical influence of his compositional style on Nogueira’s style (D'ALVARENGA, 1997/1998).
Nogueira’s compositional knowledge and his familiarity with the contrapuntal and harmonic theories
practiced at his time also served as references for the improvisation proposal. It includes aspects such
as melodic contour, the tonal sense of formal structures and the logic of chord progressions. Additionally,
other compositions from Nogueira’s Casta de Li¢6es helped to contextualize the style and idiomatic
improvised violin writing found in the “Folias”. We hope that this proposal for historically informed
improvisation assists interpreters not familiar with this practice, but also serves as a model for the
performance of other works from that period.

Keywords: Portuguese Baroque music for violin; Violin improvisation; “Folias” by Pedro Lopes
Nogueira; Casta de Licdes by Pedro Lopes Nogueira.

1- Introducgao

A pratica da improvisa¢do sobre uma partitura ja estava instituida no séc. XVI quando
o compositor Nicola VICENTINO (1555, p.94)1, escreveu no tratado L’antica Musica
ridotta alla moderna prattica que seria impossivel para o compositor notar a musica
tal qual ela é ou como deveria ser tocada. Ele explica que, na interpretacao, “..la
mutatione dela misura é molto gratiata”? e que esta variedade na realizacdo lhe confere
a possibilidade de expressar muito melhor as paixdes da musica, agradando ainda mais
aos ouvintes. Desta forma, se esperava que o intérprete tocasse a partitura sem se
limitar apenas ao que estava escrito, mas sim desenvolvendo-a livremente em forma
de passaggi, isto é, passagens melddicas livres o que, de certa forma, equivale a
moderna improvisacao popular ou erudita. Assim, ja no séc. XVII aparecia a publicacao
Selva de varii passaggi secondo I'uso moderno de Francesco ROGNONI (1620) em dois
volumes, detalhando variadas férmulas sobre como proceder na realizacao de
passaggi, tanto na musica vocal quanto instrumental. Porém, a improvisac¢do no violino
s6 é mencionada mais de um século depois, por Marin Mersenne3 em 1636, quando ja
se identificava esta pratica como uma carateristica idiomatica do instrumento

(BOYDEN, 1990, p.89).

1 Compositor e teérico aluno de Adrian Willaert em Veneza por volta de 1550.

2 Tradugdo: “A mudanga do compasso [dos ritmos] é muito agradavel.”

3 Padre Mersenne (1588-1648): francés te6logo, filésofo, matematico e tedrico musical conhecido
como o “Padre da Acustica”.
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A realizacao de passaggi era vista como uma forma de ornamentar especialmente os
movimentos lentos, e servia de ocasido para testar o bom gosto e a habilidade do
performer no violino. Estas improvisacdes eram raramente escritas. Assim, J. S. Bach
ter escrito ornamentacdes elaboradas em forma de passaggi no movimento lento do
Concerto Italiano BWV 971 para cravo, foi uma pratica excepcional para a primeira
metade do séc. XVIII. No caso do violino, a edi¢do publicada por Estienne Roger em
Amsterdam das Sonatas Op.5 de Arcangelo Corelli em 1710, em que aparecem as
passaggi escritas pelo proprio autor sobre a partitura original, oferece uma
oportunidade singular para estudar a maneira como realizar esta pratica com vistas a
performance historicamente informada. Esta obra, provavelmente escrita por Corelli
entre os anos de 1680 e 1690 e parte da Sonata N.12 é uma Follia (grafia italiana), foi
republicada mais de 50 vezes até o final do séc. XVIII, em cidades como Londres,
Bologna, Floréncia, Mildo, Napoles, Roma, Paris, Veneza, Rouen, Amsterdam e Madri
(ZASLAW, 1996, p.95). Adicionalmente, o fato de ter sido copiada centenas de vezes e
arranjadas outras tantas, a posicionam como a obra de maior receptividade e difusao
do séc. XVIII (SELETSKY, 1996, p.119). Sua relevancia ndo reside apenas na sua
popularidade nos palcos, mas também como material pedagoégico, provendo um
modelo composicional tanto para a sonata para violino e baixo continuo em forma de
licoes, quanto para o aprendizado da parafrase melddica e de ornamentacdo (aqui
compreendida como improvisacdo), tanto para movimentos lentos como para

conjuntos de variacdes de pequenas dangas, como o caso das Folias, aqui apresentado.

A metodologia utilizada neste estudo parte de uma analise harmdnica, contrapontistica
e formal destas elaboracdes para elucidar os procedimentos composicionais e
estilisticos mais préximos do contexto histérico de Pedro Lopes Nogueira. Em seguida,
sera criada uma proposta de improvisacao que mantenha o estilo idiomatico tanto da
partitura (praticas composicionais) quanto de sua realiza¢do (praticas de performance
do violino). A analise mostra as formulas de passaggi de Rognoni na edigdo de 1710 das
Sonatas Op.5 de Corelli. Finalmente, por meio de comparagoes e analogias, chegaremos
a um conjunto de procedimentos paralelos a musica do conjunto de composi¢des da
Casta de licoes de Nogueira. Os procedimentos elucidados com esta analise serdo

aplicados as diversas varia¢oes das Folias da Ligdo 5 de NOGUEIRA (c.1720, p.10-13)
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para compor uma edicdo de performance que combine o texto original (urtext) com as
intervengdes do instrumentista entre colchetes (BOREM, 2015) de modo a explicitar

escolhas e indicagdes de andamento, arcadas e dedilhados, buscando uma proximidade

com tracgos do estilo do compositor.

2- Alguns modelos improvisatorios de Rognoni

O livro de Rognoni, dividido em dois volumes, dedica o primeiro aos cantores e o
segundo aos instrumentistas, ambos com pouco contetido textual e grande quantidade
de exercicios para desenvolver passaggi. Esta proposta pedagédgica se diferencia das
ornamentag¢des chamadas de agréement, graces, wesenliche Manieren ou abbellimenti
que agrupam os trinados, viradas, apojaturas, grupetos e outros tipos de ornamentos
para enriquecer a linha melddica sem modificar o seu contorno basico. Ja o termo
passaggi se refere a qualquer tipo de elaboracdo melddica que possa ser construida
acima da malha harmonica e contrapontistica do continuo e por isto, mais livre e mais
proxima da improvisacao (ZASLAW, 1996, p.95). Para tal finalidade, é necessaria uma
fragmentacdo dos valores ritmicos da melodia inicial em figuracées menores, razao
pela qual se ressalta no prefacio que a obra serve per potersi essercitare nel diminuire*.
0 segundo volume do livro de Rognoni se subdivide em recomendagdes para
instrumentos de arcos e sopros. Sobre os instrumentos de cordas, orienta sobre como
escolher arcadas (archeggiare) e ligaduras (Figura 1). Estas orientagdes, juntamente
com aquelas encontradas no tratado de José HERRANDO (1757), Francesco
GEMINIANI (1951; publicado inicialmente em 1751), e Leopoldo MOZART, (1985;

publicado inicialmente em 1756) serviram de guia para a proposta deste trabalho.

4 Tradugdo: Para poder exercitar-se na diminuicdo [ritmica].
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Figura 1 - Arcadas no tratado de José Herrando (HERRANDO, 1757) onde os simbolos O. e A.
significam arcada para abaixo e para cima respetivamente.

0 exemplo anterior vem acompanhado de um texto explicativo recomendando a
reposicdo do arco para baixo quando o motivo de seminima e duas colcheias esta solto,
enfatizando que todos os inicios de compasso devem ser com arco para baixo. Os
modelos de passaggi estdo organizados em forma de blocos de elaboragdo por graus
escalares e por intervalos ascendentes e descendentes, assim como resolugoes
cadenciais nas diferentes tonalidades escritas para a pratica no violino. Em contraste
com a abordagem dos tratados de harmonia e contraponto de Jean Phillippe RAMEAU
(Traité de I'hnarmonie, 1722) e Johann Joseph FUX (Gradus ad Parnassum, 1725), nos
quais se aplica o preceito cartesiano de dividir e reduzir a constru¢do musical a seus
principios bdasicos, o livro de Rognoni oferece um conjunto de férmulas pré-
estabelecidas para serem aplicadas em cada caso, segundo a necessidade do intérprete,
em tempo real na realizacdo da peca. O exemplo na Figura 2 esta escrito em compasso
tempus imperfectum cum prolatione perfecta® (APEL, 1949, p.96), com o signo

equivalente da notacdo moderna ao compasso com seis tempos de semibreves:

5 Uma breve equivalente a duas semibreves e cada semibreve equivalente a trés minimas :

G H=09 o-$$$
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Figura 2 - Duas realiza¢des de passaggi de ROGNONI (1620, p.6; manuscrito e notagdo moderna) sobre
semibreves ascendentes mostrando as férmulas meléddicas relativas a cada semibreve.

Na configuracao das férmulas melddicas, podemos observar um agrupamento que

combina notas de acordes com notas contrapontisticas (notas de passagem,

bordaduras e apojaturas) ou formulas mais complexas como a cambiata nas

progressoes de graus (SCHOENBERG, 1990, p.50). As formulas cadenciais (Figura 3)

estdo classificadas por tonalidade e se desenvolvem em forma de conclusao (Cadenze

per Finali):
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Figura 3 - Férmula de cadéncia em Ré de menor de ROGNONI (1620, p.45; manuscrito e notagdo
moderna) com suas formulas melédicas para improvisar.

Como podemos observar nos exemplos, Rognoni oferece modelos praticos e diretos
para a construcdo de improvisa¢des a partir de inclusao de notas de menor valor sem
alterar o contorno meldédico basico original. Cabe mencionar que, para garantir a
efetividade dos mesmos, deve-se considerar sempre o ritmo harménico do baixo

continuo (PISTON, 1998, p.182).

3- Modelos improvisatdrios de Corelli

A edicao de Estienne Rogers do Opus 5 de Arcangelo Corelli serve como uma janela no
tempo para observar e comparar a maneira como ele transitava entre os papéis de
compositor e de intérprete na sua prépria musica, improvisando, mas sempre atento
as estruturas composicionais. O editor teve o cuidado de acrescentar, acima da linha
original do violino, a parte desenvolvida por Corelli como alternativa improvisada de
interpretacdo, explicitando esta pratica na capa da edicdo: “agréemens dos Adagios
“Compozes par Mr. A. Corelli come il les joue” [compostos pelo Sr. Corelli como ele os
toca]. Rogers utiliza uma apresentacdo semelhante aos modelos de Rognoni,
relacionando as férmulas melddicas de Corelli como realizacdo da linha melddica
original e como alternativa improvisatéria. Assim, na Figura 4, podemos comparar o
desenvolvimento das féormulas melédicas usadas por Corelli, sua relagio com o

contorno melddico original do violino e com a harmonia do baixo continuo.
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Figura 4 - Variedades de contorno mel6dico improvisatoério e sua relagdo com os baixos cifrados na
improvisagao notada por Corelli no Grave de sua Sonata I, Op.5.
Ainda no fragmento da Figura 4 acima, podemos ver que a nota inicial de cada bloco
improvisatorio coincide com a nota da melodia original. Entretanto, busca-se
variedade ao escolher contornos melddicos distintos no transito de uma nota a outra,
assimilando as dissonadncias em harmonias de passagem. Em outra perspectiva, uma
observacdo mais detalhada permite destacar que nao ha uma correspondéncia métrica
precisa, como também podemos encontrar no material de Rognoni. Com efeito, se
verificamos esta correspondéncia através da contagem das fusas, unidade utilizada
para desenvolver a improvisacdo, de acordo com a fracdo do compasso (4/4),
deveriamos contabilizar 32 fusas no total. Porém, a contagem resulta em 42 fusas para
0 primeiro compasso e 50 para o segundo compasso. Esta discrepancia mostra ndo
apenas o grau de liberdade requerido na relacdo métrica-pulso-tempo para executar o
fragmento, como representado na Figura 5. Também revela a diferenga de visdo entre
o material escrito e sua execug¢do provindos do autor e do intérprete que neste caso é

a mesma pessoa, diferenciando a performance da representacao escrita da musica.
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Figura 5 - Fragmento do segundo Adagio da Sonata III com trecho improvisatoério do
compositor-violinista Corelli.

0 exemplo da Figura 5 mostra uma improvisacao com um grau de liberdade inusitado
por transgredir a barra do compasso que serve como marcador para diferenciar os
tempos fortes. Observe-se que o contorno meldédico foi completamente modificado e,
mais relevante ainda, a relacdo metro-ritmica entre violino e teclado nao coincide,
fazendo com que o editor ajustasse a colocacdo da barra do compasso pela
impossibilidade de correlacionar os valores. Na performance, o continuo devera adotar
um andamento flexivel para criar mais “espaco” de realizacdo e, no Mi grave do
segundo compasso, esperar que o violinista alcance a nota Si (colcheia pontuada),
preparando a chegada do compasso seguinte. Esta liberdade métrica na improvisacao
era comum naquele periodo. Podemos observar, na Figura 6, comparando duas edi¢des

desta sonata, uma do século XVIII e outra do século XX (ROGERS, 1710; ICKINGS, 1995),

as tentativas editoriais de “acomodar” as figuras nas relagdes métricas exatas.
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Edicdo de Estienne Rogers (1710) Edicao de Werner Ickings (1995)
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Figura 6 - Notacdes de improvisacdo de Corelli no Largo da Sonata 3 Op.5 para violino em
duas edi¢bes separadas por quase trés séculos.

A disponibilidade desta versdo notada e ornamentada por Corelli pode ser considerada
uma referéncia a ser replicada por intérpretes modernos. Porém, no século XVIII, sua
referencialidade foi entendida mais como um convite aos performers para criarem
suas proprias versoes, o que pode ser observado em edi¢des da Sonata Op.5 N.9 (Figura

7) que chegaram até nds, algumas das quais com interven¢des de violinistas

renomados do periodo:

10
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Figura 7 - Oito realiza¢des improvisatérias por intérpretes do séc. XVIII no Mov.1 da Sonata Op.5 N.9
de Corelli (ZASLAW, 1996, p.100).

Nesta comparagdo, observamos que o incremento da diminuicdo ritmica sugere que
andamentos mais lentos seriam necessarios para a realizacao de ornamentag¢des mais
densas. Adicionalmente, a maneira como esta escrita cada proposta improvisatéria
revela uma variedade no gosto e no estilo condizente com o tempo e o lugar em que foi
idealizado. Desta forma, podemos deduzir que estas Sonatas de Corelli receberam um
tratamento interpretativo mais préximo da ideia de uma obra aberta, que conta com a
participacdo criativa do intérprete onde sua contribui¢cdo, na ornamentag¢do e na

improvisa¢do, a renovam constantemente (JACKSON, 1996, p.10).

11
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4- Improvisagio nas Folias (ou Li¢do 5) de Pedro Lopes Nogueira

A Folia é uma antiga danga de origem portuguesa cuja primeira menc¢do aparece em
uma obra de teatro de Gil Vicente e Diego Sanchez de Badajoz em 1513
aproximadamente®. Porém, a versdao mais antiga notada em forma de partitura ja
encontrada esta nos Tres libros de Musica en cifras para Vihuela publicado em Sevilla
em 1546 por Juan de Leén (GRIFFITHS, 1986, p.1). Nesta referéncia, encontramos um
modelo que caracteriza o género melodica e harmonicamente, seguido por variacdes
realizadas didaticamente sobre este modelo. Sua constru¢ao em forma de tema com
variacdes foi catalogada como uma das schematas utilizadas no séc. XVIII

(GJERDINGEN, 2007, p.30).

No conjunto de composi¢cdes Casta de Ligdes (c.1720) de Pedro Lopes Nogueira, as
Folias (ou Ligdo 5) estdo divididas em 11 partes numeradas com 16 compassos cada
uma. Estruturalmente, o que corresponde ao tema das Folias foi numerado como 12
pelo autor e seguido por 10 variagdes. Esta construido como um periodo paralelo do
tipo repeticdo (Wiederholungsperiode), no qual os primeiros 8 compassos servem de
antecedente e os 8 seguintes como consequente (MOTTE, 2010, p.17). O ritmo
harmoénico é de um acorde por compasso, aumentando para dois acordes por compasso
na cadéncia final (Figura 8) de acordo com as férmulas cadenciais praticadas no século
XVIII (GAULDIN, 1995, p.14). Na presente proposta de improvisagao e cuja partitura
integral estd no Anexo, o tema (12) e o antecedente de cada variacao foram deixados
intactos para preservar a referéncia historica (Urtext) da proposta original do

compositor (Figura 8).

6 http://www.oxfordmusiconline.com:80/subscriber/article /grove /music/09929 (Acesso em
25/09/2016).
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Tema das Folias de
Nogueira
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Figura 8 - Estrutura melddica e harmonica do Tema da Folias (licdo 5) de Nogueira
com a indicacdo de nimero de ordem (5) do original.

Na 22 Variagdo seguinte, que vai dos compassos 17 a 32 (veja o Anexo), o baixo dobra
seu valor para minimas, reduzindo a base harménica, enquanto que a melodia diminui
o valor do primeiro tempo de uma seminima para duas colcheias usando a bordadura
de segunda inferior. Assim, a linha melddica fica toda em colcheias (Figura 9). A
abrangéncia intervalar da melodia fica restrita ao intervalo de terca alternando entre
as notas da triade do acorde (fundamental e terga; terca e quinta) e o final de cada
compasso varia segundo duas férmulas: ascendente ou descendente. A variacao
proposta aqui enfatiza a diminuicdo do primeiro tempo, transformando-o em grupeto
de semicolcheias, a0 mesmo tempo em que mantem o contorno meldédico no ambito de

uma terca, como no original.
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Figura 9 - Fragmento da 22 Variagdo com o intervalo da abrangéncia motivica.

A 32 Variagdo abre o contorno melddico arpejando todos os fatores do acorde (PISTON,
1998, p.12) com diversas formula¢des, enquanto o baixo retoma o pulso ternario em

seminimas, aumentando assim sua atividade. A proposta do consequente subdivide a
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segunda colcheia dos arpejos em tercinas de semicolcheias na cabeca dos compassos

impares (Figura 10). Nos compassos pares, o arpejo se realiza em semicolcheias

incrementando a transicido para uma divisdo ritmica maior em relacdo a versao

original.
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Figura 10 - Figuracdes do antecedente e consequente da 32 Variagdo.

Na 42 Variagdo, o antecedente original vem construido de forma similar ao consequente
da variac¢do 22, porém, desta vez o grupo de semicolcheias que encabeca o compasso é
realizado com um grupo de 4 semicolcheias melddicas com notas de passagem. O baixo
continua mais agil, agora com uma escrita um pouco mais melddica, em que se observa
o padrdo seminima pontuada + colcheia (Figura 11). Assim, no consequente, utilizamos
uma estrutura de passaggi completamente em semicolcheias para fazer jus ao

incremento da atividade ritmica.
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Figura 11 - Figuragdes do antecedente e consequente 42 Variagdo.

Apés alcangar o maximo de atividade ritmica na 42 Variagdo, a 52 Variagdo é realizada
com uma estrutura similar ao antecedente da 22 Variagdo (abrangéncia intervalar de
terca), porém, desta vez com divisao de tercinas de colcheias na melodia, acompanhada
um baixo de articulagao curta movimentado por triades arpejadas (Figura 12). A
improvisagdo proposta desenvolve a cabe¢a do compasso com um grupeto veloce

(quase um trinado) para abrir-se em tercinas que explicitam a triade harmodnica
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completa. Nesta nova formulagdo, o andamento deve ser reduzido, indicando que, no

todo das Folias, a 42 Variagdo representa o primeiro climax e a 52 Variagdo marca o

reinicio de uma nova escalada de atividade ritmica até o final da obra.
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Figura 12 - Transicdo entre antecedente ao consequente da 52 Variagdo.

A 62 Variagdo original introduz as cordas duplas como novo elemento idiomatico. O
pulso da melodia retorna as colcheias e o baixo retorna as figuracdes do Tema
renovando o folego da peca como se fosse um novo comego. Assim, o desenvolvimento
proposto utiliza grupos de semicolcheias, como a estrutura usada por Corelli na 222
Variagdo da sua Sonata XII Follia do Op.5 (Figura 13) com algumas modificagdes na

cadéncia, explicitando assim, a similaridade entre as propostas.
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Figura 13 - Comparagao entre a figuracao da 62 Variagdo das Folias de Nogueira com a 222 Variagdo da
Follia de Corelli, seguidas da proposta improvisatdria.

A 72 Variagdo de Nogueira continua com as cordas duplas e reduz a velocidade do ritmo
melodico de colcheias para seminimas, deslocando o interesse para a linha do baixo,
que realiza um arpejado acéfalo, isto é, omitindo o ictus inicial do motivo (Figura 14).
Assim, na improvisa¢do do consequente, optou-se por variar o ritmo das cordas duplas
e realizar uma arcada volante de caracteristica ibérica com ritmo de fandango’ no

acompanhamento do baixo no consequente, refor¢ando assim, o carater de danga da

Folia.

7 Fandango, s.m. Canto e danc¢a popular, em andamento vivo, compasso 34, com acentuacdo forte em
todos os trés tempos. E comum na Espanha e em Portugal (VIEIRA, 1899, pp.242-243)
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Figura 14 - Figuragdes do original de Nogueira e da proposta improvisatdria no consequente
da 72 Variagdo.

Se Nogueira ndo deixou nenhuma indicacdo de andamento na suas Folias, ja Corelli, na
sua Follia, deixou indicagbes em cada variagdo. Assim, os andamentos das
improvisacdes propostas, sempre experimentados para garantir uma realizacao
idiomatica, foram sugeridos na edi¢do de performance da obra de Nogueira. Na obra
de Corelli podemos observar que, embora as variagdes também possuam um
incremento constante da divisdo ritmica, intercalam movimentos lentos e moderados,
0 que também faz parte do espirito de variedade proprio do género. Usando-a como
referéncia, quando nos deparamos com os acordes de trés cordas no inicio de cada
compasso da 82 Variagdo, foi sugerida a indicacio de um andamento mais lento,
visando maior clareza e defini¢do. Finalmente, foi uma oportunidade propicia para
introduzir uma improvisacao de natureza similar a escrita do préprio Nogueira, como

nos Preltidios e Fantezias da Casta de Ligoes (Figura 15).
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Figura 15 - Fragmento do Preltidio CSolfaut com 3a natural de Pedro Lopes Nogueira, que serviu de
modelo para a improvisacdo da 82 Variagdo das Folias.

As caracteristicas da escrita de Nogueira no Preliidio CSolfaut com 3a natural (fusas

escalares e arpejadas, semicolcheias pontuadas e sequéncias melédicas) podem ser
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apreciadas no consequente da 82 Variagdo das Folias, em que foi realizado um

desenvolvimento ao estilo Fantasia, aproveitando o espaco permitido pelas figuracoes

longas e o andamento lento (Figura 16).
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Figura 156 - Final da improvisacao proposta para a 82 Variagdo das Folias de Nogueira, baseado no
Preludio CSolfaut com 3a natural do préprio Pedro Lopes Nogueira.

A 92 Variagdo novamente desloca o interesse para a linha do baixo. O violino, escrito no

seu registro grave, limita-se a acompanhar harmonicamente a melodia do baixo. Esta

variacdo é similar a 232 Variagdo da Follia de Corelli quanto a sua estrutura (Figura 17).

Por isto, o passaggi proposto por Corelli para alinha do baixo foi usado como referéncia

improvisatéria nesta variacdo de Nogueira.
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Fragmento da proposta da 9a Varia¢io de Nogueira

Figura 17 - Comparacao entre a 232 Variagdo da Follia de Corelli e a 92 Variagdo proposta para a Folia

de Nogueira.
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Finalmente, para concluir as Folias, as 102 e 112 Variagdes retornam a melodia para o
violino. Na 102 Variagdo, Nogueira propoe escalas descendentes de semicolcheias que
resolvem em um arpejo harmonico de colcheias nas cordas graves. Por contraste, o
consequente da proposta responde intercalando as escalas com arpejos ascendentes
em tercinas que alcancam até a sétima posi¢cdo agudo do violino (Figura 18). Assim

mesmo, o mecanismo cadencial aparece prolongado com a extensdo das tercinas que

preparam a variacgao final em forma de coda.

. -
. ot £t -
sy
/] r': m.!'-— | _aor % -’; T i.fﬂfr - %’ r; " I._.__! i I Il_l_lr | IP .r—
R N R I |l--_|.|--i i e
;ﬁJ J;l = b4 —is—l 3 —= -i-l_? 3 3 3 u-.;
o I O S— . — . — 5 5
. = i — - - - ] I o = - o - e ] =
1§ i 1 — 1 1 i . - 1t i 1 4 T 1 1

Transigio do antecedente ao consequente da 10a Variagio de Nogueira

Figura 168 - Transicdo entre o antecedente e o consequente da 102 Variagdo da Folia de Nogueira,
mostrando a mudanca de figuragdo da proposta improvisatoria.

Para terminar a licdo 5, Nogueira reforc¢a seu espirito improvisador ao escrever apenas
acordes nao realizados para o violino, com a indicagcdo Arpegio. Isto mostra que
Nogueira de fato convida o intérprete a criar a partir de padrdes de arpejos. Tratados
de violino como o de Geminiani (GEMINIANI, 1951) oferecem instrucdes sobre como
criar estes arpejados segundo o uso da época. Mas podemos recorrer diretamente a
Casta de Li¢ées de Nogueira, pois seu manuscrito também oferece modelos de
realizacdo de arpejos. Com 12 possibilidades de realizagdo oferecidas por Nogueira que
podem ser encontradas nas paginas 240 a 243 do manuscrito, assim como as usadas
ao longo das licoes, escolhemos as versdes mostradas na Figura 19 e que podem ser

consultados em contexto na partitura completa do Anexo.
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Exemplo de realizagdo de arpejos usado por Nogueira na ligio 4 do manuscrito Casta de Ligdes pdg.9

Figura 179 - Modelos de realizacdo de arpejos de Nogueira usados como referéncia para a proposta de
improvisa¢do da 112 Variagdo da Folia (veja Anexo).

4- Conclusao

A pratica de improvisar a partir de um material tematico ou cifra na musica erudita,
muito comum no periodo barroco, gradualmente caiu no ostracismo e, ainda hoje,
permanece desconhecida ou nao praticada pela maioria dos instrumentistas, mesmo
aqueles interessados no movimento HIP (performances historicamente informadas).
Talvez pela intimidacdo que seu processo criativo demanda, muito préximo do ato de
criar da composicao, grandes instrumentistas ndo incluem a improvisagao nas suas
performances. O presente capitulo buscou abordar esta dificuldade de maneira
didatica, ao propor o exercicio da improvisacao nas varia¢des das Folias (ou Ligdo 5)

do violinista-compositor portugués Pedro Lopez Nogueira.

A falta de registros sonoros, um tipo de fonte primdaria muito mais rica do que as
partituras no que tange a realizagdo musical e suas praticas de performance, nao nos
impede de recorrermos a modelos que foram documentados por autores de tratados e
compositores do século XVIII. Aqui, os modelos escolhidos foram os tratadistas-
violinistas José Herrando, Francesco Geminiani e Leopoldo Mozart e, também, o
compositor-violinista Corelli. A inclusdo de Corelli é relevante, devido a possivel

influéncia deste mestre italiano sobre o musico portugués e, também, pelo fato de ser
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autor de uma obra no género da folia. Estes modelos serviram de guia para a criacao
de trechos improvisatorios nas 10 variacdes sobre o tema das Folias de Pedro Lopes
Nogueira. Estas improvisa¢des privilegiaram o estilo apreendido nos tratados e nas

duas folias, uma de Corelli e, a outra, do préprio Nogueira, incluindo padrdes ritmicos

meldédicos e harmonicos, ornamentos e a realizagdo de cifras.

Finalmente, o provimento de uma edicdo de performance das Folias de Nogueira (veja
edicao completa no Anexo deste capitulo) com as solu¢des improvisatorias do primeiro
coautor do presente capitulo visa servir de material didatico para que estas
importantes praticas de performance se tornem mais presentes nas salas de aula e nos

palcos, tanto entre violinistas quanto outros instrumentistas e cantores.
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improvisagdo no vio

Anexo
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Resumo: O canto de agilidade, especialmente a chamada coloratura vocal, possui peculiaridades
técnico-musicais que podem se refletir na expressividade vocal e corporal durante a performance
musical. O presente estudo discute aspectos das praticas de performance por meio da analise da aria
Agitata da due venti da 6pera Griselda (RV 718) de Antonio Vivaldi (VIVALDI e GOLDONI, 2015),
realizada pela mezzo soprano Cecilia Bartoli em um videoclipe disponivel no Youtube (BARTOLI, 2009).
Identificamos e analisamos 11 tipos de coloratura a partir da diversidade de elementos técnico-musicais.
A andlise de parametros acusticos (articulacdo, dindmica, regularidade e velocidade) nos
espectrogramas de audio corroboram indicios auditivos de uma performance firmemente planejada e
construida pela cantora, ancorada principalmente no emprego da técnica da coloratura martellata. O
estudo da performance de Bartoli pode contribuir na constituicio de modelos para o ensino e
aperfeicoamento dessa pratica vocal.

Palavras-chave: coloratura vocal de Cecilia Bartoli; canto de virtuosidade; praticas de performance na
Opera; analise espectrografica de musica.

Abstract: Vocal agility singing, especially the so-called coloratura, has technical-musical
peculiarities that may be reflected in corporal and vocal expressiveness during musical
performance. The present study points out some aspects of performance practices by means
of an analysis of “Agitata da due venti", an aria from the opera Griselda (RV 718) by Antonio
VIVALDI (2015), performed by Cecilia Bartoli in a video clip available on Youtube (BARTOLI,
2000b). Using the diversity of technical and musical elements as a point of departure, we
identified and analyzed 11 coloratura types. The analysis of acoustic parameters (articulation,
dynamics, regularity and velocity) present in the audio spectrograms corroborates aural
evidence of a performance firmly planned and constructed by the singer, principally anchored
in the martellata coloratura technique. The study of Bartoli’s performance may contribute to
the construction of models for the teaching and improvement of this vocal practice.

Keywords: Cecilia Bartoli’s vocal coloratura; vocal agility singing; opera performance practices;
spectrographic music analysis.
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“[...] Um estudante de trombone me contou sua histéria; apés um acidente vascular
cerebral [...] perdeu o controle de sua lingua. Depois de reaprender a engolir e falar, ele
comegou a tocar novamente e continuou seus estudos de trombone por 4 anos [...] Quido
rapido ele teria que treinar sua lingua para uma carreira profissional [..] e ndo
encontrou nenhuma informacao [..] nem em trabalhos de pesquisa, nem em livros de

estudo [..]” (BERTSCH, 2013, p.295)

1 - Introducao

A epigrafe acima, que trata da técnica de tonguing em instrumentos musicais (a
producdo de muitas notas rapidas separadas em sequéncia), revela a grande caréncia
de estudos no campo da pedagogia da performance de técnicas virtuosisticas que,
ainda hoje, muitos performers e professores acreditam estarem ligadas a habilidades
inatas e que ndo podem ser ensinadas. O mesmo acontece com a coloratura vocal. O
presente estudo propde uma etapa anterior ao ensino da coloratura no canto, o qual
cremos ser passivel de sistematizacdo. Aqui, nos limitamos a um estudo de caso, em
uma abordagem analitica pontual de aspectos técnico-musicais e acusticos, tendo
como modelo positivo a mezzo soprano italiana Cecilia Bartoli. Dentro deste escopo,
analisamos e propomos uma tipologia de coloraturas da cantora, interpretando a aria
Agitata da due venti da 6pera Griselda (RV 718), do compositor italiano Antonio Vivaldi.
A analise utilizou como fontes primarias, uma reducdo para voz e teclado da partitura
original (VIVALDI; GOLDONI, 2015) e uma das principais gravacdes em videoclipe de
BARTOLI (2009), considerada uma referéncia internacional nesse tipo de pratica do
canto. Utilizamos a ferramenta de analise musical EdiPA (Edi¢do de Performance
Audiovisual; BOREM, 2014 e 2016) para relacionar graficamente os meios de expressio
de dois tipos de fonte primaria: partitura e sons. Buscamos explicitar aspectos técnico-
musicais da realizacdo da cantora nos principais tipos de coloraturas presentes na
peca, discutindo os parametros acusticos de articulacdo, dinamica, regularidade e

velocidade. Um estudo posterior abordara o gestual de palco de Cecilia Bartoli nesta
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mesma obra, buscando relacionar os mecanismos técnico-musicais aqui encontrados
as suas expressoes faciais e gestos corporais maiores. Assim, o presente estudo é parte
de uma pesquisa mais ampla (PEREIRA, 2017) que visa contribuir para a analise e
ensino da coloratura vocal e constru¢ao da performance de obras musicais que

possuem essa pratica de performance.

O canto, como qualquer arte, exige um treinamento intenso para alcangar sua
exceléncia. Os cantores, de maneira geral, utilizam técnicas e ajustes musculares e
ressonantais destinados aos mais variados tipos de emissao vocal. Grande parte dessas
técnicas foram apresentadas em tutoriais por cantores, compositores e tedricos dos
séculos XVII, XVIII e XIX. Compreender as técnicas vocais de virtuosidade se torna um
desafio complexo, pois as estruturas do aparelho fonador estdo situadas internamente
no corpo do cantor (e ndo externamente, como no caso dos outros musicos
instrumentistas), o que requer um trabalho minucioso e refinado na sua aprendizagem

e controle.

Nesse sentido, a coloratura vocal é um tipo de canto de agilidade (canto d’agilitd, em
italiano, ou vocal agility singing, em inglés) que, na pratica do canto, caracteriza-se pela
habilidade de realizar passagens melddicas ageis vocalizadas sobre uma ou mais
silabas de determinada palavra do texto. Presente em parte significativa do repertério
a partir do periodo Barroco, especialmente em Operas, configura-se como um
importante objeto de estudo relacionado ao canto. Se ainda ha o mito de que a
coloratura é uma habilidade inata, a visdo de que pode ser desenvolvida em graus
diferentes para cada cantor encontra eco em estudos na area de pedagogia do canto
(GARCIA, 1924; LAMPERTI, 1916; LEHMANN, 1984; MILLER, 1996; STARK, 1999;
HOOK, 2005). H3, entre os estudiosos dessa area e cantores experts, uma concordancia
de que essa pratica de performance requer bastante treinamento e flexibilidade vocal
para sua realizacdao. Assim, um aprofundamento nesse tema suscita investigacdes de
cunho fisiolégico, técnico-musical e de expressividade corporal, que podem contribuir
para uma constru¢ao mais bem fundamentada de performances que utilizem essa

técnica.
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2 - Principais caracteristicas da coloratura vocal

Tratadistas antigos de canto abordaram a agilidade vocal, especialmente a coloratura,
associando-a a flexibilidade e a expressividade da voz, e ao controle da respiracao e da
musculatura laringea. O baritono, tratadista e professor de canto franco-espanhol
Manuel P. R. GARCIA (1841, 1847), em seu Traité complet sur I'Art du Chant, publicado
em duas partes, dissertou sobre o que denominava “estilo florido”, que incluia pecas
ricas em ornamentos e coloraturas que, segundo ele, expressavam sensibilidade, graca
e energia, e permitiam ao cantor exibir sua imagina¢do fértil e desenvolver a

elasticidade de sua voz (GARCIA, 1924, p.71-72)™.

Como ja mencionado, a coloratura vocal é caracterizada por passagens melddicas de
carater melismatico, que sdo vocalizadas sobre uma ou mais silabas de determinada
palavra do texto musical. Sendo assim, as coloraturas sdo parte integrante de uma
determinada melodia, podendo ser facilmente identificadas na partitura como
unidades contidas, produzidas em uma s6 expiracdo. Sua notagao fica muito evidente
em sequéncias de trechos escalares ascendentes e descendentes, mas também em
progressdes melddicas com grandes saltos, notas repetidas, arpejos de acordes e até

mesmo trechos com pequenas pausas.

Em seu tratado Guida teorica-practica-elementare per lo studio del canto, o cantor e
professor italiano Francesco Lamperti afirma que a coloratura vocal é algo essencial
para a pratica do canto e que seu estudo deve ser feito inicialmente em andamentos
lentos com exercicios cuja realizacdo permita distinguir claramente os intervalos entre
as notas. Esse tratadista também sugere a realizacdo das coloraturas por meio de um
movimento glético regular que permita realizar um mesmo tipo de articulagdo entre
as notas. Assim, LAMPERTI (1916, p.11-12; originalmente publicado em 1864) advoga
os exercicios vocais de agilidade como um meio eficaz para o estudo e a interpretacdo

de pecas com coloraturas.

1 Para a escrita deste capitulo, foram utilizadas as versdes traduzidas para o inglés dos tratados de
Manuel P. R. Garcia e Francesco Lamperti.
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Portanto, a coloratura vocal, assim como outros aspectos técnico-vocais e
interpretativos relacionados a pratica do canto erudito, envolve estruturas da
mecanica respiratéria e da laringe, além de ajustes do trato vocal supraglético
destinados a sua execugdo. A respeito disso, Richard MILLER (1996, p.40-47), em seu
livro The structure of singing, aborda varios aspectos fisiol6gicos da voz cantada, entre
eles a agilidade vocal. Segundo esse autor, as passagens musicais que devem ser
realizadas com rapidez ndo podem ser tratadas de maneira superficial, mas exigem um
planejamento e um controle respiratério associado a atividade muscular laringea.
Dessa forma, a realizacdo de trechos musicais com coloraturas depende da
flexibilidade da voz e devem ocorrer preferencialmente em uma mesma respiracao

como acontece em passagens musicais com notas de longa duragao.

Em uma voz flexivel, destacamos os parametros de articulagdo, regularidade e
velocidade como fundamentais na realizacao de trechos com coloratura vocal, o que é
apontado também em estudos mais recentes sobre o aperfeicoamento de cantores
eruditos. Oren L. BROWN (1996; corroborado por HOOK, 2005, p.41), em seu livro
Discover your voice: How to develop healthy voice habits, esclarece que os movimentos
vocais rapidos de uma nota para outra, caracteristicos da coloratura vocal, exercem
uma série de impulsos que ativam muitas fibras musculares dos musculos intrinsecos
da laringe e, portanto, contribuem para a hipertrofia dessas fibras e para a capacidade
de resposta desses musculos. Dessa forma, segundo esses autores, o treino da
coloratura vocal condiciona a acdo reflexa da musculatura laringea, o que suporta a

visdo de que essa é uma técnica que pode ser ensinada aprendida.

3 - Aspectos interpretativos das coloraturas vocais no repertorio
erudito

A interpretacao das coloraturas varia de acordo com o estilo musical das diferentes
épocas e também com o estilo de escrita dos compositores dentro de um mesmo
periodo. Da Renasceng¢a ao periodo Romantico, é possivel encontrar um vasto

repertério de pegas com coloraturas, tanto para voz solista quanto para coro,
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especialmente em Operas e cantatas. Originada na Europa, essa técnica logo se difundiu
para outras partes do mundo, como as Américas, tendo se destacado especialmente nos

periodos colonial e imperial Brasileiro.

Em muitas 6peras, oratdrios e cantatas produzidas nos séculos passados encontram-
se diferentes tipos de arias que variam de acordo com o andamento, o carater, a
complexidade, o texto e o personagem, dentre outros aspectos. As denominadas “arias
de bravura”, por exemplo, geralmente tém muitos trechos com coloraturas vocais.
GARCIA (1924, p.72) observa que essas arias comumente sio executadas em um
andamento rapido, possuem um estilo enérgico préprio, ao mesmo tempo em que sao
bastante expressivas. Isso sugere que o cantor, na interpretacao dessas pegas, deve
estar atento ndo apenas a precisdao, mas também a dramaticidade nos ambitos vocal e
da expressado corporal. Em sua revisdo critica da técnica ensinada pelo compositor e
professor de canto italiano Nicola Vaccaj no seu Metodo Pratico di Canto, BATTAGLIA
(1990, p.27) apresenta dois tipos de coloratura vocal: a coloratura legata, que deve ser
executada com um leve atraso (ou rubato) na primeira nota deslizando as notas
subsequentes ao longo do palato duro; e a coloratura martellata, realizada nota-a-nota
pontualmente por meio de impulsos curtos do diafragma, mas tendo o cuidado de se
evitar o escape de ar. O autor associa esse segundo tipo de coloratura a realizacao de
pecas de compositores barrocos como Johann Sebastian Bach (1685-1750) e
compositores do século XIX como, por exemplo, Gioachino Antonio Rossini (1792-

1868).

No entanto, NEGRU (2012, p.97) chama a aten¢do para o aspecto interpretativo das
coloraturas vocais, demandando a compreensao da expressdo sugerida pelo texto.
Assim, a capacidade de reproduzir passagens vocais ageis abraga, ao longo dos séculos,
diferentes formas de expressdo estreitamente relacionadas com as palavras do texto e
condicionadas pelas emocoes e sentimentos que se deseja transmitir no momento da

performance.

Apesar da abrangéncia do tema e da grande gama de pegas vocais do repertorio erudito

que incluem passagens melddicas com coloraturas, hd uma escassez referente a
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pesquisa que trata dessa pratica de performance no Brasil. Alguns estudos foram
traduzidos para o portugués, como o tratado de técnica vocal e pedagogia do canto da
cantora a professora alema Lilli LEHMANN (1984). H4 ainda estudos fonoaudioldgicos,
como o de CRUZ (2006), que abordam aspectos fisioldgicos, actisticos e pedagogicos da
coloratura vocal e outros aspectos do canto de agilidade. Entretanto, ndo se observam
ainda pesquisas brasileiras que tenham investigado os mecanismos fisiolégicos

envolvidos na realizacdo das coloraturas vocais e, muito menos, estudos que

desenvolvam ferramentas para o seu ensino, aprendizagem e aperfeicoamento.

4 - Cecilia Bartoli e a aria Agitata da due venti da 6pera Griselda de A.
Vivaldi

Cecilia Bartoli é uma cantora italiana de grande renome no cenario internacional do
canto erudito. Nascida em Roma no ano de 1966, estudou no Conservatério de Santa
Cecilia e sua principal influéncia musical veio de seus pais, Silvana Bazzoni e Angelo
Bartoli, que também eram cantores. A cantora ja participou de numerosas montagens
de 6peras nos mais distintos teatros do mundo e lan¢ou albuns solo conquistando
numerosos prémios, dentre eles cinco Grammy Awards (EUA, 1995, 1998, 2001, 2002
e 2011) e dois Classical Brit Awards (Reino Unido, 2002 e 2004). BARTOLI (2016) tem
dedicado sua carreira a interpretacdo do repertério Barroco, especialmente de
compositores como Antonio Caldara (1670-1736), Antonio Vivaldi (1678-1741) e
Georg Friedrich Handel (1685-1759).

Ha duas gravacgodes referenciais de video de Bartoli interpretando a aria Agitata da due
venti. Em 1998, Cecilia gravou Live in Italy no Teatro Olimpico em Vicenza, Italia, com o
acompanhamento do pianista francés Jean-Yves Thibaudet e da orquestra de musica
antiga Sonatori de la Gioiosa Marca. Essa apresentacao, lancada posteriormente em CD
(BARTOLI, 1998) e DVD (BARTOLI, 2002), apesar de seu ecletismo por ter incluido
obras de compositores classicos e romanticos, ficou mais conhecida pelas obras
barrocas, em especial a aria Agitata da due venti, disponivel no Youtube (BARTOLI,

2008)2. Dois anos depois, em 2000, Bartoli realizou o concerto Viva Vivaldi! no Théatre

2 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=rISjBGOtHhs> Acesso em: 19 jan. 2017.
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des Champs-Eysées em Paris, Franca, acompanhada da orquestra barroca Il Giardino
Armonico onde interpretou novamente a aria. Tal concerto, fruto do trabalho de
estudio The Vivaldi Album Opera Arias (BARTOLI, 1999), resultou em um DVD lancado
pela Naxos Records (BARTOLI, 2000). Embora as realizagdes de Bartoli em ambos
videos possam ser consideradas tecnicamente perfeitas, a segunda gravacao
(BARTOLI, 2009)3 foi escolhida para este estudo porque, nesta, a cantora estd muito
mais a vontade cenicamente, demonstrando uma expressividade corporal muito maior

do que na primeira gravacdao (BARTOLI, 2008).

O virtuosismo presente nas performances apresentadas nesses e em outros concertos
fez com que a cantora italiana recebesse bastante notoriedade no cenario erudito
internacional. Nao apenas cantores e instrumentistas, mas também professores e
estudantes de canto, passaram a té-la como referéncia da técnica vocal e atuagdo no
palco, sobretudo na realizacdo das coloraturas vocais, incluindo as parddias de Cecilia
Bartoli pelo contratenor Kangmin Justin Kim na figura de seu alter ego, Kimchilia

Bartoli (KIM, 2011, 2015).

A 6pera Griselda de Antonio Vivaldi possui trés atos e é baseada em uma histéria do
Decameron do poeta italiano Giovanni Boccaccio (1313-1375). O libreto é do
dramaturgo veneziano Carlo Goldoni (1707-1793), adaptado de um libreto precedente
de Apostolo Zeno (1669-1750). A obra foi apresentada pela primeira vez no Teatro San
Samuele, em Veneza, no ano de 1735, com a cantora Anna Giro no papel principal,
Griselda. A aria Agitata da due venti, objeto de analise deste estudo, esta presente na
segunda cena do segundo ato da dpera e é cantada pela personagem Costanza, princesa
filha de Griselda, cujo papel foi interpretado primeiramente pela cantora Margherita

Giacomazzi (TUTTLE, 2007).

A aria (VIVALDI; GOLDONI, 2015) é em compasso quaternario simples, em andamento
rapido (allegro, com seminima = 137) e esquematicamente apresenta a forma A - B -

A, sendo que a Secdo A (c.1-82) é formada pelas seguintes subse¢des: Intro (c.1-15, na

3 Disponivel em: <www.youtube.com/watch?v=rppj4LyucSw.> Acesso em: 19 jan. 2017.

38



PEREIRA, Diego A.; BOREM, Fausto (2017). A coloratura vocal de Cecilia Bartoli na aria Agitata da due venti de Vivaldi. Org. e ed.
de Fausto Borém e Luciana Monteiro de Castro Silva Dutra. Didlogos Musicais da Pds-Graduagio: Praticas de Performance
Musical n.2. Belo Horizonte: UFMG, Selo Minas de Som. p.31-62.

tonalidade de Sib maior) - a (c.16-38, em Sib maior modulando para Fa maior) -
Interludio (c.38-41, em Fa maior) - a’ (c. 41-74, em Fa maior retornando para Sib
maior) - Coda (c.74-82, em Sib maior). Logo em seguida, vem a Se¢do B (c.82-94) na
tonalidade de Sol menor em um andamento mais lento (seminima = 88) até o c.89 e
retornando a tempo a partir do c.90. Ap6s o c.94, a Se¢do A é repetida. O quadro da

Figura 1 sumariza a forma da 4ria.

Secdo A Secdao B Secdo A
(c.1-82) (c.82-94) (c.1-82)
Intro a Interhidio a’ Coda =
. O
instrumental =
(c.1-15) (c.16-38) (c.38-41) (c.41-74) (c.74-82) E
[~
(4=137) (4 =88) (4=137)
Sib Sib » Fa | Fa FA —» Sib |Sib Solmenor | Sib..

Figura 1: Analise formal da aria Agitata da dua venti com localizagio das secoes e subsecoes,
indicacdes de andamento e tonalidades.

As coloraturas aparecem tanto na Se¢do A quanto na Se¢do B. Os trechos com
coloraturas da Se¢do A estio presentes nas Subse¢des a (c.24-36) e a’ (c.50-71)
respectivamente, vocalizados sobre a silaba “gar” da palavra “naufragar” (Figura 2).Ja
as coloraturas da Se¢do B (c.90-93) aparecem quando se retoma o andamento inicial
da peca e sdo vocalizadas sobre a silaba “rar” da palavra “desperar” (c.90-92) e sobre a

interjeicao “Ah!” (c.92-93).
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Agitata da due venti

Secdo A:
Subsecdo a
Agitata da due venti,
freme l'onda in mar turbato
e ' nocchiero spaventato
gia s'aspetta a naufragar. [coloratural

Subsecdo a’
Agitata da due venti,
freme l'onda in mar turbato
e 'l nocchiero spaventato
gia s'aspetta a naufragar. [coloratural
... a naufragar. [coloratura]

Secdo B:
Dal dovere da I'amore
combattuto questo core
non resiste e par che ceda
e incominci a desperar. [coloratural
Ah [coloratural] a desperar, a desperar.

Agitada por dois ventos

Secdo A:
Subsecdo a
Agitada por dois ventos,
treme a onda no mar turbulento
e o timoneiro com medo
ja espera naufragar.

Subsecdo a’

Agitada por dois ventos,
treme a onda no mar turbulento
e o timoneiro com medo
ja espera naufragar.

... naufragar.

Secdo B:

Por dever e por amor
este coragdo sobressalta
nao resiste e, desistindo,
comeca a se desesperar.

Ah! Desesperar, desesperar.

Figura 2: Poema da 4aria Agitata da due venti com indica¢des das silabas com coloratura
e traducdo para o portugués.

A Figura 3 mostra o esquema formal da aria Agitata da due venti de A. Vivaldi com os
trés trechos (nimeros de compasso e timings) em que as coloraturas ocorrem. Pode-
se observar que elas ocupam porg¢des muito significativas das Se¢cdo A. Esse dado é
ainda mais relevante se consideramos que ha trés subsec¢des instrumentais na Se¢do
A: a Introducgdo, o Interlidio e a Coda. Assim, considerando os trechos cantados da
Secdo A (a Subseg¢do a mais a Subsegdo a’), Vivaldi inseriu coloraturas em 33 de seus
55 compassos (precisamente, nos c.24-36 e c.50-71), ou seja, privilegiou esse tipo de
virtuosismo em 60% da musica em que o andamento é mais rapido. E mesmo na Se¢do
B, onde o andamento cai e ha um grande contraste de atmosferas (a aflicio da lugar a
tristeza), Vivaldi insere um trecho de coloratura ao final (c.90-93) como elemento

dramatico para impulsionar o retorno ao carater predominante de desespero.
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Figura 3: Trechos de ocorréncia de coloraturas na aria Agitata da due venti de Antonio Vivaldi.

Propomos aqui classificar os tipos de coloratura vocal que aparecem nessa aria de
acordo com seus contornos melddicos para, posteriormente, analisar como a cantora
realizou cada tipo, discutindo os aspectos técnico-musicais e acusticos do audio

extraido desta performance.

5 - Analise da coloratura vocal de Cecilia Bartoli na aria Agitata da
due venti

Identificamos 11 tipos de coloraturas vocal de Bartoli na aria Agitata da due venti que
suscitam diferentes formas de realizacdo técnico-musicais. Nao pretendemos, com a
tipologia pontual proposta aqui, representar o universo de técnicas de coloratura
dentro da vasta producdo artistica da cantora. Assim, priorizamos a diversidade e
evitamos a redundancia, observando elementos composicionais melédicos e ritmicos
que consideramos desafios essenciais e recorrentes na interpretacdo das coloraturas

como um todo.

Uma percepg¢do auditiva atenta da gravagdo sugere que Bartoli realiza quase todas as
coloraturas com a articulagdo martellata, seja em cada nota, seja em notas estratégicas
do contorno melédico das frases, ao mesmo tempo em que consegue manter uma
fluidez da linha vocal e evitar a soprosidade entre as notas. Esse dado perceptivo-

auditivo de sua técnica de articulagdo é corroborado pela analise de espectrogramas
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do audio da gravacdo. Com a utilizacdo do software Adobe Audition CC (versao de
2014), verificamos visualmente, na série harmoénica de cada nota, uma grande
regularidade dos envelopes sonoros (ataque, sustain e decay) e independéncia entre
notas adjacentes, o que é sinalizado pelas interrupg¢des intencionais entre elas. Esses
siléncios, também bastante regulares e que resultam de espacamentos entre os
envelopes de cada nota, sugerem que a cantora realiza a articulacdo do tipo de
coloratura descritos na literatura por Brown (1996, citado por HOOK, 2005, p.41) e
BATTAGLIA (1990, p.27). Eles argumentam que a produg¢do sonora desse tipo de canto
é caracterizada por movimentos rapidos, regulares e discretos das pregas vocais de
uma nota para outra. Nesse tipo de articulacdo, a coloratura martellata contribui muito
para a realizacdo nota-a-nota gerada por meio de impulsos diafragmaticos curtos, o
que evita a soprosidade durante a emissdo vocal e contribui para o carater enérgico e
percussivo resultante. A seguir, observamos os 11 tipos de coloratura selecionados na
gravacao de Cecilia Bartoli, analisando aspectos técnico-musicais e estratégias
utilizadas pela cantora. Para cada tipo de coloratura verificada na partitura,
evidenciamos também dados acusticos observados nos respectivos espectrogramas do

audio retirado do videoclipe de sua performance (BARTOLI, 2009).

O primeiro tipo, que chamamos de Coloratura de Grandes Saltos (Tipo 1) ocorre na

Subsegdo a (c.24-27, em [0:45-0:50]) e é caracterizado pela sequéncia de seminimas
com grandes saltos ascendentes e descendentes cobrindo a tessitura de 2 oitavas (La2
ao La*). Observa-se nessa coloratura a intercalacdo de duas progressdes melddicas
ascendentes em registros vocais diferentes (Figura 4): uma com saltos de 42 no registro
agudo (D6%-Fa* Ré*-Sol4, Mi*-La*) e a outra com intervalos de 22 na regido grave (La2-
Sib?, Si2-D63, Do#3-Ré3). Entre essas progressoes temos ainda saltos com intervalos de
102 e 132. A dificuldade dessa coloratura esta justamente em fazer a transi¢do entre os
registros extremos da voz com grandes saltos e com rapidez. A estratégia de Cecilia é
utilizar uma articulacdo de notas agrupadas duas-a-duas, apoiando-se sempre nas
primeiras notas de cada grupo e realizando um crescendo até a nota mais aguda, o La*
no c.27. Além de mostrar os saltos na pauta da voz, a EdiPA da Figura 4 mostra também
algumas correspondéncias (os saltos de 132 descendente e 102 ascendente nos c.25; e

132 descendente no c.26) no seu respectivo espectrograma. Pode-se observar, nos
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envelopes sonoros, a regularidade tanto no ataque (inicio) quanto no decay (fim) de
cada nota, nos quais ficam evidentes as pausas (c.25) ocorridas devido as respiracdes
rapidas realizadas pela cantora e a “quase pausa” (c.26), onde pode-se observar que
ela ndo respirou entre o Sol* e o Si2. Entretanto, se esse legato é bastante perceptivel

em um espectrograma, é praticamente imperceptivel para o ouvido humano.

Tipo 1
21 o~
D | e . ! o hm B — 102 4
b J | . e e ™ e et e e e Y £ /0
o [ — [ S— — i —— —— i g o
- € ®iei ]
spa - ven - ta - to, spa - ven - ta - to gid__ s'a - spet - ta a na-u-fra -i gar
21 s 42 - 4a 5

S Tt e,
— r L J

L42- Sib2
A

_________ #

Figura 4: Coloratura de Grande Saltos (Tipo 1) de Cecilia Bartoli, com articulacdo de notas duas-a-duas
realizadas com pausas estratégicas antes de grandes saltos em meio a um crescendo.

A Coloratura de Fragmentos Escalares Descendentes (Tipo 2) acontece em um trecho

logo ap6s a Coloratura Tipo 1, nos c.27-29 (em [0:50-0:53]) e se caracteriza por
fragmentos escalares descendentes. Neste caso, sdo tetracordes de semicolcheias, cujo
contorno melddico é em forma de serra. Para vencer com precisao a larga tessitura de
quase uma oitava e meia (que desce do Fa* ao D43), Bartoli utiliza a estratégia de
marcar (em martellato) a primeira semicolcheia de cada grupo de quatro
semicolcheias, organizando o trecho em fragmentos de quatro notas cada (exceto o
primeiro fragmento, que tem uma ligadura na nota inicial), focando nas notas Fa*, Ré4,
Sib3, Sol® e D@3 (Figura 5). O espectrograma deste trecho mostra que Bartoli, assim
como havia realizado no Tipo 1, também recorre a estratégia de inserir pausas

estratégicas entre as notas. Essas articulagdes sdo pausas curtas entre os grupos de
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quatro semicolcheias (as chaves azuis na Figura 5), que se tornam mais curtas ainda
entre as semicolcheias internas aos grupos de semicolcheias (as chaves verdes na
Figura 5). Além disto, no inicio do trecho, na realizacdo da ligadura da seminima com a
primeira semicolcheia (as duas notas mais agudas, os Fa*), Bartoli evita essa ligeira
pausa entre as notas para manter o carater de anacruse na saida da ligadura (a oval
verde na Figura 5). Se na coloratura Tipo 1 ela realiza essas pequenas pausas entre
seminimas com respiragdes rapidas (Figura 4 acima), aqui no Tipo 2, demonstrando
um grau de virtuosismo ainda mais alto, ela realiza essa técnica entre semicolcheias
(valores quatro vezes mais rapidos!) e sem respiracdes, como mostra a EdiPA na Figura
5. Finalmente, a cantora realiza um decrescendo a medida que progride em dire¢do ao
grave, o que é visivel no espectrograma por meio da perda de intensidade da cor

amarela.

Figura 5: Coloratura de Fragmentos Escalares Descendentes (Tipo 2): grupos de semicolcheias com

contorno melédico em forma de serra e martellato nos tempos fortes (Fa,Ré#, Sib3, Sol3 e D63),
articulacao de pausas entre as semicolcheias e decrescendo.

O terceiro trecho (c.29-34, em [0:54-1:01]) contém trés tipos de coloratura (Figura 6).

A Coloratura Polifénica Descendente (Tipo 3, nos c.29-31), complexa, sugere uma

melodia polifénica (ou falsa polifonia) em semicolcheias, com uma voz descendente
mais aguda - Sol* no ¢.30 — Fa* no ¢.31 — Mi#* no c.32, que é entremeada por outra voz
mais grave, também descendente, com notas-pedal repetidas: primeiro a nota Ré*

(c.29-30), depois 0 D6* (c.30-31) e por ultimo o Sib3 (c.31). O desafio dessa coloratura,
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facilmente vencido por Cecilia Bartoli, é realizar a condug¢do simultinea de duas vozes
descendentes, que contém muitas notas repetidas (c.29-31), saltos de 42 justa
ascendentes esporadicos nas anacruses do c¢.30 (Ré*-Sol%), c.31 (D6*-Fa*) e c.32 (Sib*-
Mib*) e graus conjuntos descendentes no c.30 (Ré*-D6#) e ¢.31 (D6#-Sib*). Para o cantor
ndo-expert, uma dificuldade extra aqui é lidar, em um curto espago de tempo, com esta
variedade de dire¢des do fraseado contida no complexo contorno melddico. Para
vencer essa complexidade, criada por Vivaldi para evitar padrdes com sequéncias
6bvias, Bartoli recorre a estratégia de destacar o inicio de cada mudanga de direcao do
fraseado, fragmentando o contorno melddico, como se fosse constituido pela
justaposicdo de trés pequenos contornos melddicos (estaciondrio, para cima e para
baixo). Para deixar claro o didlogo entre as vozes, ela acentua tanto a linha mais grave
quanto a mais aguda, diferenciando-as. Um desafio a mais aqui é o fato de ambas as
vozes, descendentes, se dirigirem do agudo para o grave, com uma possivel e natural
perda de energia da coluna de ar. Passagens virtuosisticas do canto direcionadas para
o registro agudo parecem ser mais faceis quando realizadas com um aumento natural
de energia na sua finalizacao. Assim, esta acentuacdo de cada fragmento do contorno
melddico fica mais evidente com a decisdo da cantora de cantar com a dindmica mezzo
forte e permanecer dentro dela, o que permite mais fluidez e clareza na sua
interpretacdo. Novamente, a articulacdo escolhida é o martellato. No trecho do
espectrograma correspondente, na realizacdo das notas repetidas no inicio desta
coloratura (o Ré#*), observamos que ha uma tendéncia de Bartoli de agrupar as
semicolcheias duas-a-duas (veja os trés pequenos colchetes brancos no inicio da Figura
6), 0 que lembra a técnica do double-tonguing em metais (BERTSCH, 2013, p.296) e em
outros instrumentos de sopro. Em seguida (veja as ovais azuis da Figura 6), pode-se
observar as énfases (a cor amarela ligeiramente mais brilhante) nas notas da voz
descendente (Sol* -Fa*-Mib*) criadas pelo aumento pontual de intensidade com a

utilizacdo da articulacao martellata.

A Coloratura em Arco (Tipo 4, no c.32) é o tipo de coloratura cujo contorno melédico é

o mais comumente utilizado nos repertoérios vocais ao longo da histéria da musica. Esse
tipo é formado por um trecho escalar ascendente seguido de um descendente, muito

semelhante aos vocalizes de aquecimento vocal. Isso leva muitos cantores a utilizar
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uma articulacdo em legato na Coloratura em Arco que, se por um lado facilita sua
realizacdo, por outro pode comprometer a articulacdo e inteligibilidade de cada nota.
No nosso exemplo, esta Coloratura em Arco se inicia no Mi* que finaliza a melodia
polifonica do Tipo 3, sobe até o Sol*e, depois, desce para terminar em um trinado sobre
a nota La3. No trecho correspondente do espectrograma (Figura 6), observamos que
Bartoli recorre a estratégia de aumentar a intensidade na subida do arco (até a nota
Sol%) e diminuir na sua descida (evidente pelo aumento e diminui¢do de intensidade da
cor amarela), o que corrobora a ideia de uma pratica de performance baseada no

exercicio de vocalizes com esse tipo de contorno melédico.

A Coloratura Polifénica Ascendente (Tipo 5, nos c.32-34), também de contorno

melddico mais complexo, é muito semelhante ao Tipo 3 e se difere deste apenas por ser
ascendente. Aqui, a voz superior - Fa* (c.33) — Sol* (¢.33) — La* (c.34) — Si* (c.34), é
entremeada por um pedal estacionario na nota D44, também em semicolcheias. Como
discutido acima no Tipo 3, o contorno melddico predominantemente ascendente do
Tipo 5 é facilitado por um crescendo, que Bartoli conduz até a nota mais aguda do
trecho, o Sib* (meio do c.34), que é também a nota mais aguda de toda a aria. No trecho
correspondente do espectrograma (Figura 6), pode-se observar as énfases (a cor
amarela ligeiramente mais brilhante) nas notas da voz ascendente (Fa*-Sol*-La*-Sib?,
sendo que o Sib* ndo aparece no espectrograma), criadas pelo aumento de intensidade

pontual com a utilizagdo da articulagdo martellata.

Uma estratégia utilizada por Bartoli para aliviar o cansago das pregas vocais neste
trecho desafiador da aria, o qual justapde trés tipos de coloratura (os Tipos 3,4 e 5), é
uma realiza¢do ritmica nao literal dos valores anotados por Vivaldi na partitura. Por
exemplo, na juncdo entre o Tipo 4 e o Tipo 5 no c.32, o espectrograma mostra que a
duracdo da seminima é menor que a dura¢do da pausa de semicolcheia que vem em
seguida (entre colchetes na Figura 6), o que lhe permite um alivio momentaneo para
encarar o desafio vocal seguinte. O espectrograma revela ainda que logo antes dos
saltos ascendentes de 42 justa descendentes (Ré*-Sol4, D6*-Fa*, Sib*-Mib*) ou saltos
ascendentes com intervalos cada vez maiores (D6*-Fa#%, D6*-Sol4, D6*-La%, D6*-Sib*), ha

também uma ligeira tendéncia de Bartoli em comprimir os grandes intervalos, o que é
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imperceptivel ao ouvido humano, mas visivel no espectrograma devido ao ligeiro
aumento da frequéncia da nota logo antes dos saltos, alguns dos quais sdo mostrados
na Figura 6 pelas pequenas setas curvas amarelas. Esta compressao dos intervalos,
alterando ligeiramente a frequéncia das notas, ndo é facilmente perceptivel ao ouvido
humano porque é muito pequena e por que ndo ocorre na nota mais aguda que seria
mais audivel. Uma possivel explicagdo para esse comportamento pode estar ligada aos
desafios e estresse, enormes e continuos, que a escrita virtuosistica de Vivaldi impoe
ao cantor. Para vencer os muitos saltos da linha vocal em meio a outras tantas
dificuldades, Bartoli, estratégica ou instintivamente, busca diminuir a distancia entre
as notas. Isso pode ser explicado pela tendéncia do ser humano de fazer ajustes que
buscam diminuir os custos energéticos e temporais devido aos efeitos gravitacionais
na ativacdo de musculos antagonistas (LYONS et al., 2006 e ROBERTS et al.,, 2016),

responsaveis por movimentos em dire¢des opostas.
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Figura 6: Trecho com trés tipos de coloratura realizados por Cecilia Bartoli na aria Agitata da due

venti: Coloratura Polifénica Descendente (Tipo 3), Coloratura em Arco (Tipo 4) e Coloratura Polifénica
Ascendente (Tipo 5).

A Coloratura Notes Inégales (Tipo 6) lembra a pratica de performance das notes inégales

do Barroco francés (pratica que, depois, foi absorvida pelo Barroco alemao), na qual
graus conjuntos sao agrupados de forma que ha uma énfase na primeira nota e uma
“ndo-énfase” na segunda, de forma que a primeira se torna ligeiramente mais longa e
mais intensa do que a segunda. Neste exemplo em colcheias (Figura 7; c.34-36, em
[1:02-1:05]; um outro exemplo semelhante ocorre nos c.23-24), o Tipo 6 marca o
climax da Subseg¢do a, percorrendo um longo trecho escalar descendente de quase
duas oitavas, da nota mais aguda da musica, o Sib* (c.34), até o D63 (c.36). O
espectrograma correspondente mostra claramente o agrupamento de notas ligadas
duas-a-duas nos pares Sib*-La* e Sol*-Fa* com a primeira nota ocupando praticamente
o dobro do tempo das segundas notas e uma pequena pausa separando esses pares.
Pode-se ver também o diminuendo de Bartoli na linha descendente dessa coloratura
refletido na diminuicdo da intensidade das cores das frequéncias. O espectrograma
também mostra o cuidado de Bartoli para articular claramente as duas semicolcheias
que finalizam a escala, ao realizar o F43 como se fosse uma semicolcheia seguida de
pausa de semicolcheia, provendo o espago necessario para separar as semicolcheias

Mi3-Ré3, dando-lhes o sentido de anacruse cadencial.
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Figura 7: Coloratura Note Inégale (Tipo 6) no climax da Subsecdo a com a realizacao de notas ligadas
duas-a-duas e pausas estratégicas por Cecilia Bartoli na aria Agitata da due venti.

A Coloratura Escalar Com Grupeto (Tipo 7, nos ¢.51-52, em [1:32-1:35]), na Subseg¢do
a’, é uma juncao entre dois tipos de vocalize: os grupetos e tetracordes ascendentes.
Analisando o espectrograma, vemos que Bartoli inicia sua realizagdo da forma mais
esperada (c.51), agrupando as semicolcheias em grupos de oito notas, explicitando o
sequenciamento melddico composto por Vivaldi. Mas depois, no c.52, ela faz uma
transicdo, gradualmente se preparando para o proximo tipo de coloratura (c.53), que
é estruturalmente baseado em grupos de apenas quatro semicolcheias. O
espectrograma mostra que Bartoli passa a separar os grupetos dos tetracordes
ascendentes por meio de espagamentos entre eles, obtidos tanto pelo refor¢o do
martelatto no inicio de cada grupo de quatro notas, quanto por um diminuendo no

primeiro grupo de 4 notas (o primeiro grupeto do c.52) antes do crescendo até o Fa*.

A Coloratura “Baixo de Alberti” (Tipo 8,no c.53,em [1:35-1:37]), tem um perfil mel6dico
de quatro semicolcheias que lembra o Baixo de Alberti (TARUSKIN, 2010, p.8 de 10),

com uma nota pedal mais grave seguida de trés notas (aguda-media-aguda; neste
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exemplo, estas trés notas tém o perfil de uma bordadura inferior), como mostra a
Figura 8. Mas como ndo se trata de uma linha de baixo de acompanhamento, Bartoli
opta por uma realizacdo mais leve. Ao invés de enfatizar a nota mais grave de cada
grupo de quatro semicolcheias, ela coloca um acento martelatto na segunda
semicolcheia de cada grupo, buscando uma leveza e sensacdo de sincope ao nao
reforcar os tempos fortes do compasso. Isso fica bastante evidente no espectrograma
quando observamos a coloragdo menos intensa em amarelo na primeira nota de cada

grupo (Figura 8)
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Figura 8: Coloratura Escalar com Grupeto (Tipo 7) e Coloratura “Baixo de Alberti” (Tipo 8) na realizacdo
de Cecilia Bartoli da aria Agitata da due venti.

A Coloratura Bordadura (Tipo 9) que aparece logo ap6s o Tipo 8, é composta por uma
sequéncia de bordaduras inferiores em semicolcheias apoiadas no tempo forte. Neste
exemplo (c.54-56, em [1:38-1:42], Figura 9), elas formam uma progressao melodica

descendente que arpeja o acorde de La menor com 72 menor (as notas
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Sol*—>Mi*—>D6*—La3), depois o acorde de Sol menor com 72 menor (as notas
Fa*—>Ré*—Sib3—Sol3) e, por dltimo, volta ao arpejo de La (as notas Mi*—>Dé*—La3). 0
espectrograma da realizacao de Bartoli nessa coloratura mostra que ela nao realiza as
bordaduras com seu ritmo literal, mas utiliza a estratégia de fazer o valor de cada
semicolcheia menor que seu valor tedrico, para deixar, estrategicamente, a pausa de
semicolcheia maior que seu valor tedrico (vejas as setas azuis na Figura 9). O
espectrograma mostra ainda que Bartoli inicia cada bordadura com um martellato (o
amarelo mais brilhante no inicio de cada bordadura) mas faz um decrescendo do agudo
para o grave (a mudanca de cores mais quentes para cores mais frias
longitudinalmente), o que a ajuda a organizar as bordaduras em grupos de quatro
bordaduras, seguindo o contorno melddico composicional de Vivaldi. Outras instancias

da coloratura Tipo 9 acontecem no c.67 e na segunda metade dos c. 64, 65 e 66.

[ [ diminuendo [ f  diminuendo 1 Lf diminuendo |
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Figura 9: Coloratura Bordadura (Tipo 9) de Cecilia Bartoli da aria Agitata da due venti, mostrando
articulagdo martellata, decrescendo do agudo para o grave e uma realizagdo ritmica ndo literal das
bordaduras.

A Coloratura de Arpejo em Arco (Tipo 10) envolve acordes arpejados repetidos. Neste

caso (c.64-66, em [1:54-2:02]), que ocorre em semicolcheias continuas, nas direcdes
tanto ascendente quanto descendente, formam padrdes sinuosos em forma de arco
(Figura 10). Como as demandas de saltos continuos em ambas dire¢des sobre as cordas
vocais sdo enormes no arpejamento de acordes, Vivaldi, estrategicamente, alivia
momentaneamente a realizacdo dos arpejos inserindo bordaduras separadas por

pausas antes de solicitar o proximo arpejamento. O resultado forma um padrao (c.64,

51



PEREIRA, Diego A.; BOREM, Fausto (2017). A coloratura vocal de Cecilia Bartoli na aria Agitata da due venti de Vivaldi. Org. e ed.
de Fausto Borém e Luciana Monteiro de Castro Silva Dutra. Didlogos Musicais da Pds-Graduagio: Praticas de Performance
Musical n.2. Belo Horizonte: UFMG, Selo Minas de Som. p.31-62.

observa o acorde do grau I, Sib maior, na primeira inversao) que é sequenciado duas
vezes, no c.65 (o acorde do grau V, F4 maior, no estado fundamental) e no c.66 (ndo
mostrado no exemplo: o acorde de Sib maior na segunda inversao), respectivamente.

Para realizar a Coloratura de arpejo em Arco, Bartoli utiliza a mesma estratégia

empregada anteriormente na Coloratura em Arco (Figura 6 acima), ou seja, aumenta a
intensidade (cores mais brilhantes no espectrograma) na parte central do arco. Além
disto e ao mesmo tempo, ela realiza um decrescendo ao longo dos dois arcos
consecutivos, organizando o fraseado dos arpejos como um todo. Apds o terceiro
arpejo, Vivaldi desenvolve o motivo das bordaduras inferiores, cujo contorno melédico
é muito semelhante a coloratura Tipo 9 (Coloratura Bordadura) discutida na Figura 9
acima, e cuja realizacdo Bartoli emprega a mesma estratégia de realizacdo ritmica
(semicolcheias mais rapidas seguidas de pausa mais longa), como pode ser visto no

espectrograma correspondente.

a nau-fra/~ gar

Figura 10: Coloratura de Arpejo em Arco (Tipo 10) alternada com a Coloratura Bordadura (Tipo 9),
mostrando as estratégias de Cecilia Baroli na realizacdo de dindmicas e ritmos na aria
Agitata da due venti.

A Ultima coloratura de nossa tipologia é a Coloratura Ondulante Descendente (Tipo 11)

que ocorre no final da Se¢do B (c.90-92, em [2:53-2:57]). Vocalizada sobre a ultima
silaba da palavra desperar, esta coloratura melismatica (Figura 11) caracteriza-se por

um contorno melédico ondulatério descendente com inicio anacrustico e que alterna
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intervalos de 22 e 3as. Neste exemplo, ha duas linhas descendentes com 16
semicolcheias cada que aparecem ap6s grandes saltos ascendentes (uma 52 justa no
c.90 e uma 82 no c.91). Bartoli recorre a estratégia de separar os dois grupos de 16
notas em quatro grupos de 8 notas, e os realca enfatizando a cabeca de cada grupo. Em
outras palavras, enfatiza as segundas semicolcheias dos tempos 1 e 3 do c.90 (as notas
Ré*e Si3) e dos tempos 1 e 3 do c.91 (as notas Mi* e D63), ao invés de enfatizar os tempos
fortes, como seria mais Obvio e pesado musicalmente. Além disto, ela utiliza o
martellato em cada nota com impressionante regularidade de duragdo das
semicolcheias e ligeiras pausas de articulacdo (sem respiracdo) entre elas. A precisdo
dos ataques de cada nota em forma de cunha e as separagdes entre as notas evitando o
legato podem ser apreciados no espectrograma dessa coloratura (veja os baldes
amarelos pequenos no centro do espectrograma da Figura 11). Mas algo no inicio dessa
coloratura chama a atencdo. No primeiro grupo de notas do .90, Bartoli emitiu 7 notas
ao inveés de 8 e, além disto, ligou as duas primeiras notas (o Ré*-D6#), como mostra o
baldo oval a esquerda no espectrograma. Esse erro de performance, provavelmente
uma ligeira desconcentracdo ou cansaco que ndo a permitiu se preparar para uma
descida tecnicamente perfeita apés o salto ascendente (a 52 justa Sol3 - Ré*) é
imediatamente corrigido no segundo grupo de 8 semicolcheias. Mais do que isso,
podemos supor que ela se prepara para evitar o mesmo erro no salto ascendente
seguinte e mais desafiador (a 82 justa Mi3-Mi*) e muda sua estratégia de intensidade
(ndo mais o forte seguido de decrescendo) para garantir a emissdo das notas com
precisdo. De fato, o segundo grupo de 16 notas é realizado todo ele em dindmica forte
(veja o0 amarelo mais brilhante deste grupo no espectrograma da Figura 11) inclusive
e, mais ainda, na realizacdo do vibrato sobre a nota Fa#3 que conclui o trecho.
Entretanto, este erro técnico de emissdo vocal ndo tem nenhum impacto negativo no
resultado sonoro, pois a auséncia de uma das 32 semicolcheias e o legato entre duas
das 32 notas em martellato nao tem significado tanto local quanto no todo da
performance, tanto do ponto de vista técnico quanto musical. Com relacdo ao vibrato,
a andlise do dudio da grava¢do mostra que Bartoli recorre a este efeito de maneira
esporadica, geralmente nas notas de dura¢do mais longa nas coloraturas ou nos trechos
de andamento mais lento, como na Se¢do B, o que corrobora a estética dos principais

tratados de canto do periodo Barroco (PACHECO, 2004, p.148-150).
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Figura 11: Coloratura Ondulante Descendente (Tipo 11), grupo com apenas 15 semicolcheias e as
estratégias de dinamica e articulagio de Cecilia Bartoli para garantir uma realizacio perfeita do
segundo grupo de 16 notas.

Um exemplo contrastante ao de Bartoli é o da cantora catald Montserrat Caballé, que
em performance da mesma aria (CABALLE, 2012)# realizada no Bolshoi Theatre em
Moscou no ano de 1989, realiza os trechos com coloraturas de maneira diferente, ora
omitindo algumas notas, ora prolongando outras e até mesmo alterando notas do
registro grave para o registro agudo. Apesar de percebermos na audi¢do dessa
performance uma preocupag¢dao por parte da cantora em realizar determinadas
coloraturas (por exemplo, nas notas repetidas dos c.32-34) com articulacao martellata,
0 espectro acustico revela imprecisdo nesses trechos e em outros trechos escalares
(descendentes e ascendentes em c.58-59 e c.61-62, respectivamente). Pode-se
perceber, inclusive, que a cantora os realiza em legato (Figura 12), uma vez que os
envelopes sonoros sdo continuos e sem o espacamento e clareza entre as frequéncias

caracteristico da articulacdo em martellato.

4 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=et40-fjcb3M> Acesso em: 27 jan. 2017.
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Figura 12: Coloraturas vocais de Montserrat Caballé em Agitata da due venti, cujo espectrograma
mostra imprecisdo em notas repetidas, omissdo e prolongamento de notas e predominancia de legado
em trechos escalares descendentes e ascendentes.

6 - Consideracoes finais

A analise das fontes primadrias constituidas pela partitura de Agitata da due venti
(VIVALDI; GOLDONI, 2015) e pela sua gravacdo em video (BARTOLI, 2009) nos
permitiu estabelecer uma tipologia de 11 coloraturas (Figura 12), cujas caracteristicas
composicionais e de performance cobrem uma variedade de elementos musicais que

almejamos abordar didaticamente no ensino desta técnica virtuosistica.
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Figura 13: Tipologia com 11 tipos de coloratura de Cecilia Bartoli na performance da aria Agitata da
due venti com seus contornos melédicos, articulagdes e dinamicas.

A andlise do audio extraido do video nos permitiu compreender as técnicas e
estratégias de realizacdo da mezzo soprano Cecilia Bartoli, que sdo exemplares pela
clareza e musicalidade com que comunica o texto e a musica do compositor, dos
eventos mais simples aos mais complexos como, por exemplo, a sofisticada condugao
de duas linhas melddicas simultaneamente (como nos Tipos 1, 3 e 5). Destacamos a
tendéncia da cantora de parear crescendi com fraseados ascendentes (como nos Tipos
5 e 7) e decrescendi com fraseados descendentes (como nos Tipos 2, 3, 9, 10 e 11),
inclusive combinando-os, como no caso de contornos melédicos em arco (Tipo 4). A
notavel clareza e musicalidade que tornou Bartoli mundialmente conhecida pela
realizacdo de coloraturas pode ser explicada, em boa medida, pela utiliza¢do planejada
e uniforme da articulacao martellata com pouca ou nenhuma soprosidade na coluna de
ar. Com esta estratégia, ela consegue um envelope sonoro em forma de cunha, seguido
de uma ligeira pausa de separacdo entre as notas, bastante visivel nos espectrogramas
(Tipos 2, 3,4, 5, 7,8, 9, 10 e 11). Mas Bartoli também recorre a articulagdo em legato
para fins expressivos, como nas notas agrupadas duas-a-duas gerando o efeito de notes
inégales (Tipo 6) ou para facilitar e aliviar a realizagdo de saltos seguidos envolvendo

registros contrastantes (Tipo 1). Ao mesmo tempo, quando necessario, especialmente
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nas finalizacoes de frase em notas com valores ritmicos maiores, ela recorre ao vibrato

tradicionalmente utilizado na musica antiga como ornamento pontual, e ndo continuo.

Uma estratégia de Bartoli que contribui para a exceléncia e clareza com que comunica
o texto musical nas coloraturas é uma realizacdo nao literal dos valores ritmicos
anotados por Vivaldi, geralmente deixando as notas mais curtas do que seus valores
tedricos e as pausas mais longas do que seus valores tedricos. Isso ocorre, por exemplo,
na juncao dos Tipos 4 e 5 com o objetivo de aliviar as pregas vocais, ainda que muito
rapidamente, e facilitar o inicio da proxima coloratura. Mas a realizag¢do ritmica ndo
literal também ocorre na performance de Cecilia Bartoli para valorizar elementos
musicais, como os efeitos de note inégale (Tipo 6), de anacruse (Tipo 6) e de bordaduras

(Tipo 9 e Tipo 10).

Os espectrogramas revelaram também possiveis estratégias de Bartoli, em tempo real,
para evitar ou corrigir erros alo longo da performance. Nas coloraturas Tipos 3 e 5, por
exemplo, ela parece buscar uma diminuicdo do custo energético muscular envolvido
no salto da voz apds permanecer estacionada em uma nota mais grave. Ja na coloratura
Tipo 11, ao vocalizar somente 7 semicolcheias ao invés de 8 (visivel no espectrograma),
um erro de performance que ocorreu provavelmente devido ao salto de 52 justa que as
precede, ela consegue retomar o contorno melédico original com grande agilidade e
elegancia. Se as expressoes faciais de Cecilia Bartoli comunicam toda a apreensao e
desafio que Vivaldi impde sobre qualquer cantor (veja suas expressdes nas fotos 1 e 2
da Figura 13), a pratica deliberada, o planejamento na constru¢ao da performance e as
estratégias da cantora para lidar com as raras imperfeicdes e percalcos da
apresentacdo ao vivo asseguram a expressao de alegria do sucesso (foto 3 da Figura

13) que a tornam uma referéncia mundial em coloratura.
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Figura 13: Expressoes faciais de Cecilia Bartoli comunicando apreensao, desafio e alegria do sucesso
na realiza¢do das coloraturas na aria Agitata da due venti de Antonio Vivaldi.
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Resumo: Propde-se neste trabalho uma reflexdo acerca do processo de enunciacdo da cang¢ido A
Casinha Pequenina, obra cujas origens e evolucdo no contexto musical brasileiro a situam como um
género de classificagao variavel, instalando-se entre o popular e o erudito, e cuja permanéncia nos
repertorios artisticos mais variados ultrapassa os 100 anos. Considerando o conceito de enunciado
proposto por Mikhail Bakhtin, analisa-se como A Casinha Pequenina, a principio género discursivo
secunddrio originado do dialogismo entre a fala cotidiana da esfera prosaica e a musica pertencente
a esfera artistica, se constituiu dialogicamente ao longo do século XX. Perscrutamos que agéncias
dentre os processos de produgdo/transmissio discursiva e amplificagdo midiatica, caracteristicas
da obra, em associag¢do as suas distintas interpretagdes, possibilitaram sua fluéncia entre o popular
e o erudito, até se estabelecer, por meio de harmoniza¢des de Ernani Braga e Radamés Gnattali,
como uma can¢do de camara, exemplificando ainda um eficiente processo de fixacdo, desde a
gravacdo de seu primeiro fonograma em 1906 até o presente.

Palavras-chave: enunciagio e dialogismo na can¢io; voz na cang¢ao brasileira; Mikhail Bakhtin e
musica.

Abstract: This article proposes a reflection about the process of enunciation of the song A Casinha
pequenina, a work whose origins and evolution in the Brazilian musical context situate it as a
variable genre positioned between the popular and the erudite, present in diverse artistic
repertoires for more than 100 years. Considering the concept proposed by Mikhail Bakhtin, we
have analyzed how A Casinha pequenina, a secondary discursive genre originated by the dialogism
between the daily speech of the prosaic sphere and the music belonging to the artistic sphere, was
dialogically constituted throughout the twentieth century. We investigated which agencies of the
processes of discursive production/transmission and media amplification, characteristics of the
genre, in association with the different interpretations, allowed their fluency between popular and
erudite to be established by means of arrangements of Ernani Braga and Radamés Gnattali as an art
song, exemplifying from its first phonogram in 1906 until now a fixation process.

Keywords: enunciation and dialogism in songs, voice in Brazilian songs; Mikhail Bakhtin and
music.

1- Uma breve noticia sobre A Casinha Pequenina

Da pesquisa de repertorio para a montagem de um recital com cang¢des de camera

do compositor Ernani Braga, em foco em nossas pesquisas, surgiu o interesse pela
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interpretacao de A Casinha Pequenina, harmonizag¢do para canto e piano publicada
em 1927, sobre conhecida melodia popular brasileira. Deparamo-nos também
nesta pesquisa com a harmonizacao da mesma melodia feita por Radamés Gnattali.
Braga dedicou sua harmonizagdo a cantora lirica Vera Janacopolus, encontrando-se

em duas versdes impressas: da Casa Mozart, 1927, R], em Ré menor, segundo a

interpretacao da cantora (Figura 1), e da Ricordi Brasileira/SP em Mi menor

(Figura 2).

Figura 1: Capa e pagina inicial de A Casinha Pequenina e harmonizagao de Ernani Braga, de 1927.
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Figura 2: Trecho inicial de A Casinha Pequenina, harmonizac¢ao de Ernani Braga, edicdo sem data.
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A harmonizacgdo feita por Radamés Gnattali foi editada pela Irmaos Vitali S/A, R],

em 1940, escrita em Mi menor, como registra a Figura 3.

Figura 3: Pagina inicial de A Casinha Pequenina, harmonizacdo de Radamés Gnattali, de 1940.

SEVERIANO e MELLO (2006, p.27) descrevem A Casinha Pequenina como modinha
de autor desconhecido, muito interpretada entre os anos 1906 e 1910 e gravada
por Mario Pinheiro em 1906. Os autores referenciam a pesquisa de Vicente Sales
que atribuiu sua autoria a Bernardino Belém de Souza, carteiro e pianista de navios
da rota Belém-Manaus, onde divulgava suas composi¢des. Outra possivel autoria,
segundo Severiano e Mello, seria a dos atores Leopoldo Froes e Pedro Augustos,
autores este da letra e aquele da melodia, que teriam sido escritas em 1902,
segundo a bidgrafa Iris Frées. Estabelece-se assim a diivida quanto a autoria. Note-
se que nas harmonizacdes de Braga e Gnattali a melodia é subentendida pelos
compositores como sendo de autor andnimo. Braga atribui ao texto e a melodia o
estatuto de “versos populares” e Gnattali indica em sua edigdo “cancdo popular

brasileira”, sem especificar autoria.
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Mario de Andrade publicou em 1931 uma coletinea de modinhas imperiais
precedida de breve estudo introdutério sobre o tema e, dez anos mais tarde, no
artigo “O desnivelamento da modinha", retomou uma das principais questdes que
o topico lhe inspirara, referindo-se justamente a feicdo hibrida do género: de
origem semiculta burguesa, ele teria se popularizado, configurando uma situacao
excepcional no padrdo das relagdes entre “alta e baixa” culturas. Seria um caso
rarissimo de "desnivelamento estético", isto é, derivacdo popular de uma forma
erudita. A modinha "jamais chegou a ser naturalmente inculta e analfabeta" e
"jamais conseguiu [..] aqueles caracteres de formuldrio construtivo, de
tradicionalizacdo, de inconsciéncia e anonimato da coisa folclérica”" (ANDRADE,
1963, p.344). Essa feicdo hibrida as vezes lhe suscitaria certa negatividade do juizo,
incomodado por essa forma "semiculta”, "nem popular nem erudita", incapaz de
identificar-se e de ter uma "funcionalidade deciséria" (ANDRADE, 1965: 25). Se
considerarmos A Casinha Pequenina como uma modinha, assim como Mario
Pinheiro, poderiamos identifica-la, segundo a perspectiva de Mario de Andrade
(1931), como um género hibrido. Entretanto, passado quase um século de suas
ponderagdes, diferentemente de outras modinhas e a semelhanca de algumas
cangOes brasileiras especificas de variados estilos, eruditas ou populares, A
Casinha Pequenina nao apenas se estabeleceu como um género hibrido e fluente
entre diferentes contextos, mas notabiliza-se por sua permanéncia, ou seja,
mantém-se e renovada no repertério musical brasileiro, alternando mesmo sua

tipologia que classificariamos como subgéneros.

A pesquisa acerca desta melodia revelou-nos um nimero surpreendentemente
elevado de versdes, ndo apenas realizadas no passado, mas na contemporaneidade,
superando a casa de uma centena, contabilizando-se gravacdes fonograficas
realizadas a partir de releituras por variados intérpretes e segundo propostas de
compositores populares e eruditos em harmoniza¢des e/ou arranjos para voz e
violdo, voz e piano, voz e cordas, coro, banda etc. Como intérpretes vocais de
formacao classica, nos deparamos com alguns questionamentos surgidos frente a
este expressivo numero de leituras e a inevitdvel comparagdo entre as versdes

harmonizadas de que dispinhamos.
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Tais dados suscitaram a hipétese de que uma melodia como A Casinha Pequenina,
com origem popular e sujeita a multiplas releituras, ai incluidas harmonizagdes
feitas por compositores de formacdo erudita, configuraria exemplarmente um
género especial com seus subgéneros, em transito permanente entre os contextos
erudito e popular, ndo apenas com notavel fluéncia e ampla receptividade, mas por
um consideravel e ininterrupto periodo de tempo. Ndo se configuraria somente
como um género hibrido, mas teria adquirido, ao longo dos anos, caracteristicas
transformadoras, provenientes de sua propria interpreta¢do, contextualizacdo e
relagdo com processos midiaticos. Mas que elementos teriam contribuido
efetivamente para a pervivéncia desta can¢do? Como teria interferido o intérprete
neste processo de fluéncia e pervivéncia e em que tipologias se inseriria esta obra

e suas harmonizac¢oes?

Na avalia¢do da transitoriedade de A Casinha Pequenina, valemo-nos do auxilio de
pressupostos do dialogismo propostos pelo pensador russo Mikhail Bakhtin e
desenvolvidos por estudiosos do discurso como Dominique Maingueneau, além de
aspectos da teoria da performance de Paul Zumthor e do conceito de cangao das
midias desenvolvido por Heloisa Valente. Sob o ponto de vista dialégico, levando
em conta as relacdes entre obra e contexto interpretativo, dirigimos o foco deste
artigo para a forma¢do do processo enunciativo da obra com avaliacdo da
contribuicdo do intérprete e da midia na fixacdo desta melodia popular na
memoria coletiva e no imaginario de compositores, intérpretes e ouvintes, fatores
que a teriam conduzido as mais diversas roupagens harmonicas, timbricas e
performaticas, e a conduzido a uma exitosa viagem pelos mais diversos contextos,

vozes e épocas.

2 - Sobre o dialogismo discursivo

Com uma filosofia baseada na liberdade assentada na natureza dialogica da
linguagem e da sociedade, num dialogismo que se realiza por meio do jogo de
valores condicionado a possibilidades politicas e sociais, Bakhtin encontra o
significado da linguagem no social. Para ele, “a voz de cada um pode significar, mas
somente com outros - as vezes em coro, mas na maioria das vezes em didlogo”
(BAKHTIN, 2003, p.296). Postulou ainda que “[...] todo enunciado concreto é um

elo na cadeia da comunicacdo discursiva de um determinado campo”, o que
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justifica e torna compreensivel a criacdo e uso de signos linguisticos, uma vez que
“nossas palavras ja vém envoltas em muitas camadas contextuais sedimentadas
pelas numerosas intralinguagens e valores sociais, cuja soma constitui a linguagem
estabelecida dentro de cada sistema cultural” e que, para compreendermos seu
pensamento, é necessario pressupor certo horizonte social estabelecido que

determine a criacao ideolégica do grupo social e da época a que pertencemos.

As teorias do Circulo de Bakhtin relacionadas a analise do discurso nos conduzem
também, ora por via das leituras de Dominique Maingueneau, a compreensdo do
processo de enunciacdo como pivo da relacdo entre a lingua e o mundo, e
consequentemente a descoberta, no caso do discurso promovido pela canc¢do A
Casinha Pequenina, de um complexo e rico sistema enunciativo. Este sistema teria
como caracteristica principal o sincretismo entre os textos verbal e musical, mas,
sobretudo, se notabilizaria por integrar elementos enunciativos relacionados ao
contexto, os quais recompdem e reintegram elementos musicais, renovando ou re-

contextualizando continuamente o discurso, como veremos.

No enunciado de uma cangao, os elementos do texto verbal sdo responsaveis pelo
estabelecimento de coordenadas enunciativas de pessoa, tempo e espaco, sendo o
“aqui” e o0 “agora” respectivamente o “lugar” e o “tempo” do “eu”. A letra da canc¢do
apresenta assim um conteddo semantico mais perceptivel, mais préximo do que se
chamaria real. O processo de enunciacdo se realiza em sucessdo temporal e
pressupde uma relacao entre o “eu” instaurado no enunciado pelo préprio ato de
dizer e um enunciatario “tu”, a quem se dirige. A instauracdo de um enunciador

inaugura um discurso.

Em A Casinha Pequenina, o “eu”, em principio um “eu lirico”, aparentemente em um
enunciado monolégico, se dirige ao “tu”, interlocutor subentendido. Podem ambos,
contudo, representar vozes em didlogo, mas vozes de um coro composto por
amplos grupos de enunciadores e interlocutores: os primeiros, daqueles que
amaram e foram iludidos; os segundos, daqueles que amaram e partiram. O didlogo
entre o eu enunciador e o tu interlocutor se estabelece por meio de vozes

enunciativas plurais, irmanadas pela adversidade amorosa, também plural. O
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enunciado da cancgdo se revela, em primeira instancia, na pluralidade de vozes em
didlogo, e possivelmente, na atemporalidade dos sentimentos expressos, que
possibilitaram tal didlogo ao longo dos anos. Contudo, a dimensdao musical do
sistema enunciativo da obra aponta para novas e complexas relacdes dialégicas,
relacionadas ndo apenas ao texto musical em suas relacdes com o texto literario,
mas conectadas aos contextos de insercdo da obra, envolvendo intérpretes,

publicos, interpretacdes e midias.

2.1-Mecanismos de enunciacdo da canc¢do: da relacao texto-lugar, do género
e do éthos
De acordo com Bakhtin, pode-se entender o enunciado como um elo entre um
enunciado anterior e um posterior, o elo que liga os discursos. Assim
compreendemos a enunciagdo ndo apenas como o ato de enunciar, mas como um
processo de transformacdo do enunciatario (que recebeu um enunciado) em
enunciador (que produziu outro enunciado), alimentando assim a cadeia produtiva
do discurso. BAKHTIN (2003, p.262) afirma que “cada enunciado particular é
individual, mas cada campo de utilizacdo da lingua elabora seus tipos
relativamente estaveis de enunciado, que denominaremos géneros do discurso”. E
completa: “Cada género do discurso em cada campo da comunicagdo discursiva
tem a sua concepgao tipica de destinatario que o determina como género”

(Bakhtin, 2003, p.301).

MAINGUENEAU (1995, p.7), na esteira do pensador russo, avanca com a
proposicdo de uma andlise do discurso que leve em consideracdo a relacdo texto-
lugar social dos mecanismos discursivos. Para Maingueneau, o lugar social em que
o género circula pode determina-lo e as diferentes tipologias do discurso devem

dar conta de inscrevé-lo nas esferas da comunicagao.

A cangdo é um género discursivo em que a fala, proveniente da esfera discursiva
prosaica, relaciona-se com a melodia, um elemento musical, a fim de inserir-se,
entdo, na esfera artistica da comunicagdo onde o enunciador explora os recursos
estilisticos da lingua e da musica. Maingueneau propde trés cenas de enuncia¢do: a

englobante (o tipo de discurso vinculado ao enunciado, no caso da cangdo, o
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discurso artistico-musical), a genérica (determinada pelo género discursivo
vinculado ao enunciado, o enunciador como cancionista canta para o enunciatario,
ouvinte) e a cenografia (situacdo de enunciacdo criada pelo enunciador para
legitimar sua fala). No caso da can¢do, o cancionista transmite um discurso
baseada nas relagdes entre a cena genérica e a cenografia em que as determinagdes
do género devem ser respeitadas, porém mantendo-se a liberdade na escolha das

cenografias.

O conceito de éthos advém da retdrica grega e compreende um modo de dizer que
remete a um modo de ser entendido, e esse modo de dizer é representado pelo
estilo do enunciador, a marca de cada orador. Por se tratar de uma dimensdo da
cenografia, o éthos se estabelece de acordo com as propriedades discursivas que a
constituem. Compreendemos que na canc¢do, o éthos do enunciador pode ser
depreendido pela selecdo, relacdo e organizagdo dos elementos linguisticos e
melddicos. Dessa forma, o éthos inerente da cang¢do é estabelecido na regido do
nucleo genérico, pois ali sdo determinadas as coerc¢des que devem ser obedecidas
pelo enunciador, orientado pelo principio da identidade. O estilo na cancdo A
Casinha Pequenina, seu éthos, deve ser obrigatoriamente musical, poético, artistico
e criativo, validando sua enunciagao. Para a elaboracgao interpretativa do éthos de A
Casinha Pequenina, servimo-nos do conceito tedérico de Maingueneau, apresentado
por CARETTA (2009, p.52-62), de éthos inerente, exigido pelo género e
proveniente da cena genérica, de éthos assumido, possibilitado pelo género e
adotado pelo enunciador, e de cenografia, com a finalidade de demonstrar como a
cena genérica e a cenografia concorrem para a constituicdo do éthos assumido e
nos auxilia na reflexao sobre a construcao do éthos enunciador da cancao A Casinha

Pequenina:

0 enunciador deve legitimar seu dizer: em seu discurso, ele se
atribui uma posic¢do institucional e marca sua relacdo a um saber.
No entanto, ele ndo se manifesta somente como um papel e um
estatuto, ele se deixa apreender também como uma voz e um
corpo. O éthos se traduz também no tom, que se relaciona tanto ao
escrito quanto ao falado, e que se apdia em uma dupla figura do
enunciador, aquela de um cariater e de uma corporalidade
(Charaudeau; Maingueneau, 2004, p.220).

Na cancdo, a legitimacdo do discurso relaciona-se nao apenas aos enunciados

textuais, como ja afirmamos anteriormente, mas a saberes dos agentes
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enunciadores, intérpretes, compositores e arranjadores, em didlogo com as
especificacdes do proprio género can¢do e com a cenografia do contexto de cada
agente, manifestando-se o éthos por vozes, tons, corporeidades. Também neste
sentido, DOMENICI (2012, p.171-172) refere-se a importancia do intérprete na
pervivéncia de uma obra. Apdia-se na teoria de Bakhtin, quando diz, com base no
pensamento dialégico, que saber quem pergunta, de onde e como pergunta, é tao
importante quanto saber o que esta sendo perguntado, pois a voz que pergunta e a
voz que responde estdo sempre localizadas em um ponto da dimensao
espaco/temporal e sempre expressam avaliagdes sociais (o aspecto axiologico da
voz) e afetivas (o aspecto voluntarioso e emocional da voz) através da entoacdo. E
a entoacdo como elemento essencialmente acustico da linguagem representa para
Bakhtin “a mais pura e a mais imediata expressao de avaliacao” (BAKHTIN apud
DAHLET In: BRAIT, 2005, p. 251), sendo aquilo que identifica a voz de quem fala.
Para DAHLET,

A entoagdo é um lugar de memoria e lugar de encontro [..] Lugar
de memoria acustica e social, pois tanto o autor quanto o leitor
estdo totalmente impregnados de entonagdes, desde a mais tenra
infancia, e a entoacdo depositada no texto constitui-se da
sedimentacdo dessas diversas entoacdes, a0 mesmo tempo em
que reflete o grupo social ao qual pertencem. Lugar de encontro,
pois a entoagdo € o resultado, além do objeto do enunciado, do
cruzamento de sua entoag¢do respectiva (DAHLET In: BRAIT, 2008,
p.- 251).

Para o entendimento deste processo, é necessario compreendermos que as
musicas se fixam na memdria de uma comunidade local ou global devido as suas
relacdes simbolicas. Uma caracteristica importante a se considerar é o hibridismo
de géneros musicais que surge a partir da difusdo das gravacdes e dos meios de
criacdo pensados para as midias, sendo uma consequéncia da cultura midiatica.
Géneros se fundem e formam outros, obras sofrem adaptacdes, culturas viajam por
meio dessas transformagcdes e passam por apropriacdes diversas, criando
subculturas e construindo um imaginario coletivo. Esse aspecto, a movéncia
(ZUMTHOR, 2014 in VALENTE, 2016, p.1), é um fenOmeno marcante na cultura
musical brasileira abordado nos estudos das cangdes tradicionais e seus
nomadismos presentes no Brasil. VALENTE In AGUIAR (2010, p.1-4) afirma que
“Ha musicas que insistem em ndo morrer...”, e que “[...] a cang¢ao é o género musical

mais presente nas midias, e que sua presenca é crescente.”
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Valente afirma ainda que, desde o disco de cera e do gramofone, da vitrola tocando
discos de vinil de 33, 45 e 78 rotagdes, da fita magnética, CD, DVD ou MP3,
mudaram as midias, mas algumas cang¢des, apesar de antigas, permanecem e se
encaixam em um conceito a que denomina “cancdo das midias”. A canc¢do das
midias seria em principio aquela caracterizada como uma musica popular urbana.
Mas a pervivéncia das cang¢des pode ocorrer também devido a um traco que
VALENTE (2011, p.1-14) denomina “autoridade da performance", que ocorre
quando intérpretes, compositores e letristas adquirem notoriedade com um
sucesso musical de vendas e essa combina¢do de intérprete/cancao favorece a
presenca da obra na paisagem sonora. E nessa categoria que a autora enquadra
can¢oes como Emogdes, de Roberto e Erasmo Carlos ou Carinhoso, de Pixinguinha,

na voz de Elis Regina, obras marcadas pelas vozes que as interpretaram.

Portanto, investigar o papel das vozes dos cantores, tal como foram e sdo
fonofixadas nos discos, fitas magnéticas e outros suportes tecnolégicos e as
maneiras pelas quais acabaram por constituir tramas da meméoria social, de modo
muito particular, pode auxiliar na compreensdo da configuracdo dialégico-
discursiva de obras como A Casinha Pequenina. A teoria sobre a performance,
desenvolvida por Paul ZUMTHOR (1997) nos auxilia também nessa investigacao,
de vez que todos os quadrantes do eixo comunicacional se fazem presentes e tém
fungdo especifica e ativa. A performance é resultante do trabalho do emissor da
mensagem, mas também do emissor e dos meios de transmissao, incluindo espaco,
tecnologia e a atuagao de profissionais que trabalhavam para os estudios de radio e
gravadoras arranjando estas obras e adaptando-as. Estes contribuiram para a
formacao de uma estética, com elementos constituintes como o arranjo e a
instrumentacao, denotando escolhas estéticas do compositor, selecdes feitas por
uma comunidade (os proprios ouvintes, os profissionais das gravadoras), um gosto
estético culturalmente estabelecido, mediante critérios varidveis segundo a época

em que eram feitas as gravacdes e seus propdsitos.

As diferentes vozes que marcaram a constituicdo discursiva de A Casinha
Pequenina permitem multiplas relacdes em um ambito diversificado e amplo de

interlocutores, ou seja, de coros diferentes. Ora, lembremo-nos de que A Casinha
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Pequenina, a modinha, foi uma can¢do popular bastante interpretada no inicio do
século XX, tendo sua primeira gravacao fonografica ocorrido em 1906, época em
que esta importante tecnologia era introduzida no Brasil. Por outro lado, a
harmonizacdo de Braga para a melodia, feita em 1927 para a classica formacao
canto e piano, seguiu pressupostos da escrita romantica europeia do Lied e da
Mélodie frangaise, herdeira direta de estilos e linguagens composicionais de finais
do século XIX/inicio do séc. XX. Esse trabalho, como é assinalado na prépria
partitura (ver Figura 1) em observacao pouco frequente em edi¢gdes de cancdes, foi
realizado segundo as diretrizes interpretativas de Vera Janacopolus, uma das mais
conhecidas e atuantes cantoras liricas do periodo, cuja notoriedade a época pode
ser avaliada por sua ampla atuacdo na Europa e nas principais 6peras realizadas
no Brasil. Ernani Braga, que trabalhou no radio entre os anos 30 e 40, p6de assistir
a difusao radiofonica de sua A Casinha Pequenina, assim como da can¢do de cimara

nacional de modo geral.

A harmonizacdo de Radamés Gnattali de A Casinha Pequenina, por sua vez, propos
para a mesma melodia e mesmo instrumento acompanhador - o piano -, uma
figuragdo harmoénica também de carater tonal, porém segundo uma linguagem
aproximada daquela empregada em obras musicais divulgadas pelo cinema
hollywoodiano, marcando a época de ouro de géneros musicais associados as
peliculas cinematograficas norte-americanas assistidas no Brasil. Radamés
Gnattali, igualmente compositor de formacao erudita, dedicou, de modo ainda mais
intenso que Ernani Braga, grande parte de sua vida ao trabalho no radio, atuando
como maestro de orquestras e arranjador, mantendo-se fortemente ligado a esta
midia de grande penetracdo na sociedade brasileira nas décadas de 30 a 50 do séc.
XX. Também em dialogo com o trabalho de Braga quanto a escolha textual, a
harmonizacdo de Gnattali empregou os mesmos versos daquela versao,
considerando-se que o texto original empregado em outras versdes arranjadas
apresentava niumero maior de estrofes e até mesmo palavras diferentes em alguns

versos, como se lé a seguir.

Registro fonografico: “A Casinha Pequenina”- cantor Mario Pinheiro - 1906 - Gravadora
Odeon, 40472 (SEVERIANO E MELLO, 2006, p. 31)
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Tu ndo te lembras da casinha pequenina,
Onde nasceu nosso amor, ai!
Tu ndo te lembras da casinha pequenina
Onde nasceu nosso amor.

Tinha um coqueiro do lado,

Que coitado de saudades jd murchou.
Tinha um coqueiro do lado,

Que coitado de saudades jd murchou.

Tu ndo te lembras dos passeios bem distantes,
Em que famos gozar, ai!
Tu ndo te lembras dos passeios bem distantes,
Em que iamos gozar.

Pareciam dois pombinhos

A procurar nossos ninhos a arrulhar.
Pareciam dois pombinhos

A procurar nossos ninhos a arrulhar.

Tu ndo te lembras das montanhas em que andamos,
A falar em amor, ai!
Tu ndo te lembras das montanhas em que andamos
A falar em amor.

Pareciam dois pombinhos
A procurar nossos ninhos e sentir dor.
Saudade do tempo passado
Ai de mim, pobre coitado, jd findou.

Tu ndo te lembras da casinha pequenina
Onde o nosso amor nasceu, ai!
Tu ndo te lembras da casinha pequenina
Onde o nosso amor nasceul.

Tinha um coqueiro do lado,
Que coitado de saudades jad morreu.
Tinha um coqueiro do lado,
Que coitado de saudades jad morreu.

A Casinha Pequenina- cantor Paraguassi- 1929 - segunda versdo:

Tu ndo te lembras da casinha pequenina,
Onde nosso amor nasceu, ai!
Tu ndo te lembras da casinha pequenina,
Onde nosso amor nasceu.

Tinha um coqueiro do lado,
Que coitado de saudades jd morreu.
Tinha um coqueiro do lado,
Que coitado de saudades jad morreu.

Tu ndo te lembras, oh morena, da pequena
Casinha onde eu te vi.ai!
Tu ndo te lembras, oh morena, da pequena
Casinha onde eu te vi.
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Daquela enorme mangueira, altaneira
Onde cantava o bentevi.
Daquela enorme mangueira, altaneira.
Onde cantava o bentevi.

Tu ndo te lembras das juras e perjuras
Que fizeste com fervor, ai!
Tu ndo te lembras das juras e perjuras
Que fizeste com fervor.

Daquele beijo demorado, prolongado,
Que selou o nosso amor.
Daquele beijo demorado, prolongado,
Que selou o nosso amor.

Apresentamos, por fim, o recorte da letra empregado nas edi¢gdes de A Casinha
Pequenina por Ernani Braga, (Casa Mozart, 1927, R] e Ricordi Brasileira, s.d.,

R]/SP) e Radameés Gnattali (Irmaos Vittali, 1940, R]):

Tu ndo te lembras da casinha pequenina,
Onde o nosso amor nasceu?

Tu ndo te lembras da casinha pequenina,
Onde o nosso amor nasceu?

Tinha um coqueiro do lado,
Que coitado de saudades jd morreu.
Tinha um coqueiro do lado
Que coitado de saudades, jd morreu.

Tu ndo te lembras das juras, oh perjura,
Que fizeste com fervor?

Tu ndo te lembras das juras, oh perjura,
Que fizeste com fervor?

Daquele beijo demorado, prolongado
Que selou o nosso amor?
Daquele beijo demorado, prolongado
Que selou o nosso amor.

3-Reflexoes finais

Frente as consideragdes expressas anteriormente e em resposta as indaga¢des que
se nos apresentaram no decorrer desta pesquisa, poderiamos avaliar que os
elementos que contribuiram efetivamente para a pervivéncia de A Casinha
Pequenina ndo se resumem exclusivamente a sua tematica romantica ou a
expressividade melédica, mas sobretudo a sua mutabilidade frente aos diferentes
contextos e midias. Como verificamos, a gravacdo fonografica de 1906 e a partitura
direcionada a uma interpretagdo lirica (1927) seguiu-se uma harmonizacdo

apropriada a difusdo radiofénica, ao gosto de um publico afeito ao cinema norte-

75



DELMONACO, Celina Garcia; DUTRA, Luciana Monteiro de Castro Silva (2017). A Casinha Pequenina: aspectos dialdgico-
discursivos de um género em movimento. Org. e ed. de Fausto Borém e Luciana Monteiro de Castro Silva Dutra. Dialogos
Musicais da Pés-Graduagio: Praticas de Performance Musical n.2. Belo Horizonte: UFMG, Selo Minas de Som. p.63-78.

americano (1940). Ambas as harmonizagdes, contudo, como registram os
programas de concertos e as gravacdes fonograficas que as tiveram em seu
conteudo, foram interpretadas por cantoras liricas, e, ressaltem-se, nomes
representativos na cena lirica nacional, como Bidu Saydo, Germana Bittencourt,
Maria Lucia Godoy, Delora Bueno e Olga Praguer Coelho. Uma breve pesquisa
sobre gravacdes realizadas nos ultimos 20 anos conduz a gravacgoes de A Casinha
Pequenina nas vozes de cantoras populares como Eliete Negreiros (1996), Fafa de

Belém (1998), Diana Pequeno (2001), dentre outras?.

De nossa experiéncia com o ensino e com a interpretacdo da cancdo de camara
brasileira, associada a uma revisao bibliografica a este respeito, pudemos avaliar
que outras obras estabeleceram, assim como A Casinha Pequenina, sua pervivéncia
nos repertorios liricos e populares nacionais, e por vezes internacional, gracas ao
seu potencial de transformacao, as releituras a que foram sujeitas, realizadas por
intérpretes de diferentes épocas e lugares e sobretudo por sua veiculagdo em
diferentes midias, diferenciadas ao longo dos anos segundo o desenvolvimento

tecnolégico.

Finalmente, em resposta a questdo referente a definicdo de uma possivel tipologia
de género musical no qual se inseriria a obra em foco, retomamos Maingueneau: se
diferentes tipologias do discurso podem inscrever uma obra nas esferas da
comunicacao e elabora-la segundo um género discursivo, poderiamos considerar
que as configuracdes assumidas pela can¢do A Casinha Pequenina com seus
multiplos enunciados musicais, promovidos por diferentes éthos e entoacdes,
diversificadas vozes, arranjos, harmonizagdes, timbres instrumentais,
performances e midias divulgadoras, a situariam ndao apenas como um género
hibrido, mas como um género ndomade, sujeito a movéncia de que fala Paul
Zumpthor, oscilando entre a modinha seresteira, a can¢ao radiofénica, a cang¢do de
cimara, a trilha sonora de filmes ou novelas de TV. Se analisadas as

harmonizag¢des de Braga e Gnattali sob perspectivas analiticas tradicionalmente

1 Referéncias disponiveis em:
http://immub.org.br/busca-resultado?term=Casinha+pequenina&by=musica&nivel=geral

76



DELMONACO, Celina Garcia; DUTRA, Luciana Monteiro de Castro Silva (2017). A Casinha Pequenina: aspectos dialdgico-
discursivos de um género em movimento. Org. e ed. de Fausto Borém e Luciana Monteiro de Castro Silva Dutra. Dialogos
Musicais da Pés-Graduagio: Praticas de Performance Musical n.2. Belo Horizonte: UFMG, Selo Minas de Som. p.63-78.

direcionadas a cancao de camara, género analogo ao Lied, seria razoavel atribuir-
lhes uma sub-tipificacdo, inser¢do em um subgénero a que chamariamos
midiatico, a maneira que emprega o termo Heloisa Valente, assim como poderiam
receber tal classificacdo outras obras em processo de continuada movéncia, com
as can¢des Quem sabe de Carlos Gomes, Azuldo de Jayme Ovalle, Melodia
Sentimental de Heitor Villa-Lobos, Uirapuru, de Waldemar Henrique, Modinha de

Tom Jobim, dentre outras.

Sob nossa perspectiva de intérpretes, cantoras com formacdo lirica, A Casinha
Pequenina, assim como outras obras em movéncia, poderia situar-se como obra
pilar ou como peca “coringa” em um repertoério de concerto, representando “ponto
de inflexdao” em uma performance, ou seja, situando-se em ponto de mudanga de
direcdo ou na finalizacdo de um discurso performatico, como lugar de aproximacgao
ou afastamento de outras obras, géneros ou estilos musicais, alteracdo nos modos

interpretativos e, sobretudo, de ampliacdo do didlogo com o publico.
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Resumo: O presente estudo discorre sobre sugestdes interpretativas ao cantor erudito na
performance de Café de la Paix, terceira cancdo do ciclo Espiral I, para canto e piano, de Almeida
Prado, sobre texto de José Aristodemo Pinotti. Apesar de ser uma cang¢io de cimara brasileira, faz
um retrato sonoro de Paris ao estilo das can¢des populares interpretadas por Edith Piaf. A partir da
andlise comparativa desta cancdo de cAmara com a cang¢ao francesa Sous le ciel de Paris, de Hubert
Giraud, e das caracteristicas vocais e expressivas da cantora francesa, apresentamos sugestdes
interpretativas ao cantor erudito para que participe, assim, da construcdo da atmosfera francesa. O
texto e o contexto das cang¢des serviram de base para escolhas interpretativas relativas ao fraseado,
a agogica, ao andamento e, de um modo geral, a atmosfera gerada pelo acompanhamento, buscando-
se um equilibrio entre tracgos estilisticos da musica popular e erudita, francesa e brasileira.

Palavras-chave: Almeida Prado; Espiral; Café de la Paix; Edith Piaf; Sous le ciel de Paris.

Abstract: This study deals with interpretive suggestions for the lyrical singer in the performance of
Café de la Paix, the third song of the piano-and-voice cycle Espiral I by Almeida Prado, with lyrics by
José Aristodemo Pinotti. Although it is a Brazilian chamber music song, it makes a sonic portrait of
Paris in the style of the popular songs interpreted by Edith Piaf. Through the comparative analysis of
this chamber song with the French song Sous le ciel de Paris, by Hubert Giraud, and the vocal and
expressive characteristics of the French singer, we present interpretive suggestions to the erudite
singer aiming to participate in the construction of the French ambience The text and context of the
songs served as a basis for interpretative choices regarding phrasing, agogic, tempo and, in a general
way, the mood generated by the accompaniment, seeking a balance between the stylistid traces \of
popular and erudite, French and Brazilian music.

Keywords: Almeida Prado; Espiral; Café de la Paix; Edith Piaf; Sous le ciel de Paris.

1 - Introducao

Em 1985, Almeida Prado comp6s o ciclo Espiral para voz feminina e piano apds ter
em maos uma série de poemas recém-publicados do professor José Aristodemo
Pinotti! (PINOTTI, 1986): Através do canal, Valéry, Café de la Paix, Tua boca mdgica,

1José Aristodemo Pinotti (1934-2009), médico ginecologista, foi Reitor da Unicamp entre 1982 e
1986, ano em que se aposentou. Foi posteriormente Secretario de Educacdo do Estado de Sdo Paulo
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Antropologia, Dia seguinte, Sintese, Comego, Fragmento e Espiral?. A soprano Niza de
Castro Tank e o préprio compositor registraram em LP (ALMEIDA PRADO, 1986) a
performance dessas can¢des. ApoOs oito anos, em outubro de 1993, Almeida Prado
revisita os mesmos poemas de Pinotti e escreve um novo ciclo, Espiral II. Sobre o
mesmo texto sdo compostos novos temas, com melodias e harmonias
consideravelmente diferentes das primeiras. Segundo MOREIRA (2006, p.16), no
trabalho O erotismo no Triptico Celeste de Almeida Prado, “apesar de Espiral Il usar
os mesmos versos de Espiral I (sic), ndo soa como sua releitura”. O Unico registro
sonoro conhecido desse segundo ciclo, interpretado pela soprano Victéria Kerbauy
e pelo compositor, pode ser encontrado em um CD produzido por um trabalho de
recuperacdo e remasterizacao de fitas cassete de registros informais, sem
equipamentos profissionais (KERBAUY, 2000). At¢é o momento, as razdes que
levaram o compositor a fazer uma nova versao do ciclo sdao desconhecidas.

Se existe uma linguagem musical para explicar sensagdes, sentimentos e impressdes
indefiniveis pelas palavras, Almeida Prado a utilizou para registrar lugares que
visitou em sua vida:

Parte significativa de sua obra é dedicada a descrever sonoramente
paisagens experimentadas fisicamente ou construidas imageticamente...
Almeida Prado elegeu a paisagem como elemento recorrente em todas as
suas fases composicionais, projetadas entre 1952 e 2010: Infantil,
Nacionalista, Auto-didata, Estudo com Messiaen e Nadia Boulanger,
Ecolégica, Pés-Moderna, Tonalismo Livre (ASSIS, 2013).

Nas cancoes do ciclo Espiral (1985) e em sua nova versao, Espiral I1 (1993), Almeida
Prado compos cartdes postais sonoros de Veneza, Nova lorque, Buenos Aires, Paris,
Roma, Cannes, Biarritz e Zurique. “O piano tece uma paisagem de cada lugar, com
delineamentos ritmicos e melddicos que lembram alguns clichés de cada regido”
(ALMEIDA PRADO, 1986). Dessa maneira, o compositor, além de evocar imagens do
seu passado, também materializou em musica sua admirag¢do pelo médico, cientista
e poeta, José Aristodemo Pinottti. Na contracapa da partitura do ciclo Espiral (1985),
Almeida Prado deixou registrada sua impressdo sobre os poemas:

Quando os li fiquei emocionado. As ideias me vieram de imediato. Poemas
curtos, sintetizando estados d’alma, lembrangas. Carrossel da memoria.
Belissima filigrana, joias da palavra. Um buqué de aromas internacionais,
estilos diversos se misturam. A unidade no pluralismo dos gestos sonoros.
O canto busca se plasmar no ritmo da poesia. O piano é o
acompanhamento paisagem. Dedico este ciclo a quem de direito: o amigo
e irmdo na arte, José Aristodemo Pinotti (ALMEIDA PRADO, 2013a).

(1987-1991), Secretario de Saude da Cidade de S3o Paulo (2005-2006) e deputado federal por trés
mandatos consecutivos.
2 As cangoes foram escritas em um intervalo de tempo de trés dias no més de outubro de 1985.
Algumas possuem a data ao final da partitura, sao elas: Através do canal (11/10/1985), Café de la
Paix (12/10/1985), Dia seguinte (13/10/1985) e Espiral (13/10/1985).
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Varias outras composicoes de Almeida Prado também foram baseadas em
paisagens, quadros e locais. Em entrevista concedida a Jinia Canton Rocha3 em
2005, o compositor cita exemplos assim concebidos:

0 primeiro caderno (Poesiliidios) descreve quadros que meus amigos
pintaram e me presentearam, que ora é uma paisagem, ora é o interior de
uma sala, como é o caso do Poesilidio n? 2, o Multiplas Intengées, onde o
quadro tem um sofa e atras do sofa tem uma paisagem e é lunar; tem Marte
e é uma coisa surreal, e depois aquele que tem a guirlanda de cirandas, o
n? 3, é um quadro com criangas brincando, cirandando; entdo é descritivo.
Agora, as Noites, a série das Noites, ¢ uma viagem através do tempo, tem
Noites de Téquio... entdo vocé viaja para Téquio. Em Noites de Armsterdan.
.. entdo vocé estd em Amsterdan. Noites de Solesmes. .. vocé estd em um
mosteiro, ouvindo os monges cantarem. Noites de Sdo Paulo é o rock da
Rita Lee; cidade com néon e bastante barulho. E Noites de Manhattan é
Nova York... Noites do Centro da Terra é uma imagem do livro de Julio
Verne, Viagem ao Centro da Terra, o amago do amago, por isso que se faz
aquela situagdo que vai por um “funil”, ficando s6 uma quinta sem a terga,
quer dizer, ndo é nem um acorde maior e nem menor, superou o maior e
0 menor, é a esséncia. Esta é a minha proposta” (ROCHA, 2005).

O retrato sonoro de Paris, segundo a visao de Almeida Prado, aparece na terceira
cancdo do ciclo Espiral I, Café de la Paix. O carater expressivo, “Comme une vieille
chanson canaille d’Edith Piaf”, apresenta, assim, o desafio de reconstruir a atmosfera
da canc¢do popular francesa, ao estilo de Edith Piaf4, em uma can¢do de camara
brasileira. Com caracteristicas semelhantes a peca de Almeida Prado, (compasso,
harmonia, andamento e atmosfera gerada pelo acompanhamento) a cangao Sous le
ciel de Paris, de Hubert Giraud (1920-2016), proeminente no repertoério de Piaf, sera
utilizada como referencial comparativo para se extrair informacdes relevantes a
interpretacdo vocal de Café de la Paix. Realizaremos, assim, uma analise comparativa
entre as duas cangdes para propor, em seguida, uma interpretacdo da cang¢do Café
de la Paix, de Almeida Prado, obedecendo a indicacdo expressiva presente na
partitura, que remete ao estilo das can¢des interpretadas por Edith Piaf.

2 - Café de la Paix e Sous le ciel de Paris

Nesta secdo realizaremos um cotejamento entre elementos das cang¢des Café de la
Paix e Sous le ciel de Paris, revelando alguns pontos em comum entre elas.
Considerando que a can¢ao de Almeida Prado realiza evidentes referéncias a musica
popular francesa, particularmente a can¢do de Giraud citada, uma anadlise
comparativa entre as duas serd util para se elencar elementos que, de certa forma,
podem ser relevantes para a interpretacdo da peca de Almeida Prado.

3 Junia Canton Rocha é mestre em performance musical pela Universidade Federal de Minas Gerais
(2004), Especialista em Praticas Interpretativas da Musica Brasileira pela Universidade Estadual de
Minas Gerais (2002) e Bacharel em piano pela Universidade Federal de Minas Gerais (1995). Em
outubro de 2003, a autora realizou uma entrevista com o compositor Almeida Prado sobre sua
colecdo de Poesiltidios para piano solo no contexto de sua Dissertacdo de Mestrado defendida em
2004. No ano seguinte, foi publicada na revista Per Musi uma revisdo dessa entrevista.

4 Edith Giovanna Gassion (1915-1963), cantora popular francesa natural de Paris, foi reconhecida
internacionalmente em seu estilo na interpreta¢do de chanson. Entre seus maiores sucessos estdo La
vie em rose, Hymne a l'amour, Milord, Non, je ne regrette rien (PIAF, 2007).
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Café de la Paix possui 76 compassos, sendo 17 de introducdo de piano, 17 com
melodia cantada, 9 novamente ao piano, 17 em que retorna a voz e mais 17
compassos finais entrecortados por 5 compassos de melodia vocal exatamente no
centro da ultima segao (Figura 1).

3 17 | 17 | 9 | 17 | 17
e e ]
Figura 1 - Estrutura formal de Café de la Paix. Os numeros se referem a quantidade de compassos,
agrupados por segdes.

Nos seis primeiros compassos da introducdo de piano, ha um padrao regular em
ritmo de valsa na mao esquerda, que se inicia com o acorde de 14 menor. A partir do
segundo compasso, a nota do baixo desce cromaticamente do segundo até o quinto
grau da escala (Figura 2).
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Figura 2 - Compassos iniciais de Café de la Paix. Destaca-se a linha descendente na voz inferior da
mao esquerda.

Sous le ciel de Paris, também em tonalidade menor, inicia-se com introducdo de
piano em movimento descendente na mao esquerda (Figura 3). O compasso,
igualmente ternario, mantém o padrao ritmico da valsa. Na gravagdo de Piaf®, pode-
se ouvir uma melodia que antecipa elementos da linha de canto que vira logo em
seguida.

5 Gravagdo langada pela cantora francesa em 1954 (PIAF, 2014).
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Figura 3 - Compassos iniciais da edi¢do original para canto e piano de Sous le ciel de Paris (GIRAUD;
DREJAC, 1951). Além do compasso e do padrdo de acompanhamento semelhantes a Café de la Paix,
também se destaca a linha descendente na voz inferior da mao esquerda do piano.

Apdbs os 17 compassos de introducao da can¢do de Almeida Prado, inicia-se a
primeira parte vocal, também constituida por 17 compassos (Figura 4). A tessitura
deste trecho, adequada a voz de soprano, estende-se do Sol3 ao La4. Nos sete
primeiros compassos, a melodia é formada principalmente por colcheias em
movimentos ascendente e descendente. Em seguida, ocorre um salto de quinta
ascendente (Ré4 ao La4). A partir da nota mais aguda, que aparece trés vezes
seguidas a cada dois compassos, a melodia realiza arpejos descendentes até
repousar no Sol sustenido, sensivel da tonalidade.
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27 m
‘& . - N 9

S —

SE=Sl=ce=s=aiaiSsam

— ————— 1]
I

voz que fas - ci-nae na-da co-moa pe-le dequem ao me ver sus - pi - ra

Figura 4 - Primeira parte vocal de Café de la Paix, composta por 17 compassos. A linda mel6dica é
composta por movimentos ascendentes e descendentes, com predomindncia de graus conjuntos.

A melodia da canc¢do de Giraud é constituida basicamente por seminimas que, da

mesma maneira que em Café de la Paix, cria um movimento ascendente e
descendente em cada frase do texto (Figura 5).
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Figura 5 - Linha vocal de Sous le ciel de Paris, com movimentos ascendentes e descendentes, como
em Café de la Paix.

Na segunda parte de Sous le ciel de Paris, quando ocorre uma mudan¢a para a
tonalidade homonima, a melodia passa a ser constituida por arpejos descendentes,
feitos na anacruse dos compassos das notas longas (Figura 6), que, por sua vez,
concluem cada um desses arpejos e realizam descidas cromaticas entre si (Ré#-Réh-
Do#-Doh).
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Figura 6 - Linha vocal de Sous le ciel de Paris. Em destaque na cor vermelha os arpejos descendentes
e em amarelo as descidas cromaticas das notas longas.

No ponto culminante da can¢do de Almeida Prado, a melodia também possui os
mesmos contornos de Sous le ciel de Paris apresentados acima, inclusive as notas
que descem cromaticamente (Figura 7).
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Figura 7 - Parte vocal de Café de la Paix. Destaque em vermelho para os arpejos descendentes e em
amarelo as descidas cromaéticas.

Em diversos momentos de Café de la Paix, é recorrente uma série de arpejos
descendentes que se repetem na mao direita da parte do acompanhamento (Figura
8). Este elemento remete ao bandoneon ou ao acordeon, instrumentos
proeminentes na musica popular francesa, encontrados em gravacoes de Edith Piaf,
como L’Accordeoniste, La foule e Padam padam.
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Figura 8 - Parte de piano da cangdo Café de la Paix com arpejos descendentes que remetem ao
bandoneon ou ao acordeon.

Percebe-se também uma correspondéncia entre a linha do baixo, que em
determinado trecho desce diatonicamente em Sous le ciel de Paris, com a mesma
situacdo em Café de la Paix, neste caso, cromaticamente (Figuras 9 e 10).
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Figura 10 - Parte de piano de Café de la Paix, onde a linha do baixo também desce diatonicamente.
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Nos compassos finais da linha de canto de Café de la Paix, uma melodia que ja havia
sido apresentada duas vezes na parte de piano reaparece na linha vocal, sem letra,
apenas com “la la Ia” (Figura 11). Em La vie en rose, uma das mais famosas cangdes
do repertorio de Edith Piaf, a cantora também vocaliza a melodia dessa forma na sua
ultima exposi¢do, na gravacao feita por ela em 1945 (PIAF, 2012).
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Figura 11 - Excerto musical de Café de la Paix. Ultima parte vocal vocalizada em “la la 1a”.
3 - Sugestoes para o processo de estudo

De modo geral, o cantor erudito tem sua formag¢do musical voltada para o estudo de
técnicas vocais em arias de dpera, lied, melodie e can¢do de camara brasileira. Cada
género exige uma postura diferente do intérprete no momento de sua performance.
Entretanto, para a can¢ao de Almeida Prado, de acordo com a indica¢do “como uma
cancdo canalha de Edith Piaf”, de certa maneira, o cantor deve se desprender do
rigor técnico vocal do universo erudito para fazer referéncia a cantora citada. Piaf
adquiriu sua experiéncia musical nas ruas e em palcos de cabarés franceses. Seu
repertério variado, englobava desde “os asperos refroes de Damia as melodias
acucaradas de Tino Rossi”¢ (PIAF, 2007, p.30).

Em gravacoes de Piaf, podemos constatar algumas caracteristicas vocais e
interpretativas Uteis ao estudo de Café de la Paix: portamentos, prontncia do “r”
gutural’, dinamicas variadas, som nasal, registro de peito e tempos flexiveis com a
utilizacdo de rubatos, tornando proeminentes retardos e antecipagdes. Todas essas
caracteristicas também podem ser utilizadas na interpreta¢do da can¢do de Almeida
Prado. A tessitura médio-aguda (Mi3-La4) da cangdo Café de la Paix nao favorece
uma colocac¢do vocal mais popular, com registro de peito8 (PACHECO; MARCAL;
PINHO, 2004), como a de Edith Piaf em Sous le ciel de Paris e em outras can¢des. Para

efeito de estudo, o cantor pode transpor a can¢ao Café de la Paix para uma tonalidade

6 Marie-Louise Damien (1889-1978) e Constantino Rossi (1907-1983) foram atores e cantores
franceses que influenciaram Edith Piaf na interpretacdo de cang¢des como J'ai I'cafard, Les deux
ménétriers e Catarinetta (PIAF, 2007).
7 Som produzido na garganta, mais especificamente na regido uvular.
8 Segundo PACHECO, MARCAL E PINHO, no artigo Registro e cobertura: arte na ciéncia do canto, o
chamado “registro de peito” esta relacionado ao fato de as sensa¢des produzidas por esse som serem
transmitidas a traqueia e aos brénquios, o que faz com que o cantor perceba a ressonancia nessa
regido.
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mais grave. Dessa maneira, é possivel experimentar os recursos utilizados por Edith
Piaf em Sous le ciel de Paris na mesma tessitura vocal dessa cantora francesa, para
posteriormente adapta-los a canc¢do brasileira, retornando a tonalidade original.

O cartdo postal sonoro da Franca s6 é claramente reconhecido nos elementos
musicais da partitura. O poema de Pinotti pouco ou nada sugere sobre a paisagem
francesa musicada, com excec¢do de seu titulo?. O tema esta relacionado ao amor, ao
desejo e ao corpo humano (Figura 12). Dessa maneira, o cantor deve buscar na
sonoridade e na interpretacdo elementos que tornem reconheciveis ao ouvinte o
retrato sonoro francés pelo canto em si, independente da atmosfera criada pelo
piano. Para auxiliar nessa busca pela sonoridade vocal adequada e pelo estilo da
cancdo popular francesa de Piaf, um recurso seria utilizar o texto em francés de Sous
le ciel de Paris, inserindo-o na can¢ao de Almeida Prado (Figura 13). Com uma letra
em francés, o eu-lirico ideal poderia se personificar com maior clareza ao intérprete.

\o Jos¢ Amtonio de Almeida Prado
que ao musicar esle poema
deu-lhe um sentido maior.

Café de La Paix

Beijo de uma, nome da outra
O beijo, néo a boca,

A voz que fascina.

E nada como a pele

De quem ao me ver suspira.

Figura 12 - Poema Café de la Paix do livro Espiral (1986) de ]. A. Pinotti.
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Figura 13 - Melodia de Café de la Paix, transposta para uma tonalidade mais grave. A primeira letra
é a original e a segunda foi retirada de Sous le ciel de Paris.

9 Café de la Paix também é o nome de um famoso café parisiense fundado em 1862. Localizado na
esquina noroeste da intersecdo do Boulevard des Capucines com a Place de I'Opera, foi responsavel
por atrair proeminentes figuras da cultura francesa nos séculos XIX e XX, como Jules Massenet, Emile
Zola e Guy de Maupassant.
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Para dar o carater mais popular ao estilo da intérprete francesa Edith Piaf, o cantor
pode realizar alteragdes ritmicas como na sugestao apresentada nas Figuras 14 e 15.
Na primeira parte vocal, sugerimos alterar os tempos da palavra “beijo” para
enfatizar a silaba ténica, e antecipar o Sol sustenido do compasso 20, na palavra
“outra”. A partir do compasso 26, surgem as trés notas mais agudas dessa se¢ao.
Para o cantor erudito, a nota La4 dificilmente podera ser cantada sem impostacdo
vocal. Sugerimos, portanto, a variacdo de dinamicas do piano ao pianissimo, com as
vogais mais abertas. As fermatas e os portamentos nas notas agudas, o decrescendo
nas notas mais longas, o accelerando e o ritardando, respectivamente nos compassos
26 e 30, sdo opgdes possiveis para tornar a cangdo mais préoxima do estilo de Piaf.
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Figura 14 - Sugestdo interpretativa para a primeira se¢ao vocal de Café de la Paix, com as
mudancas destacadas em azul.

Na segunda sec¢do vocal, alteragdes dos ritmos e das dinamicas também sao validas.
Entretanto, o compositor nos apresentou a indicacao “sonoro” no compasso 53,
onde a harmonia comeca a se tornar mais densa em relacdo a toda canc¢ao. Torna-se,
assim, o ponto culminante da peca. O accelerando a partir do compasso 52, além da
dindmica mais forte e a ndo utilizacdo de fermatas, pode ser uma opg¢do para o
intérprete que pretenda transmitir uma sensacdo de ansiedade ao ouvinte,
reforcando, assim, o contraste em relacdo a primeira secao.
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Figura 15 - Sugestao interpretativa para a segunda secdo vocal de Café de la Paix, com as mudancas
destacadas em azul.

A ultima segdo vocal da cangdo Café de la Paix termina com uma melodia vocalizada
com a silaba “la”, previamente exposta na parte de piano. Pode ser simplesmente
vocalizada em dinamica piano, como indicado na Figura 16, sem muitos recursos
expressivos. Como ja foi mostrado, este trecho remete a gravacao de La vie en rose,
feita por Edith Piaf.
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Figura 16 - Ultima segéo vocal da cangio Café de la Paix.
4 - Consideracgoes Finais

De acordo com Vladimir Jankélévitch, no capitulo Descrever, evocar, contar em linhas
gerais da obra La musique et lineffable (JANKELEVITCH, 1961), a musica sugere
atmosferas, nao pretendendo explicar literalmente as palavras de um poema, narrar
paisagens ou dissertar sobre acontecimentos. Essa representacdo do ambiente
sonoro foi recorrente nas obras de Almeida Prado de “todas as suas fases
composicionais, projetadas entre 1952 e 2010: Infantil, Nacionalista, Auto-didata,
Estudo com Messiaen e Nadia Boulanger, Ecolégica, Pés-Moderna, Tonalismo Livre”
(ASSIS, 2013).

Nos ciclos Espiral (1985) e Espiral 11 (1993), Almeida Prado tece uma paisagem de
lugares que visitou, “com delineamentos ritmicos e melédicos que lembram alguns
clichés de cada regiao” (ALMEIDA PRADO, 1986), como Veneza, Nova lorque,
Buenos Aires, Paris, Roma, Cannes, Biarritz e Zurique. Musicalmente, a paisagem
francesa foi retratada na cangao Café de la Paix do primeiro ciclo. Por meio da andlise
da cancdo Sous le ciel de Paris, de Hubert Giraud, foi possivel reconhecer varios
elementos dessa cancdo popular francesa que também estdo presentes na cangao de
Almeida Prado, como ritmos, harmonia e padrdes melédicos.

0 piano, “acompanhamento paisagem” (ALMEIDA PRADO, 2013a), faz uso de clichés
que tornam facilmente reconheciveis ao ouvinte as referéncias ao local desejado. A
melodia vocal, entretanto, esta vinculada as escolhas interpretativas do cantor, que
deve buscar o equilibrio, expressivo e sonoro, para ndo descaracterizar o género
Cancdo de Camara Brasileira e, ao mesmo tempo, retratar um cenario popular
francés através da citacdo a cantora Edith Piaf. Com a indicacdo expressiva presente
na partitura, Comme une vieille chanson canaille d’Edith Piaf, o compositor lan¢ou o
desafio ao intérprete. Ao se deparar com a letra em portugués e a tessitura médio-
aguda, fatores que dificultam a construcao da atmosfera da musica popular francesa,
o intérprete deve buscar recursos vocais e expressivos tipicos de Piaf para colaborar
na construcdo do cendrio popular francés, como os que foram sugeridos no capitulo
anterior. Recursos como vibrato, portamento, sonoridade mais metdlica ou nasal,
rubatos, exploracdo de dinamicas, altera¢des ritmicas podem ajudar o intérprete na
busca pela proépria interpretacdo e sonoridade ideal.

Cada cantor possui caracteristicas vocais e fisicas préprias, de modo que nao existe
um padrdo de técnica vocal que possa ser aplicado igualmente a todos.
Apresentamos, porém, neste trabalho uma sugestdo de estudo baseada na analise
comparativa entre as canc¢des de Almeida Prado e de Hubert Giraud, no estilo
interpretativo de Edith Piaf. Dessa maneira, é possivel que o cantor também
colabore com a construcdo da paisagem sonora francesa, projetada pelo compositor
através de clichés melddicos e ritmicos que representam o local escolhido.
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Resumo: No presente artigo, apresentamos uma analise intermidiatica dos textos musical e poético da
cancdo Heliantos, de Hostilio Soares, partindo do entendimento de que a cancdo é tanto uma
transposicdo como uma combinac¢do de midias. A partir dos estudos analiticos, nos foi possivel sugerir
alguns elementos interpretativos para a performance da cangdo. Como suporte tedrico, utilizamos,
principalmente, as ideias de intermidialidade de Irina Rajewsky e Claus Cliiver. O trabalho nos revelou
que o compositor concebeu a musica de maneira imbricada com o seu texto poético, propiciando a
can¢do um discurso coeso e rico em significados. Esperamos que este estudo contribua para a divulgacao
da obra de Hostilio Soares e inspire os intérpretes na construcdo de suas performances.

Palavras-chave: Cancio de camara brasileira; Hostilio Soares; analise musical intermidiatica;
performance musical.

Abstract: Starting from the understanding that a song is a transposition as well as a combination of
media, in this article we present an intermidial analysis of the musical and poetic texts of the song
“Heliantos” by Hostilio Soares. From the analytical studies, we were able to propose some interpretative
elements for the performance of the song. As theoretical support, we principally used the ideas of
intermidiality by Irina Rajewsky and Claus Cliiver. Our work revealed that the composer conceived the
music as being interwoven with the poetic text us a cohesive discourse rich in meanings. We hope that
this research contributes to the dissemination of the work of Hostilio Soares and inspires interpreters
as they construct their performances.

Keywords: Brazilian art song; Hostilio Soares; intermidial musical analysis; musical performance.

1. Introducao

Neste trabalho, apresentamos uma analise intermidiatica da cangdo Heliantos, na qual

tanto a poesia quanto a musica sdo de autoria do compositor Hostilio Soares (1898-
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1988). Objetivamos verificar como o compositor transpde o seu texto poético em texto
musical, ressaltando as relagdes entre ambos e as resultantes da combinagao dessas
duas midias!. Apartir dos resultados obtidos pela andlise, apresentaremos algumas

sugestoes interpretativas que poderao nos auxiliar na performance dessa cangao.

O maestro Hostilio Soares foi uma figura de destaque no cenario musical mineiro no
periodo de 1926 a 1970, e, apesar de ter atuado intensamente tanto como compositor
quanto como formador musical e ter um expressivo nimero de obras, a maioria de suas
composicdes permanece esquecida e desconhecida, como é o caso, por exemplo, da

cancao Heliantos, objeto de apreciacdao do presente artigo.

Para realizar o estudo da canc¢do utilizaremos os conceitos sobre intermidialidade,
propostos por Irina RAJEWSKY (2013) e Claus CLUVER (2006), por fornecerem um
caminho de reflexdo acerca das diferentes formas de unido das midas, conduzindo a
uma anadlise critica da can¢do que aborde os possiveis resultados da combinacao entre

as duas midias distintas: o texto poético e o texto musical.

2. 0 compositor

Hostilio Soares nasceu em Visconde do Rio Branco, interior de Minas Gerais. Formou-
se em composicao no Instituto Nacional de Musica no Rio de Janeiro, no periodo de
1923 a 1928, quando teve como mestres Paulo Silva (1892-1967) e Francisco Braga
(1868-1945). No campo da docéncia, lecionou no Conservatério Mineiro de MusicaZ de
Belo Horizonte como professor catedratico de Contraponto e Fuga, além de ter atuado

também como professor designado para as disciplinas de Harmonia Elementar e

lEntendemos como midia os diversos textos, sejam eles, no campo das artes, como a musica, a literatura,
a danga, a pintura e as demais artes plasticas, bem como as que ja sdo normalmente designadas como
midias, como, por exemplo, as midias impressas, o cinema, a televisio, o radio, entre outras (CLUVER,
2006, p.18). No caso da cangdo, as midias que sdo os objetos de analise nesse estudo em questdo sido o
texto musical e o texto literario.

2Em 1972 o Conservatério Mineiro de Musica passou a se chamar Escola de Musica da Universidade
Federal de Minas Gerais.
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Superior, Composicdo e Instrumentagdo por 34 anos. Lecionou também como docente-
livre na Escola Nacional de Musica da Universidade do Brasil3, sendo responsavel pelas

cadeiras de Canto Coral e Teoria Musical.

Segundo OLIVEIRA (2001, p. 40-57), a producao musical de Hostilio Soares ultrapassa
80 composicoes, compreendendo trés Operas, obras sinfénicas, composi¢cdes para
camara, obras para coro e cang¢des para canto e piano. O compositor também escreveu
um livro de sonetos, intitulado Miniaturas e Aquarelas, e duas teses apresentadas para
o concurso de docéncia da Escola Nacional de Musica da Universidade do Brasil, 4 arte
do solfejo e Registros vocais. A sua obra mais conhecida e divulgada é As Sete Palavras
de Christus Cruxificatum, interpretada por importantes corais da cidade de Belo
Horizonte, como o Coro Estavel da Escola de Musica da Universidade Federal de Minas

Gerais e o Coro Madrigale.

Hostilio Soares foi um seguidor da Teosofia4. Segundo OLIVEIRA (2001, p.18-19),
Hostilio foi uma pessoa que se esfor¢cou em viver as virtudes morais e éticas, buscando

sempre exercer a ascese:

Pautado no estudo dessas doutrinas, Hostilio Soares se torna uma pessoa de
personalidade impar, o que é atestado por todas as pessoas que o
conheceram. Moral impecavel, verdade acima de tudo, sobriedade, dedicacdo
ao trabalho, busca ascética pela elevacgdo espiritual, eram virtudes que faziam
parte do seu dia a dia (OLIVEIRA, 2001, p.18-19).

E possivel que a tematica sobre o sagrado, como veremos no poema da cangdo

Heliantos, se deva a opcao filoséfica de vida do compositor.

3Que se tornou posteriormente, a partir do ano de 1965, a Universidade Federal do Rio de Janeiro.
4Teosofia, do grego Theosophia, significa “Sabedoria Divina” e o seu lema é que nenhuma religido é
superior a verdade. A Teosofia ndo é uma religido, mas almeja ser uma sintese de todas elas, ou seja, ela
aspira a possuir a verdade que se constitui como a base de todas as religides.
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Com relacdo a escrita musical do compositor, OLIVEIRA (2001, p.97) aponta, a apartir
da analise da obra As Sete Palavras de Christus Cruxificatum, algumas de suas
caracteristicas, como, por exemplo, o emprego da tonalidade e a utilizacdo de notas

melddicas:

Apesar de ter sido escrita no século XX, esta obra ndo se enquadra nas
correntes composicionais daquele século. Sua forte relagio tonal, utilizando
sobremaneira os recursos de notas melddicas (apojaturas, retardos,
antecipacgdes, etc) e cromatismo, além de uma estruturagdo formal e tematica
bem concebidas, colocam-na muito mais préxima de composicdes do
“romantismo tardio” europeu, ou seja, composi¢cdes da segunda metade do
século XIX (OLIVEIRA, 2001, p.97).

Algumas dessas caracteristicas também estdo presentes na cang¢do, como sera

apresentado no tépico Relacdes entre poesia e musica na cancao Heliantos.

3. Intermidialidade e interpretacao

A cangdo, levando-se em conta a forma em que esta disponivel na partitura, é composta
basicamente por duas midias ou dois textos distintos, o texto musical e o texto literario,
que podem ser lidos separadamente, mas, quando interpretados conjuntamente, nos
ddo a conhecer a cancdo em forma sonora, ou seja, as resultantes de sua interagao,
gerando um novo produto. Segundo C. CLUVER (2006, p.19), “um texto multimidia
compde-se de textos separaveis e separadamente coerentes, compostos em midias
diferentes”. Conforme o raciocinio desse ultimo autor entendemos a can¢ao como um

texto multimidia.

Toda interagdo que transcorre entre midias pode ser chamada de intermidialidade e o
estudo intermidiatico é capaz de suscitar uma analise critica (DINIZ, 2013, p.7). Irina
RAJEWSKY, (2013, p.22-23) organiza as qualidades intermidiaticas em trés
subcategorias: transposi¢do midiatica, quando ha transformacdo de alguma midia,
como, por exemplo, um roteiro em uma producdo cinematografica; combinacdo de
midias, que como o proprio nome sugere, é o resultado da combinacdo de duas ou mais

midias diversas, como a Opera, por exemplo; e referéncias intermidiaticas, que sao
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alcancadas por meio da imitacdo ou da lembrancga, em uma midia especifica, de outras

estratégias de diversas midias.

Com base nas subcategorias apresentadas por RAJEWSKY (2013, p.22-23),
consideraremos, neste trabalho, a can¢do como uma combinacao de midias, que possui
como decorréncia uma nova resultante, um novo texto. Percebemos ainda, que a
transposi¢cdo midiatica também esta presente no ato de compor uma cang¢do, uma vez
que o compositor traduz o texto poético em musica ou vice versa, transformando-o,

originando, dessa maneira, um novo género.

No presente estudo, através da analise da interacdo das midias musical e poética,
buscaremos subsidios para a performance da canc¢ao Heliantos, ao passo que estaremos
verificando as estrategias utilizadas pelo compositor ao fazer a interpretacdo de seu

proprio texto literario em texto musical.

Apesar da performance ao vivo possuir outras midias atuantes, como os gestos do
intérprete, o cenario, a iluminacdo, entre outras, nos ateremos as duas midias
presentes na partitura para a busca de significados que podemos apreender na leitura
dos dois textos e da juncdo dos dois, para dessa forma, podermos adotar algumas

decisOes acerca da interpretacao.

A partir da leitura da combinacdo das midias da cancdo Heliantos, é possivel extrair
aspectos que transcendem as informagdes encontradas na partitura, que segundo HILL

(2002, p.129), ainda ndo é a musica, como percebemos por sua afirmacao:

Muitos intérpretes referem-se as partituras como “a musica”. Isto é um erro,
claro. As partituras contém informag¢des musicais, algumas exatas, algumas
aproximadas, acrescidas de indica¢des de como estas informagdes podem ser
interpretadas. Mas a proépria musica é algo imaginada, primeiro pelo
compositor, depois em parceria com o intérprete e finalmente comunicada
através do soms (HILL, 2002, p.129).

5Traducgdo nossa de: Many performers refer to scores as ‘the music’. This is wrong, of course. Scores set
down musical information, some of it exact, some of it approximate, together with indications of how this
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Com esta andlise midiatica, pretendemos auxiliar o intérprete na condug¢do da cangdo
da partitura para os palcos, de maneira a contribuir para o processo performatico de

transformacao da musica escrita no resultado sonoro.

4. Relagdes entre poesia e musica na can¢ao Heliantos

Heliantos é a tradugdo para o portugués da palavra latina Helianthus, nome cientifico

da flor Girassol. A canc¢do foi composta no ano de 1938. Vejamos o texto da cang¢ao:

Heliantos
Ha uma flor, esquecida dos altares,
que jamais enfeitou qualquer coroa.
Os noivos nunca dao-lhe seus olhares...
Talvez nenhum poeta decantou-a.

E amarela, como o ouro das custddias.
E abundante como estrela faiscante.
Sem perfume e beleza, quais salmddias,
adora so o seu Deus... a cada instante.

Girassol simboliza todo anseio
dessas almas que cumprem sua sina,
Indiferentes ao murmurio alheio,
buscando tao somente a luz divina.

0 poema Heliantos é apresentado na terceira pessoa do singular, sendo que o narrador
tem como objeto central a flor girassol. Na primeira estrofe, o eu lirico apresenta uma

contextualizacdo da flor, que ndo possui destaque em diversas situagdes.

Na segunda estrofe, algumas caracteristicas da flor sao ressaltadas, o girassol tem a

mesma cor do ouro da custddia, que é o hostensdrio, local onde os catolicos expde a

information may be interpreted. But the music itself is something imagined, first by composer, then in
partnership with the performer, and ultimately communicated in sound.
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héstia consagrada para momentos de oragdo, e também é tdo numeroso quanto as
estrelas reluzentes do céu. Entretanto, nessa mesma estrofe, o poeta nos da a entender
que o girassol ndo possui atributos valiosos de flor, que sdo o perfume e a beleza,
comparando-o a solmoédia, ou salmodia, que é a maneira prépria de se recitar os
salmos, ou seja, nos levando a interpretar que é uma flor sem grandes variagdes de
padrao, constante ou até mesmo, monotona. Ao final da estrofe, o autor torna claro o
motivo pelo qual ele toma a mao essas comparagdes com objetos e praticas religiosas
para descrever o girassol, porque ele exalta a sua maior virtude que é estar sempre

voltado para o sol, que, no poema, recebe o nome de “seu Deus”.

Na terceira e dltima estrofe, o girassol é tratado como o simbolo da peregrinacdo
individual e solitaria de algumas pessoas que, indiferentes ao julgamento dos outros,

buscam somente a “luz divina”.

0 poema é divido, portanto, em trés estrofes de quatro versos, e a musica recebe a
mesma estruturacdo, sendo a primeira estrofe do poema apresentada em quatro frases
musicais da Secdo A da cangdo, a Se¢do B também com quatro frases expde a segunda
estrofe, e para encerrar, a Se¢do A’, com quatro frases contém a terceira estrofe. A
quadratura, tanto do poema quanto da cangdo é regular, o que faz com que o texto do

poema seja reconhecido ou percebido de forma mais integral.

A cancao foi composta na tonalidade de Mi bemol maior e possui indicacdo para
contralto ou baixo por estar centrada em uma regidao vocal mais grave. A escolha da
tessitura da cancdo confere a ela um carater mais intimista, introspectivo. A melodia
da cancdo é basicamente composta por colcheias, nas quais Hostilio utiliza uma nota
para cada silaba do texto, caracteristicas do canto sildbico de um dos estilos do
cantochdo, género musical empregado nas liturgias cristds, podendo ser um canto
salmddico ou ndo. A escolha dessa caracteristica composicional nos faz acreditar que o
compositor a fez de maneira a estar em consondncia ao poema, transpondo

musicalmente parte da mensagem trazida no texto.
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A forma ABA’ da can¢do também faz referéncia ao cantochao, por se apresentar quase
como a forma responsorial (refrao - verso - refrao) para o canto dos salmos, porém o
texto ndo possui um refrao. Mesmo assim, o compositor opta por apresentar quase a
mesma melodia, alterando somente as duas ultimas nota da cangdo, na primeira e

terceira estrofes, como podemos observar nas Figuras 1 e 2 seguintes:
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Figura 1: Compassos 10-11 - ultima frase da Secdo A.
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Figura 2: Compassos 29-30 - ultima frase da Sec¢do A’ e tltima frase da cancdo.

A cancdo se estrutura como uma melodia acompanhada, principalmente pelo fato de o
piano reproduzir quase toda a linha melédica em seu acompanhamento. Tal
procedimento enfatiza a melodia do cantor e confere a ela uma maior regularidade. Por
meio dos acordes as frases vao ganhando cores diferentes que auxiliam na

apresentacdo do texto.

Na introducdo (compassos 1 ao 4), inico momento em que o piano se apresenta
sozinho, o compositor priorizou a exposi¢cdo do trecho do ponto culminante da cangao,
que é compreendido nos compassos 19 ao 22. O compositor antecipa, preparando o

ouvinte, o ponto principal de sua mensagem, como veremos nas Figuras 3 e 4.

99



PEREIRA, Patricia C. C.; PADUA, Mdnica P. de (2017). A cangio Heliantos de Hostilio Soares: uma analise intermidiatica. Org. E ed.
de Fausto Borém e Luciana Monteiro de Castro Silva Dutra. Didlogos Musicais da Pds-Graduagio: Praticas de Performance
Musical n.2. Belo Horizonte: UFMG, Selo Minas de Som. p.92-105.

JD_,';”* 1' i O M S T G e S E v —t ] | S s el

I = 2 — o : e e e
Voice . 7:*1? Bit, = - a? ——————« & in s e i
- -

l.a - do-ra s0-0 o seu De - eus.. a ca-dains - tan-te. Gi-ra

Piano

Figura 4: Repeticao da introdug¢ao nos compassos 19 ao 22 da cancdo Heliantos.

Nas Secbes A e A’ as quatro frases possuem um pequeno ambito intervalar e caminham,
principalmente, por grau conjunto. Como um cantochdo, as Se¢des sdo bastante
contidas, lembrando um recitativo com a intencdo de salmodia. As frases sdo
anacrusticas, o que sugere uma ideia circular. Em cada frase ha pequenas variacdes
melddicas a partir de ideias musicais similares, como por exemplo, a ideia de
progressdo presente nas duas primeiras frases. O compositor apresenta nessas Se¢des
sugestoes de encaminhamento para outras tonalidades, seja pelo uso de algumas notas
fora da escala ou pelo cadenciamento harmonico, propiciando a mudanca da cor das
melodias, mas que logo se resolvem na tonalidade original. A busca por novas cores
durante a exposi¢do das Se¢des A e A’ esta intimamente ligada a apresentacgao do texto,

como se o compositor ambientasse de forma particular cada frase da estrofe. Somente
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a ultima frase é tonalmente conclusiva, e acreditamos que isso se deva ao fato de que o

ultimo verso é o verso que encencerra as ideias da estrofe.

Na Secao B hd mais movimento, a indicagao de andamento é um pouco mais movida e
a melodia, ligeiramente mais serrilhada, possui intervalos mais distantes, formada por
saltos e graus conjuntos. As duas primeiras frases possuem o mesmo desenho melédico,
sendo que a segunda esta centrada no campo harmoénico da dominante Si bemol. No
compasso 17 a melodia apresenta uma passagem cromatica que pode ser interpretada
como uma pintura para a palavra salmoédia, fazendo referéncia novamente ao
cantochdo. Dos compassos 17 ao 20, o compositor indica um crescendo na dinamica da
cangio em diregdo a palavra Deus. E a preparagio para se alcangar o ponto culminante

da canc¢do que também esta localizado na secdo aurea.

E bastante ilustrativa a apresentacdo da palavra ‘Deus’ (compasso 20 - Figura 5)
concebida pelo compositor na ultima frase da Secdo B. Esta palavra é cantada nas duas
notas mais agudas da cangdo, Si natural 3 e D6 4, sugerindo, interpretativamente, que
Deus estd no alto. A harmonia, nesse compasso, tem no primeiro tempo a nota Si
natural como uma apogiatura, que retarda a conclusdo do acorde da subdominante La
bemol, causando tensdo e depois uma expansdo. Além dessas caracteristicas,
observamos também que essa palavra é a de maior duracao na can¢do, ocupando um
compasso inteiro, o que ndo ocorre com mais nenhuma palavra do poema, afirmando-
lhe a posi¢do de destaque. E o inico momento da can¢io em que o compositor sugere

que a dinamica seja realizada em fortissimo, realgcando ainda mais a palavra.
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Figura 5: Compasso 20 da can¢ao Heliantos.
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Apesar da Secdo A’ ser quase a mesma da Sec¢do A, as suas diferengas estao no texto e
no ultimo compasso da Se¢do, compasso 30 (Figura 6). Nesse compasso, o0 poema traz
a mensagem de que as almas cumprem o seu destino buscando somente a ‘luz divina’,
e, pararepresentar essa busca exclusiva por essa luz, o compositor encerra a can¢do na
tonica, mas de uma forma flutuante, pois ele ndo a afirma como um ponto conclusivo,
mas como algo que ndo termina. Para alcangar esse efeito ele encerra a melodia no
quinto grau da tonica (Sib3) e no acompanhamento as notas sustentadas formam um
acorde de Mi bemol maior, com sexta e sem a quinta, enfraquecendo a tonica e lhe
conferindo um carater de suspensao. Qutro recurso que corrobora para esse efeito é a

presenca de fermatas tanto na melodia quanto no acompanhamento.
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Figura 6: Compasso 30 da cang¢do Heliantos.

5. Sugestoes interpretativas

Como podemos perceber através da leitura das duas midias da canc¢ao, Hostilio Soares
imprimiu em sua musica mensagens que estdo presentes na poesia, e, em varios
momentos, como no texto, a musica se utiliza de caracteristicas e referéncias a uma
musica utilizada na liturgia religiosa. Diante dessa constatacdo, sugere-se que 0s
intérpretes traduzam em sua voz, gestos e sonoridades um carater formal,
introspectivo e até mesmo religioso, de forma a se apresentarem mais coesos com o

clima evocado na cangao.
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Como todas as frases sdo escritas em anacruse, os intérpretes podem adotar uma forma
gentil em comecar as frases, mantendo o legato, de maneira a valorizar o fraseado da

canc¢ao.

Ao dobrar a linha do canto no acompanhemento, entendemos que o compositor quis
refor¢a-la destacando-a. Os cantores tém a possibilidade de valer-se dessa
caracteristica enunciando bem as palavras na cang¢do para que elas tenham bastante
clareza e mantendo a conducao das frases, sem marcar nota por nota, para valorizar a

entoacao do texto.

O compositor faz uma inflexao elegante e leve na melodia no trecho compreendido nos
compassos de 13 ao 16. Os intépretes podem aproveitar a escrita para cantar as notas
agudas com leveza, e realcando a silaba tonica das palavras ‘amarela’, ‘ouro’, ‘custédias’,
« ) « ) « . ) 7 -

abundante’, ‘estrela’ e ‘faiscante’, sobretudo por ser o Unico momento em que as

qualidades do girassol sdo exaltadas, conforme demonstra a Figura 7:
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Figura 7: Compassos 13 ao 16 da canc¢do Heliantos.
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Apesar da Se¢do A’ possuir a mesma indicacdo de dindmica apresentada na Sec¢do A,
esta ndo deveria ser tdo piano quanto ao inicio. Os intérpretes podem expressar um
pouco mais de som, dando énfase ao texto a ser cantando, porque a letra possui um
maior apelo dramatico na mensagem. A nossa sugestdo para os cantores seria que no
ultimo compasso (30) a ultima nota (Si bemol 3) seja atacada levemente, e que tanto o
cantor quanto o pianista aguardem as notas se diluirem no espaco para entdo

encerrarem a perfomance.

6. Conclusao

Percebemos, a partir da analise intermidiatica, que muitos elementos ndao estavam
presentes somente em uma das midias analisadas, mas que ambas as midias
comungavam da mesma mensagem, e que somente a leitura paralela dos textos, o

musical e o poético, pode tornar mais claro as ideias compartilhadas.

Hostilio Soares, autor do texto, parece ter querido enfatizar com sua musica o que de
melhor ele expressou no poema. Constatamos que ele realizou uma interpretacao de
uma obra prépria, traduzindo musicalmente o significado do poema, transformando-o

em uma nova resultante: uma cangao.

Outro aspecto que pudemos perceber é que esta cancao pode ser entendida como uma
traducdo da prépria busca pessoal do compositor, como vimos na pequena biografia
aqui apresentada, quando este compara a trajetoria de vida das almas - ou de sua

propria vida - a flor Heliantos, “buscando tdo somente a Luz Divina”.

Esperamos que o estudo apresentado da can¢do Heliantos possa contribuir para que
esta e outras obras de Hostilio Soares sejam mais conhecidas e interpretadas, e
favorecer novas pesquisas na area, além de inspirar e nortear os intérpretes na

construcdo de suas performances.
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Resumo: Este é um estudo de natureza analitica e criativa sobre as decisées composicionais e editoriais
relativas a aplicacdo das técnicas estendidas do contrabaixo em um arranjo crossover de Canto para minha
morte, elaborado pelo primeiro coautor deste capitulo, a partir da can¢do popular original de mesmo nome,
composta por Raul Seixas e Paulo Coelho em 1976. Explorando os recursos técnicos do contrabaixo
autoacompanhado, onde o contrabaixista recita ou canta ao mesmo tempo em que toca o instrumento, o
arranjo visa traduzir atmosferas emocionais e elementos estilisticos composicionais e de performance em
relacdo ao género e instrumentacdo da cangdo original, por meio de técnicas idiomaticas estendidas e
tradicionais do contrabaixo (NEUBERT, 1982; ROBERT, 1995; ROSA, 2014; TURETZKY, 1989, 1974). Este
estudo utiliza duas ferramentas analiticas propostas pelo segundo coautor deste capitulo (BOREM, 2014,
2016), quais sejam, MaPA (Mapa de Performance Audiovisual) e EdiPA (Edi¢cdo de Performance Audiovisual)
para facilitar a compreensao, descricdo, realizagdo e ensino de técnicas estendidas no contrabaixo.

Palavras-chave: contrabaixo autoacompanhado; técnicas estendidas do contrabaixo; arranjos crossover
de cancgdes brasileiras; musica erudita e musica popular; pedagogia da performance.

Abstract: Analytical and creative study of the compositional and editorial decisions related to the
application of double bass extended techniques in a crossover arrangement of “Canto para minha morte”,
prepared by the first coauthor of this chapter, departing from the original popular song by Raul Seixas and
Paulo Coelho. Exploring technical resources of self-accompanied double bass, where the double bassist
recites or sings while playing the instrument, the arrangement aims at translating emotional states and
stylistic elements (genre and instrumentation) of composition and performance of the original song by
means of extended and traditional idiomatic double bass techniques (NEUBERT, 1982; ROBERT, 1995;
ROSA, 2014; TURETZKY, 1989, 1974). This study uses two analytical tools proposed by the second coauthor
of this chapter (BOREM, 2014, 2016), namely MaPA (Map of Audiovisual Performance) and EdiPA (Edition
of Audiovisual Performance) to facilitate the understanding, description, performance and teaching of
extended double bass techniques.

Keywords: self-accompanying double bass; extended double bass techniques; crossover arrangements of
Brazilian songs; classical and popular music; performance pedagogy.
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“..0 que se falou sobre ele [Raul Seixas], parece cumprir a tarefa de preencher a
lacuna entre a morte e a vida, transformando a auséncia em presenca, ligando o
mundo visivel e o invisivel...” (TEIXEIRA, 2008, p.167)

1 - Técnicas estendidas do contrabaixo: contexto e modelo

No século XX, a busca de sonoridades inéditas e inovadoras pelos compositores levou a
uma exploracdo dos timbres e texturas que muito contribuiu para tirar o contrabaixo da
posicdo de instrumento orquestral coadjuvante. A partir de seu surgimento no Barroco,
o contrabaixo orquestral ficou um bom tempo fadado ao papel de dobrar, no registro de
16 pés, a linha do baixo harmoénico (geralmente o violoncelo). Destacando-se apenas
ocasionalmente, ele era restrito a realizagdo de passagens liricas, como no recitativo no
ultimo movimento da Sinfonia N.9, antecipando, juntamente com o naipe dos violoncelos,
um dos pontos revolucionarios de L. van Beethoven nesta obra: o recitativo do cantor
solista de voz grave que convoca todos para cantarem a amizade, sintetizando, assim, seu
conteudo programatico. Também esporadicamente, o contrabaixo se prestava a
sonoridades de efeitos estereotipados, como representa¢do do trovao, pedras rolando,
animais de grande como o elefante etc. Apés 1950, o contrabaixo se tornou um
instrumento com importancia, responsabilidade e frequéncia muito maiores no
repertorio de camara, orquestral e solistico, tendo seu potencial expressivo valorizado
por diversas inovagdes da técnica instrumental e suas novas possibilidades timbricas
(NEUBERT, 1982, p.V; TURETZKY, 1989, p.IX). Um dos fatores cruciais para esta mudanga
foi a colaboracdo entre compositores (com suas demandas criativas) e contrabaixistas
(com sua expertise da escrita idiomatica). Neste recorte, o compositor-contrabaixista se
destaca como o personagem ideal para buscar simultaneamente os ideais de concepg¢ao e
realizacdo para tornar a linguagem do contrabaixo inovadora, eficiente e, a0 mesmo
tempo, amigavel do ponto de vista da produc¢ao do som. Talvez o maior exemplo que nos
vem a mente seja o norte-americano Bertram Turetzky, que, apenas entre 1959 e 1988,
comissionou e estreou cerca de 300 composi¢des originais para contrabaixo (TURETZKY,
1974; revisado em 1989) e cujo livro sobre a escrita idiomatica do contrabaixo no século

XX é referéncia ainda nos dias de hoje.

A partir dos pontos de vistade TOFFOLO (2010) e PADOVANI e FERRAZ (2011), podemos

considerar como técnica estendida a maneira de se cantar ou tocar um instrumento que
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extrapola a técnica tradicional em determinado contexto histoérico, estético ou cultural.
As sonoridades ndo ortodoxas que podem ser obtidas no contrabaixo compreendem uma
grande variedade de alturas, articulacdes e timbres, produzidos até mesmo por outras
partes do contrabaixo além das cordas (TURETZKY, 1974; ROBERT, 1995). Incluem-se
aqui os sons produzidos pelo corpo do contrabaixista, como sua voz, suas maos ou seus
pés, o que sera ilustrado mais a frente. Mesmo sons que hoje sdo considerados
tradicionais, como cordas soltas, harmoénicos naturais, harménicos artificiais e pizzicato,
tém sido explorados de diferentes maneiras, isolada ou simultaneamente, a partir do poés-

guerras.

Como modelo composicional do contrabaixo estendido autoacompanhado, ou seja, a
pratica de performance em que o contrabaixista sozinho, com seu corpo e instrumento,
realiza todos os componentes da textura musical (linhas mel6dicas, de acompanhamento
e contrapontos) utilizamos a obra B. B. Wolf (an Apologia), para contrabaixista-narrador,
do contrabaixista-compositor norte-americano Jon DEAK (1982). Nesta peca, a recitacdo
e entoacao de sons é feita pelo proprio contrabaixista, ao mesmo tempo em que realiza,
no contrabaixo, fragmentos em sucessdo, frases pergunta-reposta, solos com
acompanhamentos de diversos tipos de timbres em dois ou mais estratos, derivados de
diferentes estilos tradicionais (musica tonal e modal) e da dita “musica de vanguarda do
século XX” (musica atonal e concreta), além de géneros musicais populares, como o tango
e o blues. Deak utiliza diversas técnicas de mao direita e de mao esquerda sozinhas ou
combinadas, sons percussivos em rapida sucessao e diversos timbres vocais. Ha aqui, a
complexa personalidade do protagonista da histéria por trads da obra. De um lado, um
lobo atribulado entre as imagens estereotipadas do animal cruel e sedutor. Do outro, a
realidade de um animal em exting¢do, perseguido pelo homem. Deak sugere este rico
conteudo programatico com uma paisagem sonora que técnicas mais tradicionais e
também ruidos percussivos de tapas e esfregdes no contrabaixo, glissandi em harmdénicos
artificiais que sugerem uivos, percussdo que lembra os passos dos trés porquinhos em
fuga e, mesmo, os sons de aviao pilotados por cacadores em perseguicdo ao lobo. A Figura
1 mostra um trecho de B. B. Wolf com trés estratos simultaneos e diversas técnicas
ocorrendo em um curto espago de tempo (voz declamada, arco depois do cavalete, arco
com jeté, pizzicato, arco normal, percussao com artelho da mdo esquerda na faixa do

contrabaixo, pizzicato de mao esquerda).
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Figura 1: Diversas técnicas estendidas sucessivas ou simultaneas no contrabaixo autoacompanhado
na peca B.B. Wolf (An Apologia) do contrabaixista-compositor Jon Deak.

A obra B. B. Wolf de Jon Deak serviu tanto como modelo composicional para o arranjo de
Canto para minha morte, quanto para a notacdo das técnicas estendidas. Apesar de o texto
do poema de Canto para minha morte ser recitado de forma muito livre nas estrofes da
cangdo original, sem acompanhamento ou marca¢do do tempo, no arranjo foi optamos
por estabelecer alguns pontos de sincronia entre voz e acompanhamento, devidamente
notados na partitura. Isto contribui para facilitar a coordenagdo entre a voz e o
contrabaixo, valorizar pontos de énfase e favorecer a aprendizagem do arranjo pelo
intérprete de uma forma mais rapida. Assim, foi acrescentada uma pauta extra para a
parte vocal nos trechos em que ela ocorre, a exemplo da edi¢cdo de B. B. Wolf. Nos pontos
de sincronia entre voz e acompanhamento em que o poema nao é cantado, mas recitado,
foi utilizada a notagdo em que a cabeca da figura musical € substituida por um pequeno
“x”, indicando que aquele evento sonoro ndo possui altura definida.! Este “x” foi também
utilizado para representar as técnicas percussivas (tanto com as maos no contrabaixo
quanto com os pés no chao). Para indicar em que parte do instrumento ou com qual parte

do corpo o som percussivo deve ser realizado, foram adotadas caixas de texto. Para

complementar esta notacdo, também tendo como referéncia a edicao de Deak, foram

1 A notacdo de notas musicais com cabeca em forma de “x” foi difundida especialmente por Arnold
Schoenberg para indicar o Sprechstimme (canto falado) no seu Pierrot Lunaire (1912). Mais tarde, esta
notacdo se tornou comum na musica popular para indicar ghost notes (ou false notes ou notas mortas).
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usadas as siglas r.h. (Right hand) e Lh. (left hand) para indicar que determinada técnica
deve ser realizada com a mao direita ou com a mao esquerda, respectivamente. A
utilizacao de siglas e textos indicativos em inglés visa manter o padrdao mais comum na
musica para contrabaixo na segunda metade do século XX e uma divulgacdo mais facil do

arranjo em nivel internacional.

O tratado sobre o contrabaixo de TURETZKY (1989) e o dicionario de sons de ROBERT
(1995) tém sido, desde suas publicacdes, grandes referéncias para performers,
pesquisadores e compositores do contrabaixo. Observa-se neles grande concordancia
entre os simbolos utilizados. Assim, o simbolo (+) foi utilizado para indicar pizzicato de
mio esquerda, assim como o simbolo ( ® ) foi utilizado para representar o pizzicato
Bartdék. Os simbolos usados para representar as técnicas estendidas no arranjo de Canto
para minha morte podem ou nao vir acompanhados de abrevia¢des ou caixas de texto.
Este é o caso da técnica de arco circular, pouco comum. Por isto, por uma questdo de
reforco visual, foram utilizados na notacdo do arranjo tanto o simbolo ( @ ) quanto o
texto correspondente “circular bowing” na sua representacao grafica. Por outro lado,
algumas abreviacdes ou siglas podem aparecer sozinhas para indicar, por si s6,
determinadas técnicas, como a sigla c.Lb. que equivale a col legno battuto (bater com a

madeira do arco na corda).

Apesar dos esforg¢os para tornar a notagao musical utilizada no arranjo Canto para minha
morte clara e intuitiva para o leitor, a bula é outra ferramenta que se torna util na
comunicacao de detalhes sobre a realizacdo das técnicas estendidas. A bula é um conjunto
de instrucdes que acompanha partituras ndo convencionais, minimizando as duvidas
relativas a realizacdo musical. Ela pode apresentar, tanto na forma de texto quanto de
sinais graficos, uma descricdo detalhada da realizagdo das técnicas presentes em
determinada partitura musical, descrevendo movimentos, diregdes, velocidade,
intensidade, partes do instrumento e do corpo humano e, até mesmo, outros objetos
envolvidos em determinadas técnicas estendidas, como lapis, chopsticks, pente, pedagos

de papel e outros materiais.

Para que as duvidas na realizacdo de técnicas com notacdo nao convencional sejam

minimizadas ou, idealmente, sanadas, as ferramentas MaPA (Mapa de Performance
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audiovisual) e EdiPA (Edicdo de Performance Audiovisual) (BOREM, 2014 e 2016), que
combinam diversos recursos imagéticos, representativos das relagdes no trinémio texto-
som-imagem, podem ser estratégicas. Os MaPAs consistem em fotogramas, ou sequéncias
de fotogramas, com sinais e palavras-chave que podem ser aplicados ao ensino e
realizacdo de determinada técnica ou excerto musical. Eles podem indicar movimentos e
gestos, com suas dire¢des e detalhes de sincronia ou coordenacdo motora. Ja a EdiPA
incorpora os MaPAs a notacdo musical das pautas, gerando partes ou partituras capazes
de sintetizar os eventos que se inter-relacionam em determinada obra musical, da mais
simples a mais complexa, explicitando a interagdo entre o que se l€, o que se escuta e o
que se vé. No arranjo de Canto para minha morte, o uso de MaPAs e EdiPAs visam instruir
o performer na complexa realizacdo de eventos superpostos e justapostos que estdo na

esséncia da linguagem composicional do arranjo da obra original.

0 estudo aqui apresentado busca mostrar o planejamento, escolha, utiliza¢do e descricao
de técnicas estendidas do contrabaixo em um arranjo criado pelo primeiro coautor do
presente capitulo. Neste arranjo, apresentamos uma aproximacdo de praticas
composicionais e de performance das musicas erudita e popular. Buscamos também
explicitar, tanto para o performer, quanto para o compositor e o pedagogo da
performance, os aspectos de criacao, de realizacao instrumental e de ensino da linguagem
idiomatica do contrabaixo, tendo a partitura como meio para comunicar ideias e técnicas
musicais a partir do texto e do contexto da obra original em uma releitura, ou seja, o

arranjo.

2 - O original de Canto para minha morte

A cangdo Canto para minha morte, de Paulo Coelho e Raul Seixas (SEIXAS e COELHO,
1976), é um tango inspirado em Balada para un loco, musica do compositor argentino
Astor Piazzolla com letra do poeta uruguaio-argentino Horacio Ferrer (PIAZZOLLA e
FERRER, 1969). Incluida no LP Hd 10 Mil Anos Atrds (1976), Canto para minha morte
também estd disponivel em www.youtube.com/watch?v=uS2jEBaC0T8 (SEIXAS e
COELHO, 2014) e sera utilizada aqui como referéncia para que o leitor possa localizar os
timings dos eventos analisados e descritos ao longo deste capitulo. Fruto de uma

conturbada, mas prolifera parceria entre os dois artistas iconicos, que durou de 1974 a
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1976 e foi retomada brevemente em 1976 (SOUZA, 2016), Canto para minha morte fala
sobre a imprevisibilidade da vida, a certeza da morte, seus mistérios e a ambiguidade do
homem frente a ela. A partir da teoria da enunciacdo de Emile Benveniste, recorrendo a
analise intersubjetiva entre as figuras do locutor e do interlocutor, FREITAS e FACIN
(2012) reconhecem as marecas linguisticas de pessoa (a subjetividade na conversa do “eu”
e “tu” com “ela”, a morte; p.579, 583, 585, 589-590) de espaco (a universalizagdo de
“qualquer lugar”, p.589-590) e de tempo (tempo cronoldgico e tempos verbais no
passado, presente, futuro, participio; p.579, 589-590) na letra desta canc¢do.2 O proéprio
Raul Seixas, em entrevista ao jornalista Nelson Motta (SEIXAS e MOTTA, 1976) quando
do langamento do disco, fala das perspectivas contrastantes e diametralmente opostas
pelas quais o texto da cang¢do apresenta a figura da morte, com o horror e fascinio que
pode suscitar; da rejeicdo a sua chegada indesejada ou de sua inevitavel acolhida e

aceitacao.

No seu Modelo Circumplexo de Afetos, James A. RUSSELL (1980, p.1174) distribuiu 28
afetos em 4 quadrantes, observando duas variaveis: intensidade (de baixa a alta
estimulacao no eixo Y) e valéncia social (de negativa a positiva no eixo X). Este modelo foi
adaptado com énfases, cores e setas direcionais por BOREM e TAGLIANETTI (2016, p.5)
para mostrar a transicao entre afetos e sintetizar a conducdo da linha dramatica na
construcdo da performance cénico-musical de cang¢des. A linguista Kaitlin Robbs (PARR,
2015) apresenta uma ampliacdo das nuancas e gradacgdes afetivas em seu circulo de
adjetivos e substantivos descritivos das atmosferas e emogoes, propondo 82 sub-sub-
categorias a partir das 7 emocoes inatas (alegria, tristeza, surpresa, medo, raiva, nojo e
desprezo) propostas por Paul Ekman e colegas (EKMAN e KELTNER, 1997; KELTNER e
EKMAN, 2008; EKMAN, 1999; EKMAN, 1972; EKMAN e FRIESEN, 1986; EKMAN e
FRIESEN, 2003). Para compreender as principais atmosferas contidas em Canto para
minha morte, as quais serviram de ponto de partida para a criacao do arranjo, analisamos

inicialmente o contetido das estrofes de Paulo Coelho.

2 E possivel que Raul Seixas tenha opinado na feitura da letra da cangio e que Paulo Coelho tenha opinado
na musica da can¢do. Em um artigo para a revista Rolling Stones, Paulo Coelho diz que, em suas parcerias
com Raul Seixas, tanto letras quanto musicas eram criadas pelos dois com muito debate e muita briga
(COELHO, 2009; disponivel em http://rollingstone.uol.com.br/edicao/35/uma-relacao-
complicada#imagemO0).
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A Figura 2 mostra o poema da cangdo dividido em 6 estrofes.3 Nessas estrofes (coluna
central da Figura 2), ressaltamos as palavras-chave das atmosferas do poema, que
progridem de uma menor para uma maior excitacdo e de valores socialmente mais
negativos (a tristeza) para valores socialmente mais positivos (a alegria). Na coluna a
direita da Figura 2 estdo as 6 sec¢des formais correspondentes as estrofes de 1 a 6,
acompanhadas de suas atmosferas (ou nuancas de sensagdes) e, entre parénteses, as
emocdes inatas (ou emogdes bdsicas) que julgamos serem correspondentes as

percepc¢des da morte no poema: , medo, alegria (ou alegria) e raiva.

Eu sei que determinada rua que eu ja passei
a ouvir o som dos meus passos.

Tem uma revista que eu

E que eu vou abrir.

Cada vez que eu de uma pessoa ( )

Pode ser que essa pessoa esteja

A morte, surda,

E eu ndo sei em que esquina

Com que rosto ela vira? Secdo B!

Sera que ela vai deixar [?]eu acabar o que eu tenho que fazer?

Ou sera que ela vai me pegar [?]no meio do copo de uisque?
2 Na musica que eu deixei para compor amanha?

resignado

Sera que ela vai esperar [?]eu apagar o cigarro no cinzeiro? apreensivo
Vira antes [?] de eu encontrar a mulher, a mulher que me foi (medo)
destinada,

E que estd em algum lugar me esperando
Embora eu ainda ndo a conheca?
Vou te encontrar vestida de cetim, Refrdo

Pois em qualquer lugar esperas s6 por mim
E no teu beijo provar o gosto estranho

3 Que eu quero e ndo desejo, mas tenho que encontrar . .
Vem [!], mas demore a chegar. (alegria / raiva)

Eu te detesto e amo morte, morte, morte [!]

Que talvez seja o segredo desta vida

Morte, morte, morte [!] que talvez seja o segredo desta vida
Qual serd a forma da minha morte? Secdo B?
Uma das tantas coisas que eu nao escolhi na vida.
Existem tantas... Um acidente de carro.

4_ O coracao que se recusa abater no préximo minuto,
A anestesia mal aplicada, (medo)
A vida mal vivida, a ferida mal curada, a dor ja envelhecida
O cancer ja espalhado e ainda escondido, ou até, quem sabe,
Um escorregao idiota, num dia de sol, a cabeca no meio-fio...
Oh morte, tu que és tao forte, Secdo C
Que matas o gato, o rato e o homem.

Vista-se com a tua mais bela roupa quando vieres me buscar

Que meu corpo seja cremado e que minhas cinzas alimentem a erva

ambiguo

apreensivo

excitado
admirado

3 Na sua andlise de Canto par minha morte, FREITAS e FACIN (2012) abordaram apenas o texto da can¢ido
e, talvez por ndo considerarem os aspectos musicais da gravagio, chegaram a conclusio de que o poema
tem 7 estrofes (e ndo 6), pois dividiram a estrofe 2 (a estrofe que concentra todas as indaga¢des do
interlocutor) em duas estrofes distintas.
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5 E que a erva alimente outro homem como eu esperangoso
Porque eu continuarei neste homem, (alegria)
Nos meus filhos, na palavra rude

Que eu disse para alguém que ndo gostava

E até no uisque que eu ndo terminei de beber aquela noite...
Vou te encontrar vestida de cetim, Refrdo

Pois em qualquer lugar esperas sé por mim

E no teu beijo provar o gosto estranho ;
< . ambiguo
6 Que eu quero e ndo desejo, mas tenho que encontrar

Vem, mas demore a chegar. (alegria / raiva)
Eu te detesto e amo morte, morte, morte [!]

Que talvez seja o segredo desta vida

Morte, morte, morte [!] que talvez seja o segredo desta vida

Figura 2: Atmosferas em torno dos sentimentos basicos da ,medo, alegria (ou alegria) e raiva nas
estrofes da cang¢do Canto para minha morte de Raul Seixas e Paulo Coelho.

Situando estas atmosferas no Modelo Circumplexo dos Afetos, chegamos ao trajeto entre
as estrofes de 1 a 6, mostrado na Figura 3, com cores que variam do azul ao vermelho, e
das cores claras as mais escuras, e que sumariza a linha de condugdo dramatica do poema.
As atmosferas progridem do Quadrante I (de energia e valores mais baixos), ao
Quadrante III (o nivel intermediario do processo) para chegar ao Quadrante IV (de
energia e valores mais altos). Ha depois uma recapitulacao das atmosferas medianas do
Quadrante III para, ao final, valorizar novamente e, com mais énfase, o Quadrante IV
(estrofes 5 e 6). Percebe-se que, nas estrofes 1, 2 e 4 (a Secdo A, a Secdo B! e a Segcdo B?),
predominam atmosferas derivadas de emog¢des basicas da (“... nunca mais...”),
medo (“... sera que ela [a morte] vai me pegar [?]...”) e, novamente, medo (“... o cancer ja
espalhado...”). Ja a estrofe 3 (repetida como estrofe 6) expressa a ambiguidade (alegria
versus raiva) do ser humano frente a morte, que a admira (... Que eu quero... vem... e amo)
e a rejeita (ndo desejo.. demore a chegar... te detesto...). Assim, pode-se perceber a
utilizacdo do Refrdo (as estrofes 3 e 6) como fundamental na construgdo dos dois climax
da cancao (“.. Eu te detesto e amo, morte, morte, morte!...”). Finalmente, a atmosfera da
estrofe 5 (Se¢do C), situada na parte de energia mais alta do Quadrante IV, contribui para
o segundo e maior climax da cancdo, traduzindo nuancas afetivas complexas de uma
excitacdo proxima de uma alegria mais intensa: a admirac¢ao da forga (... matas o gato, o
rato e o homem...), a expectativa (... mais bela roupa...) e a esperanca (... minhas cinzas

alimentem... continuarei... nos meus filhos...).
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Figura 3: Linha de condu¢ao dramatica das estrofes (1 a 6) do poema de Canto para minha morte, com
suas atmosferas nos quadrantes do Modelo Circumplexo dos Afetos de RUSSELL (1980, adaptado por
BOREM e TAGLIANETTI, 2016).

A concepcao musical de Raul Seixas para Canto para minha morte revela um
planejamento cuidadoso do binémio texto-som em varios niveis. No nivel mais amplo, ele
escolheu o tango, um género tipicamente afeito aos dramas e as emocdes fortes e
existenciais do ser humano. No tango, a forma musical mais comum é um ABA, em que a
Segdo A é mais enérgica e mais rapida, e a Secdo B é mais calma e nostalgica. Isto permite
uma narrativa bastante contrastante, com inicio mais enérgico, seguido de uma parte
central mais lenta e nostalgica para, ao final, retornar ao desfecho final com a energia
necessaria. Este dialogismo é bem explorado por Raul Seixas, que percebeu os fortes
contrastes do poema, como a ambiguidade do homem frente a morte. Por isto, para as
partes mais enérgicas (que equivalem a primeira e terceira parte do tango), ele utiliza a

voz de peito, valorizando o registro mais grave. Para os trechos contrastantes (que
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equivalem a parte central do tango), ele canta no agudo com voz de cabeca (ou falsete).
Ele também impregna este dialogismo em outros niveis: letra recitada versus letra
cantada; instrumentacao leve (sé a voz) versus instrumentacao pesada (voz com grupo
de tango e orquestra de cordas). A escolha dos andamentos, apesar de variarem pelo
menos 7 vezes ao longo da gravacao, como sera descrito mais a frente, também deixa
transparecer a forma ternaria do tango (e do poema), que explicita uma oposicdo entre

atmosferas com mais e com menos energia.

Uma andlise formal da cangdo mostra que as 6 estrofes do poema se acomodam em um
tango com 4 se¢des contrastantes (Secdo A, Se¢do B!, Segcdo B? e Secdo C) e 2 se¢des que
se repetem (o Refrdo). Na Secdo A [0:00-0:26], a estrofe 1 do poema é recitada com a voz
sem nenhum acompanhamento. A atmosfera de tristeza é realcada pela auséncia de uma
marcacao ritmica e pelo registro grave da voz que, aqui e ali, soa um pouco embargada,
pela utilizagdo do efeito de crepitacdo.* Na Secdo B! [0:26-0:59]), a recitacdo continua,
mas aqui a estrofe 2 é apresentada sobre um acompanhamento com uma instrumentacao
tipica do tango (piano, contrabaixo e bandonedn). Este acompanhamento segue um
padrdo que comunica, a0 mesmo tempo, uma apreensdo e tensao crescentes. Com o
andamento de colcheia = 123, ha uma modulagdo cromadtica ascendente a cada 4
compassos com a mesma sequéncia melédico-harmodnica. Desta forma, caminha-se do
tom inicial de Si bemol Maior por semitons até o tom final de Ré Maior. Entdo, com um
rallentando que diminui o andamento para colcheia = 113, o tom de Ré serve de
dominante para se chegar a tonalidade inicial da secdo seguinte, o Refrdo [0:59-1:38] em
Sol Maior. Ao final do primeiro Refrdo, apés um segundo rallentando, um andamento
subitamente um pouco mais rapido (colcheia = 119) marca o inicio da Se¢cdo B? [1:38-
2:14], que também é caracterizada por uma suspensdo do groove e da instrumentagao do
tango em [2:08], quando sdo recitadas as palavras “... Um escorregao idiota, num dia de
sol, a cabeca no meio-fio..”. No inicio da Se¢do C [2:14-3:03], o andamento cai para
colcheia = 97 e, juntamente com a voz de Raul Seixas no agudo em falsete e o acréscimo

da orquestra de cordas na instrumentacao, chegamos ao que corresponderia a se¢do

4 Na fonoaudiologia, a crepitagio (ou som basal) é um efeito vocal produzido no mecanismo laringeo M0
(KOB etal, 2011, p.363, 366), com uma rapida abertura e fechamento do ciclo respiratério (CIELO, 2011,
p.365-367). No canto, este efeito é mais conhecido como fry (ou creak ou strohbass) e se popularizou em
géneros como o pop (na regido média e aguda) e rock (na regido grave, como no rhythm and blues, heavy
metal e punk rock).
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central do tango. A Se¢do C ainda é marcada por um accelerando que leva ao andamento
de colcheia = 112 em [2:25] e, no seu final, a um rallentando que é interrompido
subitamente para dar inicio ao segundo Refrdo [3:03-3:51], retornando ao andamento
retornando a colcheia = 113. Contribuem para o tom apoteético no final da can¢do um
grande rallentando que leva ao andamento colcheia = 66, o tutti instrumental e a dindmica
intensa. A Figura 4 sumariza o esquema formal da can¢do com suas sec¢des formais,

timings, andamentos, instrumentacao e principais dinamicas.

(Suspensdo) (Coda)
A B Refrao B? 5 Refrao i
| | | | i | | | faei
—— e} —} k=il ] ] ==l
Timing 0:00 H 0:26 ' 0:59 ' 1:38 2:08 1 2:14 +2:25 ' 3:03 35
| ) | ! i H | | |
. : ‘ L |
| : ‘ I
| ! ] I
| 4 ' | . ' i I
Mal Sem ’ $ am ¥ i |
Andamento ( . )] it 123 rall.| 113 rall. | 119 pulso 97 accel., 112 rall, 113 rall 66|
I |
| |
Dinamica | p f=— ff mf——— fmp|f———ffmp ‘mf f mp|f——— |ff |
I |
i 1 I
| Voz Voz + Voz + Voz + Voz Voz + Voz + I
Instrumentagao | Solo | acompanhamento h ar h ) 1 Solo acompanhamento acompanhamento I
1 [}

Figura 4: Analise formal da gravacdo da cang¢ao Canto para minha morte de Raul Seixas e Paulo Coelho,
com suas se¢des formais, timings, andamentos, instrumentagio e dindmicas.

3 - O arranjo de Canto para minha morte

A instrumentacdo de carater enérgico e dramatico do tango na cangdo original Canto
para minha morte de Raul Seixas e Paulo Coelho, arranjada pelo maestro Miguel Cidras
(SOUZA, 2016), inspirou o arranjo para contrabaixo autoacompanhado. O processo de
criagdo do arranjo foi orientado pela escolha de técnicas estendidas do contrabaixo,
isoladas, simultdneas ou em rapida sucessdo, de maneira a refletir as atmosferas
predominantes, ora depressiva, ora euforica, ora resignada, ora esperancosa da canc¢ao.

Na gravacdo da cancdo, a Secdo A [0:00-0:26] é apresentada com o texto sendo recitado
sem nenhum acompanhamento. Aqui, seu conteudo esta centrado na imprevisibilidade
da morte, cuja presenga é constante ao longo da vida e certeira no seu final, mas que
guarda escondido o exato momento em que realmente acontecera. No arranjo, evitou-se
esta textura simplificada, monocérdia e sem acompanhamento, com a inclusdo de

algumas técnicas estendidas de efeito programatico no contrabaixo simultaneo a voz, que
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remetem ao texto e/ou a atmosfera do inicio do poema. Para sugerir a sensacdo de aflicao
ou medo, foi usado o bicorde de tritono Miz-Sib2 em arco com tremolo continuo
simultaneamente com o pizzicato de mao esquerda na corda solta Mii, cuja técnica de

realizacdo é mostrada na EdiPA da Figura 5.

Secio A

LentoJ =40

P1Zz. DE MAO ESQUERDA

Vox |E= " B @ que determinada rua que eu ja passen %
“\ I /7 nio tornara a ouvir o som dos meusos
\ ! /
/
arco . I y
~ j f ~ 7 s
ﬁ; nd ‘\ I. — E— I. tt %. I
Contrabaixo T ——
. i b . Y ?’ 1
wk )T T T T ) =

W === ralle. ¢ & & = @ & e

Figura 5: EdiPA com representagio grafica da realizagdo de técnicas estendidas no contrabaixo no
arranjo de Canto para minha morte (primeira estrofe).

Enquanto o tritono remete a uma inquietacao ou instabilidade psicoldgica, os pizzicati de
mao esquerda, distribuidos segundo pulsos regulares, tem aqui a funcdo de evocar,
mesmo que remotamente, o caminhar pesado (com o Mii, que é a nota mais grave do
contrabaixo tradicional) do narrador-protagonista. Assim, nesta textura, estao
sobrepostos o tremolo e a repeticao regular dos pizzicati que acompanham, em um longo

rallentando, a frase “... Eu sei que determinada rua [um indice de incerteza] que eu ja

passei ndo tornara a ouvir o som dos meus passos [cujos sons podem ser indices
sonoros]..”, de maneira que o dltimo pizzicato deve coincidir com o inicio da palavra

"passos” (Figura 6). Ja na frase seguinte, foi usada a técnica de arco circular em sentido
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anti-horario (c.2 da Figura 6; veja MaPA de realizacao do arco circular na Figura 7), com
énfase no movimento vertical ascendente da ponta do arco, gerando um ruido que remete
ao virar de paginas de uma revista. Isto se da em consonancia com o texto do poema, que
diz: "... Tem uma revista que eu guardo ha muitos anos e que nunca mais eu vou abrir...".
Logo apds, um tremolo ponticello serve de fundo para a recitacao da frase "... Cada vez que
me despeco de uma pessoa, pode ser que esta pessoa esteja me vendo pela ultima vez!...".
No final desta frase, uma nota longa em molto crescendo da ponta para o taldao do arco
seguido de uma subita retirada do arco da corda, que é sincronizada com a palavra "vez".
Este gesto dramatico suspende tanto a voz quanto o acompanhamento, sendo que a pausa
que vem a seguir prepara o ouvinte para a dltima frase da Se¢do A (“... A morte, surda,
caminha ao meu lado e eu ndo sei em que esquina ela vai me beijar...”), que é recitada de
forma pausada, com baixa intensidade e calmamente, sem nenhum efeito instrumental
ou qualquer outro tipo de acompanhamento, assim como ocorre na cang¢do original.

Secdo A
Lento . =40

-
. ; i F
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. = . . —
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: : .
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arco \ . ~
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Figura 6 - Técnicas estendidas do contrabaixo e sincronias na Secdo A do arranjo de Canto para minha
morte: (5a) tremolo de bicorde com pizzicato de mao esquerda e declamacgio no c.1; (5b) arco circular no
c.2; (5¢) crescendo em ponticello com corte subito do som no c.3.
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Figura 7: MaPA demonstrando realiza¢do da técnica de arco circular no contrabaixo (c.2 do arranjo de
Canto para minha morte).

Na Se¢do B! da gravagdo, em [0:26-0:59], o tema de tango instrumental utilizado como
pano de fundo para a declamacdo é sequenciado 4 vezes por semitons ascendentes,
gerando grande expectativa, agitacdo e ansiedade (afetos complexos derivados da
emocao basica do medo). No arranjo, diversas técnicas (estendidas e tradicionais) sao
combinadas ou se sucedem rapidamente (Figura 8) para traduzir estas sensacdes.
Simultaneamente ao texto, que traz perguntas como "... Com que rosto ela vird? Sera que
ela vai deixar eu acabar o que eu tenho que fazer? Ou sera..", ha uma superposicao e
justaposicao de pizzicati de mao esquerda, pizzicati Bartdk, arco col legno battuto de trés
tipos (ordinario, com tremolo ou behind the bridge, ou seja, ap0s o cavalete), e sons
percussivos no corpo do contrabaixo. Como referéncia ao tema do tango, sdo também
utilizados trés golpes de arco tipicos do tango: o strappato, o arrastre e o marcato

(OLIVAREZ e NEVES, 2016; NAVARRO, 2014).
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Figura 8: Técnicas estendidas e superpostas e justapostas, técnica tradicional do

tango (marcato), modulagdo (c.10) e sincronizagdes ritmicas entre voz e contrabaixo (c.6, 7-8, 10 e 11) na
Segdo B! do arranjo de Canto para minha morte.

Na cangdo original, a musica e o carater emocional da Secdo B! se repetem mais a frente
na Secdo B? (em [1:38-2:14]), mas com versos diferentes e alguma variacdo na
instrumentacao (adicdo de bongd ao acompanhamento e golpes de arco col legno no
contrabaixo). Na criagdo do arranjo, no lugar de uma repeticdo literal do
acompanhamento, optou-se pela alternancia rapida entre o pizzicato e o arco em marcato
do tango. Sdo também novidades as variacdes de intensidade, tanto na voz declamada
quanto nos sons do contrabaixo. A partir de um piano, a dinamica cresce pouco a pouco a
medida em que a melodia sequenciada modula por semitons. H4 aqui uma coadunacao
de elementos que busca reforcar o aumento gradual de energia e de excitacdo do texto e
que culmina com uma ritmica de carater apoteoético, o que é tipico do tango e que pode
ser considerado o climax de toda a can¢do. Tanto no original quanto no arranjo ha um riff
caracteristico de quatro semicolcheias seguidas de uma colcheia, sugerindo a métrica 3/8
dentro da métrica quadrada do tango (o quaterndrio 4/8 que soa como um binario, ou
seja, como um 2/4). No arranjo, a solugdo para que a énfase da funcdo de climax e tutti

deste unissono ritmico ndo se perdesse ao ser feita por apenas uma pessoa, foi obtida
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com a participagdo do corpo do contrabaixista em trés niveis: voz, maos e pés (Figura 9).

n

Os gritos nas palavras “... Dor envelhecida!l...” e “... Vida mal vivida!...” devem ser proferidos
com a poténcia maxima da voz do contrabaixista (na pratica, um fff), simultaneamente
com tapas das duas maos alternadas (ou com uma mao sé, se com as duas for
desconfortavel) na parte superior da faixa lateral esquerda do contrabaixo e pisadas

fortes com um dos pés.
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Figura 9: Riff percussivo (voz, maos e pés) sugerindo o compasso 3/8 e emulando o tutti no climax no
arranjo de Canto para minha morte.

A cangdo original traz dois Refrdes ([0:59-1:38] e [3:03-3:51]), que sdo as Unicas se¢oes
da gravacdo em que os versos sdo cantados e repetidos. Na letra ha referéncias de uma
aceitacdo a chegada da morte enquanto elemento feminino, como no trecho em que ha a
sugestao de uma mulher “... vestida de cetim” e a qual pode dar “um beijo... [mas] de gosto
estranho...”. Outra analogia presente aqui é a alusdo a ambiguidade do amor (ou morte),
frente ao qual o narrador-protagonista se vé dividido, pois “... eu quero e nao desejo...” ou
“.. vem, mas demore a chegar...“ ou, ainda, “.. Eu te detesto e amo...”. Nota-se que os
compositores estao atentos ao bindmio texto-musica, pois criam e reforcam esta
sensacao de ambiguidade, que se inicia com o timbre de falsete nos inicios e nos finais dos
Refrdes (Figura 10), mas retorna a voz de peito no interior destas secdes. A suavidade do
falsete e 0 andamento mais lento dos Refrdes (seminima = 113), que no arranjo recebeu
a notacdo Moderato, também criam grande contraste com a energia e ansiedade das

Secoes Bl e B2.
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Figura 10 - A morte como elemento feminino no inicio do Refrdo 1 com falsete na voz acompanhada por
arcadas do tango (arrastre e marcato) no arranjo de Canto para minha morte.

Apébs a retomada do carater mais enérgico do tango na Se¢do B?, a Segcdo C (em [2:14-
3:03]) impde novamente um contraste com a tensao e ansiedade das Segées A, B! e BZ,
pois reduz o andamento ao seu valor mais baixo (seminima = 96). Em clima de certa
pompa, a Secdo C traz uma visao mais positiva da morte, que sera reforcada em seguida
com o Refrdo 2, que encerra a gravacao. Na Sec¢do C, o autor admira e dialoga com a morte
e faz, esperancoso, uma espécie de ultimo pedido. A maior diferenca entre a Se¢do C e os
Refrdes é o fato de os versos serem recitados e nao cantados. No arranjo, tanto a Se¢cdo C
quantos os Refrdes foram construidos com recursos instrumentais semelhantes, por
apresentarem conteddos musical e emocional semelhantes. Desta forma, foram
exploradas as mesmas técnicas caracteristicas do tango abordadas anteriormente: o
arrastre e o marcato. Porém, tais recursos sdo apresentados na Secdo C de maneira mais
esparsa, sendo livre a ritmica da voz para sugerir um ambiente improvisatério. Nao ha
também a superposicdo de técnicas instrumentais estendidas no contrabaixo (Figura 11),
mas apenas a alternancia de arco (arrastre e marcato) com pizzicati, de forma a
aproximar o acompanhamento do contrabaixo tanto da tradicdo do tango quanto do

arranjo do instrumento na cang¢do original.

123



CAMPOS, Jodo Paulo; BOREM, Fausto (2017). Técnicas estendidas do contrabaixo autoacompanhado em um arranjo de Canto para
minha morte (1976) de Raul Seixas e Paulo Coelho. Org. e ed. de Fausto Borém e Luciana Monteiro de Castro Silva Dutra. Dialogos
Musicais da Pds-Graduacio: Praticas de Performance Musical n.2. Belo Horizonte: UFMG, Selo Minas de Som. p.106-128.

Secdao C
35 Andante J‘ =97
I I
Voz = i

Omorte...  Tu que és tio forte... Que matas o gato, o

e ® @ 2 @

171 — 1

0 g I O
CBX. Q,' 7. K — 5, !
~ - . ¥ | i

mf arrastre simile
9 Moderato .h =112

Hle|

e

Voz =

- '} —-
|
1

rato... e 0 homem Vista-se com tua mais bela

I
T
1
1
roupa quando vieres
2 1

S, ‘ . m 7 2 2 2 8 n
cex IFE—a——— ——
' \J'\r # 4 - j_\ L \I ¥ ;E ¥ ) Il' V IVI'J :—)—l
)

Figura 11: Voz recitada com ritmica improvisada, acompanhada pela alternancia de arco (arrastre e
marcato) e pizzicato na Segdo C do arranjo de Canto para minha morte.

3 - Consideracoes finais

O processo de estudo, selecdo, criacdo, aplicacdo e descricao de técnicas estendidas do
contrabaixo no arranjo de Canto para minha morte pode demonstrar, tanto para o
performer, quanto para o compositor, quanto para o pedagogo da musica, partes
importantes do processo de traducdo de ideias musicais de uma obra original para um
arranjo. Apo6s a finalizagdo do processo criativo do arranjo, houve ainda o processo de
refinamento da linguagem idiomatica das técnicas estendidas no contrabaixo e a busca

de uma notacao mais eficiente e clara na partitura musical.

O presente arranjo da cang¢do Canto para minha morte, de Raul Seixas e Paulo Coelho,
utiliza uma linguagem composicional que combina a musica tonal e sua escrita tradicional
com elementos da musica atonal e concreta (ruidos e efeitos sem altura determinada) e
varias técnicas estendidas do contrabaixo para sugerir atmosferas emocionais
contrastantes ao redor de quatro emogdes basicas: tristeza, medo, raiva e alegria. Estas
emocdes e atmosferas foram reveladas pela analise do poema da cang¢do e pelos

elementos sonoros da gravacdo. Neste sentido, buscou-se refor¢ar, no arranjo, os
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elementos de tensdo e repouso intercalados nas se¢des formais ao longo da cancdo
original (Secdo A - Secdo B! - Refrdo 1- Sec¢do B? - Secdo C - Refrdo 2) por meio de técnicas

estendidas, técnicas eruditas tradicionais e técnicas populares do tango.

A influéncia direta de B. B. Wolf (An Apologia), obra original de Jon Deak para contrabaixo
autoacompanhado, referencial para a literatura do instrumento, foi central na construcao
do arranjo Canto para minha morte e sua notacdo. Os tratados de instrumentacao do
contrabaixo de Turetzky e Robert corroboraram a escolha de simbolos e outros detalhes
de notacdo das técnicas estendidas. Ja no nivel de realizacao ou instrucao pedagoégica do
arranjo, a construcao de MaPAs e EdiPAs buscou ilustrar e esclarecer a realizagdo de
determinados trechos e técnicas presentes no arranjo, por meio de uma leitura intuitiva
de movimentos e direcdes em gestos corporais envolvidos nas praticas de performance,
reduzindo a lacuna que muitas vezes permanece entre a intencdo do compositor e sua

realiza¢do pelo performer.
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Resumo: Este artigo propde reflexdes sobre a performance musical a partir do manuscrito da Sonata
para viola e piano de Francisco Mignone (1962), buscando evidenciar os aspectos técnicos de mao
direita, a partir dos conceitos de pressao (intensidade), velocidade e ponto de contato como construgdo
interpretativa. Em se tratando de uma obra atonal e ap6s considerar as indicagdes expressivas do texto
musical de quatro excertos selecionados de seu primeiro movimento, procura-se comentar os efeitos
dessa analise como processo dindmico na constru¢do de sua sonoridade e as relagdes desses aspectos
técnicos na preparacdo da performance.

Palavras-chave: Francisco Mignone; performance musical; sonata para viola e piano; musica atonal;
musica brasileira.

Abstract: This article proposes reflections on the performance of the Sonata for viola and piano
manuscript by Francisco Mignone (1962), highlighting technical aspects of the right hand, as far as
the concepts of pressure (intensity), speed and contact point go in its preparation. In the case of a
atonal work, and after considering the expressive indications of the musical text in four selected
excerpts from its first movement, we observe the effects of this analysis as a dynamic process in the
construction of its sound and the relationship of these technical aspects in the preparation of
performance.

Keywords: Francisco Mignone; musical performance; sonata for viola and piano; atonal music; Brazilian
music.

1 - Introducgao

As composi¢oes de Francisco Mignone compreendidas entre o periodo de 1960 a 1970
fazem parte de uma fase experimental do compositor que, segundo KIEFER (1983

p.70) resultaria em uma vasta producdo cameristica, somando-se ao todo 126 obras
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que abarcam diversas formagdes e instrumentagdes para musica de camara. Apesar
desse vasto nimero, a formacdo duo sonata com instrumento e piano limita-se a
apenas 8 obras, sendo esse numero reduzido a 5 para instrumentos de cordas e piano.
A Sonata para viola e piano (1962) foi a pioneira da familia das cordas em linguagem
atonal escrita nesse periodo. De acordo com FICARELLI (2014, p.11), nessa fase
experimental, a sonoridade de Mignone era influenciada por compositores que ele

admirava, como Debussy, Falla, Stravinsky e Ravel.

Embora o repertorio de musica de camara brasileira para viola e piano esteja em
permanente descoberta, ressente-se de continua atualizacdo em catalogagdes,
sobretudo do repertério do século XXI. Com efeito, na dissertacio de mestrado
Musica Brasileira para Viola Solo, (MENDES, 2002), o autor inclui uma catalogacao de
obras brasileiras para viola solo, viola e piano, viola e orquestra e duos com viola,
todavia ndo menciona a Sonata para viola e piano, composta na segunda metade do

século XX.

Outra composicao de Mignone, “As Trés Valsas Brasileiras para Viola e Piano” (1968),
consiste num exemplo de aproximag¢do com o grande publico pela sua linguagem e
estética nacionalista, sendo, por isso, recorrente em recitais de musica brasileira para
viola. Isso ndo acontece com a Sonata para viola e piano, que, diferenciando-se das
Valsas em estrutura e linguagem, inevitavelmente atrai outra abordagem na

preparacao da performance.

Para LESTER (1995, p.198), em toda performance existem escolhas pelas quais certas
nuances podem entrar e outras ndo. Esse processo é semelhante na analise musical,
que nao é absoluta, mas uma construcdo subjetiva, ainda que tal subjetividade inclua
escolhas técnicas objetivas para sua interpretacdo, comunicando-se com o texto

musical através de decisdes técnicas de conceitos de mao esquerda e mao direita.
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Ha diversas indica¢gdes na partitura que codificam tais aspectos técnicos, como os
topicos de mao esquerda: cordas dobradas, acordes, mudancas de posicao,
articulagdo, afinacdo. E sub-tépicos como: a forma da mao, a posicdo do polegar,
posicdo do indicador, altura da mao e inclinacdo dos dedos, posi¢cdo do cotovelo,
entre outros. Assim, ainda que esses topicos de mao esquerda estejam relacionados
ao funcionamento mecanico do arco (ex. relacao dedilhado e comprimento da corda),
acreditamos que o intérprete tende a priorizar tais fatores em relacdo a mao direita,
pois as poucas indicacdes de arco para baixo ™ e arco para cima V, ligaduras, ponto
sobre as notas, etc. ndo seriam suficientes para convencer o intérprete da
necessidade de uma andalise mais detalhada da obra, sob o ponto de vista da
sonoridade. Por consequéncia, o desequilibrio na abordagem técnica entre esses
codigos pode afetar a construcdo interpretativa da obra, levando o intérprete a
amparar suas escolhas de sonoridade, timbres e agégicas em recursos intuitivos na

preparacao de uma performance.

Diante dessas consideragdes, pretende-se a realizacdo de uma andlise técnica e
interpretativa de quatro excertos do primeiro movimento (c.1-10, c.62-70, c.82-87,
c.122-130), empregando conceitos da literatura tradicional e de trabalhos que
abordam topicos referentes a técnica de arco (FLESCH, 1939; GALAMIAN, 1962;
FISCHER, 1997; LAVIGNE e BOSISIO, 1999; KAKIAZKI, 2014), enfatizando a relagdo
entre o texto musical e os aspectos velocidade, pressdo e ponto de contato do arco na

preparagdo da performance.

2 - Velocidade

A Velocidade de arco é um aspecto da produgdo sonora que, visualmente, talvez melhor
identifique uma performance bem planejada, pois suas diferentes aplicagdes interferem
diretamente na qualidade do som produzido. LAVIGNE e BOSISIO (1999, p.56) apontam
que a velocidade do arco depende dos valores das notas a serem tocadas e do tipo de
fraseado, os quais estdo intrinsecamente ligados a distribui¢do do arco, o que seria, em

outras palavras, equalizar a velocidade do arco e dividi-lo de acordo com as unidades de
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tempo (GALAMIAN,2013, p.76). Entre os instrumentistas de cordas, ao analisar um
determinado trecho musical sob o ponto de vista da mao direita, ¢ comum o uso do
termo “quantidade” de arco (tamanho do arco percorrido sobre a corda). Esse termo
esta diretamente ligado a outros dois aspectos principais da produgao de som: pressao e

ponto de contato.

Desse modo, de acordo com a distribui¢do de arco requerida nos quatro excertos do |
Movimento da Sonata para Viola e Piano, propomos, para auxiliar a analise, duas
subdivisdes do aspecto velocidade: velocidade constante (VC) e velocidade variavel

(Vv).

a) Velocidade constante (VC) = frases com mesma dinamica, frases e motivos
simétricos;
b) Velocidade variavel (VV) = frases com variacdes de dindmica e agdgica, frases e

motivos assimétricos.

3 - Pressao

A Pressdo exercida sobre as cordas exige continuo cuidado durante o estudo de uma
obra e a performance musical, pois seu desequilibrio em relacdo a velocidade e ao
ponto de contato seria responsavel pela ma qualidade de som e por ruidos

indesejados, como afirma o violinista e pedagogo FLESCH (2000):

“Para alcangar um ininterrupto contato entre a crina do arco e a corda, o
dedo indicador da mao direita deve exercer uma certa quantidade de peso
ou pressdo sobre a vareta do arco. Este peso ou pressdo ndo deve ser tdo
forte a ponto de impedir a corda de vibrar e nem tio leve de forma que
faca a corda vibrar incompletamente” (FLESCH,2000, p.62, traducdo

nossa).

Logo, quando agregamos o peso do brago e antebraco a pressao exercida pelo dedo

indicador, garantimos melhor qualidade de som. LAVIGNE E BOSISIO (1999, p.56)
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alinham esses conceitos em relacdo a producdao do som, estabelecendo a diferenca
entre o peso do braco e a pressdo: “O peso, no sentido de relaxamento, pode ser
pensado como algo constante enquanto a pressao seria circunstancial. O peso estaria
para a qualidade de som e a pressio para a quantidade de som”

(LAVIGNE/BOSISIO, 1999, p.56).

Dessa forma, pode-se dizer que o intérprete organiza seus gestos as indicagdes do
compositor ou as decisdes interpretativas baseadas em analises estilisticas,
histéricas, entre outras. Além disso, em um texto musical, dindmicas como pp, mf, f, ff
significam niveis de intensidade sonora que conjugam entre si 0s aspectos peso e

pressao, sendo divididos pelo intérprete ao tocar.

Propomos a indicacao desses niveis de intensidade na partitura onde serdo divididos
em trés niveis primarios (I3, I2, I3), funcionando como ferramentas de analise dos

excertos através dos parametros musicais: dindmicas, articulacées e timbres:

a) [ =Intensidade leve
b) I2=Intensidade média

c) I3=Intensidade alta

Ressaltamos que tais parametros de Intensidade (I%, I2, I3) ndo se baseiam em
medi¢des dentro do campo da actstica e devem ser organizados pelo intérprete a
partir da sua percep¢do e conhecimento técnico da mao direita, preservando essa

proposta de qualquer uniformizagdo interpretativa.

4 - Ponto de Contato

O ponto de contato é o local onde o intérprete tange a corda ao tocar, ou seja, é a
“estrada” por onde o arco passa, e essa escolha, ao conduzir o arco em determinada
regido da corda, funciona como recurso interpretativo, pois, a medida que o arco

percorre a corda, o tipo de som produzido estara vinculado ao local mais tenso ou menos
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tenso da corda: “O ponto de contato é o lugar especifico, em relacdo ao cavalete, onde o
arco entra em contato com a corda afim de obter os melhores resultados sonoros”

(GALAMIAN, 1985, p.58; tradugao nossa).

Em seu método Basics para violino, FISCHER (1997, p.41) divide esse espago em cinco
regioes, para exemplificar essa divisdo na viola, apresentamos essas regides na Figura 1 com
marcagoes em vermelho e numeradas de 1 a 5. Tal classificacao estd em ordem crescente
de proximidade com o espelho e decrescente em proximidade com o cavalete:

a) P1= Primeiro ponto de contato;

b) P2=Segundo ponto de contato;

c) P3=Terceiro ponto de contato;

d) P4+=Quarto ponto de contato;

e) Ps =Quinto ponto de contato.

Figura 1: Apresentagdo dos pontos de contato da viola, compreendidas entre o cavalete e o espelho.

Dessa forma, um dos objetivos da andlise dos excertos da Sonata para Viola e Piano
de Francisco Mignone, e das reflexdes sobre esses conceitos sera demonstrar como as
escolhas do posicionamento do arco na corda, combinando velocidade e pressao

(Intensidade), contribuem para uma automatizagdo motora na performance musical.
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Nesse sentido, com a regularidade do estudo de uma obra, cabe ao intérprete definir
as combinag¢des entre os aspectos de mao direita para que tais movimentos se
tornem parte do subconsciente, como comenta MEJIA (1946, p.107), para quem a
repeticdo de um ato consciente transfere-se para o subconsciente através da

memoria muscular.

5 - Consideracoes sobre quatro excertos do I Mov. da sonata para
viola e piano de Francisco Mignone

Ao compor o [ Mov. com 130 compassos e 25 indicagdes expressivas, 0 maior nimero
comparando-se aos trés movimentos seguintes da obra, certamente Mignone estaria,
em sua fase experimental, valorizando a sonoridade da viola pela riqueza de
informacgoes. Assim, os quatro exemplos selecionados tém em comum aspectos

relevantes como:

a) Grandes frases e contornos melddicos contrastantes;
b) Utilizacdo dos registros grave, médio e agudo da viola;

c) Variagdo de dinamicas e agbgicas.

Na Figura 2, apresentamos as siglas a serem utilizadas no estudo dos excertos,

divididos da seguinte maneira:

[ Niveis de intensidade: 1,2,3
intensidade = menor  para
maior

Vc Velocidade constante

Vv Velocidade variavel

P Regido dos pontos de contato:
regido 1,2,3,4 e 5 - cavalete ao
espelho

Figura 2: Informacdes das siglas utilizadas nos excertos estarao indicadas acima do trecho musical
abordado.
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5.1 - Primeiro Excerto

O andamento Andantino pretende ser mais movido que um andante, ademais a
primeira frase do periodo melddico apresenta diferengas de dindmicas muito sutis: p-
mp-mf (indicagdes em retangulos vermelhos na Figura 3). Apesar do nome Sonata, o |
Mov. nao esta sob os moldes da tradicional Forma-Sonata, pois o tema nunca é

reexposto em sua forma original, ou seja, é rapsodico.
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Figura 3: Retangulos vermelhos representam as diferengas de indicacdes expressivas e gradagio de
dindmicas p, mp, mf, c.1-10, I Mov.

A primeira frase, indicada por p expressivo, contém duas informagdes primdarias em
relacdo a sonoridade; a dinamica piano refere-se a intensidade, e expressivo ao timbre.
Geralmente, a indicagdo expressivo esta vinculada a uma frase longa e/ou em Legato.
Podemos dizer que, para atingirmos uma sonoridade expressiva na viola, é necessario
que haja entre as notas relacdo entre um vibrato continuo e um som ininterrupto. O
periodo inicial, ¢.1-10 (Figura 3), propde um carater introspectivo e escuro, do qual
Mignone explora adequadamente o registro médio/grave da viola em uma gradacao p,
mp, mf, f, entregando ao piano no c.11 (ponto culminante, indicagdes expressivas em
vermelho na Figura 4 abaixo) um motivo ritmico e enérgico, contrastando com o p

molto legato iniciado no c.3.

Allegro (J.=92)
u jitaa —¥

g -1

_- f crescendo molto |

Allegro (4.=92)

¥ T b
s

Figura 4: Ponto culminante da 12 frase, retangulos indicam o 4pice da gradacdo p, mp, mf e o carater
contrastante com o Andantino precedente. c.11, I Mov.
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A combinagdo dos aspectos P4, I1 e Vc no c.1 (indicados na Figura 5 abaixo) é uma
efetiva possibilidade interpretativa para viabilizar uma sonoridade velada e escura e
estabelecer ainda o didlogo entre os dois instrumentos. No c.2, aparecera um sinal
regulador de dinamica, < >, que foi recorrente em compositores vanguardistas na
primeira metade século XX (STEIN,1985, p.226). Mignone usa-o com frequéncia para
evidenciar um motivo ou destacar um dos instrumentos na frase. Com isso, a
variacao da velocidade (aumento e/ou diminui¢cdo) permite que a corda amplie sua
vibragdo, e seja capaz de expandir o efeito < >, auxiliando a projecao da regido média

do instrumento.

Andantino J =56

~Rali Vo . Pol B W
> 2 . 3/'3\
2 L 1 L— = z
By’ it
P espressivo — —

Figura 5: Aspectos do arco para sonoridade velada e escura, c.1-2, I Mov.

A segunda frase, c.5 e 6, apresenta dois intervalos de 52sjustas, Sib/Mib e Mi/Si, e o
dedilhado?® sugerido (dedilhado indicado na Figura 6) mantém a frase na mesma corda
trazendo um timbre homogéneo. Isso contribui para as combinag¢des dos aspectos de
mao direita, entretanto, como ha mudancas de posicdo dentro da ligadura, é necessario
aproximar a mudan¢a de uma posicdo a outra para que ndo haja nenhum tipo de
portamento ou glissando. A aplicacao dos aspectos P3 e 12 auxiliam no sutil contraste

escrito por Mignone entre os c.1,2 e ¢.5,6 (p expressivo e mezzo-piano).

10 dedilhado sendo um aspecto de mio esquerda, mesmo nio sendo foco desta andlise devera ser
comentado, pois interfere diretamente nas combinagdes dos fatores abordados. O intérprete devera levar em
consideracdo a escolha do dedilhado para a aplicagdo desse estudo de mao direita e que neste documento
ndo tera como foco questdes técnicas de mao esquerda, deixando a critério do intérprete seguir ou nao as
sugestOes sugeridas pelos autores.
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Figura 6: Timbre homogéneo através do dedilhado sugerido e contraste de dindmica através dos
aspectos Ps, 12 Vc- Vv, ¢.5-6, ] Mov.

Em sequéncia, nos c.7 e 8, na linha melddica da viola (Figura 7), Mignone indica a
articulagdo tenuto? sobre as notas. Desse modo, sugerimos que o intérprete toque-os
com o minimo de interrup¢ao entre as notas para evidenciar a alternancia 2/4 e 6/8,
que funciona como um didlogo métrico entre os dois instrumentos (Figura 3), ou seja,
enquanto a viola acentua a frase em 2/4, o piano continua com a acentua¢ao métrica
em 6/8. Todo o I Mov. possuem essas alternancias, que sdo evidenciadas através de

sinais de articulagdes.

7N | pocorit

Figura 7: Alternancia métrica de 6/8 para 2/4, indicagdes de notas tenutas para evidenciar a diferenca
métrica entre a viola e o piano, c.7-8, [ Mov.

Enquanto os c.7 e 8, na 32 posicdo, diminuem a espessura e o comprimento de corda
vibrante, a combinagdo Pz e [2evidencia o timbre da regiao média da viola. Ademais,
musicalmente, o ¢.8 poco ritardando (Figura 8) promove um efeito de distensdo do
tempo, finalizando a introdu¢do composta por duas frases: uma antecedente c.1-4 e

outra consequente c.5-8.

Z Participio da palavra italiano Tenere, o termo é ambiguo pois pode indicar na notagdo musical
“segurar” mais a nota ou evidencia-la (DICIONARIO GROVE DE MUSICA, 2004).
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Figura 8: Realiza¢do na metade inferior do arco, transferéncias de ponto de contato e velocidade
constante para variavel c.8-9, I Mov.

Mignone utiliza os c.9 e 10 como transi¢cdo para o novo tempo Allegreto (Figura 4).
Sugerimos uma transferéncia de um aspecto para o outro, ou seja, no c.9 P3-P2, Vc- Vv
e no c.10 P2-P1, como descrito abaixo na Figura 9. Dessa forma, preparamos
musicalmente o forte, c.11, e o contraste com a proximo periodo de frase dos c.11-22.
Ainda sobre os c9 e 10, devido ao registro grave/médio conferido ao trecho,
sugerimos que sejam realizados na metade inferior do arco para que o peso de braco
contribua com o aspecto intensidade e o violista nao “force” a sonoridade, sobretudo

na 42 corda (dd).

P; I2 P2  Ve-Vy

[ali:mpo l "1 /r\.‘?’

hY - i‘l‘f‘ =
1 !
& . /
- | accellerando
—

Figura 9: Compassos de transi¢ao para o Allegreto do compasso 11. ¢.9-10, I Mov.

5.2 - Segundo Excerto

Como descrito abaixo na Figura 10, Mignone propde uma variagdo temadtica da
introduc¢ao da obra (c.1-22), porém com a dinamica p dolce; além disso, o registro da
viola é explorado atingindo quase 3 oitavas, partindo da nota mais aguda Sib (Si5) a
nota mais grave da viola D6 (dd3); diante disso, questionamos quais seriam as
possibilidades de realizar tecnicamente este p dolce (c.65-69) requerido por Mignone

para diferencia-lo do p expressivo da frase inicial (c.1-3)?
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Figura 10: Frase melddica da viola acompanhada pelo piano em carater de valsa. ¢.62-70, [ Mov.

Os c.62-64 realizados pelo piano possuem acentos deslocados em dindmica forte, e o
c.64 em dinamica piano funciona como preparagao para a linha melédica da viola em
p dolce no c.65. Em se tratando de registro agudo nesse compasso, a escolha do ponto
de contato adequado é essencial para evitar falhas de emissdo das notas. Diante
disso, para diferencia-lo do p expressivo (c.1-3), nossa sugestdo é que o intérprete
inicie a frase na regido P3, mantendo-se na 62 posicdo e utilize metade das crinas do
arco, ou seja, toque com o arco inclinado, somado a I1e Vc (descrito na Figura 11
abaixo); o resultado é um som dolce “com dogura” e com riqueza de harménicos;
além disso, nos c.65-66 seria pertinente deslocar os pontos de contato P3 — Pz para

manter homogeneidade de som entre eles:
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Figura 11: Sonoridade dolce através do Ps e [, transferéncia P3s - Pz para homogeneidade de som, c.65-
66, Mov.

No c.67 (Figura 12) estamos no registro médio da viola ao qual seria necessario
manter os aspectos do compasso anterior (P2, ' e Vc) para que ndo haja crescendo e a
frase soe continua com a mesma dindmica indicada: p dolce. Além disso indicamos

ampliar o vibrato, dando a sensacdao de um som menos focal e cantado.

P2 I
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Figura 12: Indicacao P2 e I' com ampliacdo de vibrato, c.67, ] Mov.

De acordo com a dinamica p dolce, a nota mais grave da viola (D63) exige tratamento
diferenciado em sua emissdo devido a espessura da corda, conforme KUBALA (2004,
p.54) diz: tocar em regido mais proxima do taldo para passagens em legato ou

detaché, sobretudo nas 32 e 42 cordas.

Dessa forma, a possibilidade Pz e 12 (aspectos na Figura 13 abaixo) é pertinente para
equilibrar a sonoridade em meio a mudangas de posicao e mudancas de registros. No
manuscrito, ainda encontramos algumas arcadas originais (dire¢des de arco para
cima ou para baixo) que nos ddo informagdes adicionais acerca de qual sonoridade
Mignone pretendia ouvir nesses compassos. Ele indica arco para baixo™ em
dindmica piano, isto é, com auxilio do peso do brago e antebrago obtemos uma
melhor vibragdo da corda dé da viola, permitindo uma sonoridade “cheia”, mesmo
em dinamica piano. Além disso, a ampliacdo do vibrato na nota do# c.68 contribui

para equilibrar a proje¢do sonora em relacao ao registro médio da viola, c.66-67.
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Figura 13: Indicagdes de arcadas do manuscrito autdgrafo, aspecto Pz para equilibrio da sonoridade em p
dolce devido a espessura da corda do6, ¢.68-69, I Mov.

*-

5.3 - Terceiro Excerto

Os ¢.82-87 (Figura 14) é o inicio do desenvolvimento do I Mov. e exigem do
intérprete uma andlise técnica minuciosa dos aspectos de mao direita, pois sdo
encontradas diversas mudancas de corda com indica¢des de dinamicas diferentes
que evidenciam o didlogo entre a viola e o piano. Mignone utiliza intervalos de 52s
diminutas, 52 aumentadas, 132 e 112, ampliando sua complexidade de realizagdo

técnica.
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Figura 14: Dialogo entre a viola e o piano com motivos anacrusticos. c.82-87, I Mov.

KAKIZAKI (2014) comenta a relacdo entre a técnica de mao direita e a execucdo de

dinamicas em uma obra musical:

“As principais responsabilidades da técnica da mdao direita
consistem em fazer as cordas vibrarem de forma ininterrupta, em
executar as dindmicas da obra, em produzir diversos efeitos
sonoros e por ultimo, de articular o som através da realiza¢do das

pausas” (2014, p.96).

Além disso, uma dessas reponsabilidades é decidir a regido do arco ao tocar
determinada frase, pois sua vareta tem peso e curvaturas diferentes e relaciona-se
com os conceitos da técnica de arco em geral, tornando-se essenciais para a aplicacdo
dos aspectos de mao direita abordados neste trabalho.

O ¢.83 funciona como exemplo sobre essas escolhas, pois, de acordo com a arcada
escrita por Mignone, sugerimos iniciar a passagem na metade inferior do arco (Figura
15), uma vez que o c.84 possui a nota longa (1), somando-se a direcoes M e V e
dinamica assai crescendo (muito crescendo). Com isso, essa mudanca de direcao

devera ser imperceptivel e sutil, pois o motivo melédico esta no piano.
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Figura 15: Inicio da frase na metade inferior do arco com velocidade constante e velocidade variavel,
c.83-84, 1 Mov.

A nota longa do c.84 cria um efeito ciclico, pois o contorno melddico ascendente do
piano é interrompido por um grande intervalo descendente de 132 na linha melé6dica
da viola (marcagdo em vermelho na Figura 16), havendo um retorno a dinamica
inicial piano ap0s o assai crescendo. Sugerimos, assim, que o intérprete ndo toque a
duracdo completa da nota 14 do c.84 para que haja tempo suficiente de articular o
intervalo de 132 (d6 #) no c.85; entre esses compassos ha um deslocamento da 12 a 32

corda agregada a mudanca de posicao da mao esquerda.

P2 12-13 Vv 11 P2
P . 2N
— i ————
&G Vo —
D) . fie —
assai cresc.
P cresc.

Figura 16: Aspectos I2-I3 com mudanca de velocidade para efetuar o crescendo, indicagdes em
vermelho da cesura e o salto de 132 para articular o motivo do c.85. c.84-85, I Mov.

Nos ¢.85-87, Mignone recorre a mudangas de timbre e registro da viola, construindo
uma melodia com intervalos distantes. BARRAUD (1968, p.105) descreve esse
recurso na musica serial utilizada por Webern como “dispersao da matéria sonora”; o
¢.86 rompe essa dispersao com uma pequena sequéncia diaténica ascendente. Desse
modo, para que haja poucas mudangas de posicao até o dpice da frase, propomos que
o violista permaneca na 52 posicdo e faga uma pequena interrupgdo com o arco entre
as mudancas de 12 e 42 corda (indicagdo em vermelho na Figura 17), estudando

separadamente esse compasso e o movimento de aducao e abducao do membro
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superior direito. O efeito da dinamica forte/crescendo pode ser combinado a partir

de duas possibilidades:

a) Transferéncia de intensidade (12 - 13);

b) Velocidade variavel.

Mudanga .<?orde.1 :.a[‘l " P2 12-13 Vv 3
para corda do (4%) ...dth

a >
— \ I 3 ﬂ
/- - corda Ho ) 1&

e B i =

cresc.

Figura 17: Mudanca de corda com mudanga de posi¢ao, aspectos 12-I3 e velocidade variavel no ¢.86 para
ampliar a sonoridade até o ponto culminante da frase F#, c¢.85-87 I Mov.

5.4 - Quarto Excerto

O final do movimento c.122-130, apresenta semelhangas com a frase inicial c.1-8,
possui uma caracteristica contemplativa e sonoridade escura, pois Mignone explora
de forma idiomatica o instrumento através da polarizacdo da nota d6 percorrendo
seus principais registros e construindo a melodia a partir de 7 notas da série
harmoénica (d6, mi, sol, fa#,sib, si, ré); essa melodia esta sobre o acorde de dé6 menor
com 92 (Cm9Y), disposta em duas frases com séries de 8 e 11 sons (marcagdes com
linhas pontilhadas em vermelho na Figura 18), e a indica¢do inicial Lento, piano
calmo e sostenuto sugere uma interpretacdo quase recitativa, contrastando com o

carater ritmico e marcial do 22 movimento.
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Figura 18: A melodia final, baseada em duas séries de 8 e 11 sons sobre o acorde de Cm9. Ritmos
sincopados e contorno melédico ascendente e descendente, c.122-130, I Mov.

Musicalmente, sugerimos que cada colcheia até o ponto culminante do c.125 (ré) seja
evidenciada, conferindo direcdo a frase. Além disso, durante estudo desse trecho,
entendemos que, ao iniciar o motivo melddico na metade inferior do arco em P3, 2 e Vc
(indicagdes abaixo na Figura 19), houve exequibilidade da indicagcdo piano calmo e
sostenuto, que tem um carater peculiar as indicagoes expressivas dos exemplos
anteriores, sobretudo do timbre. Isso porque Mignone indica tragos (-) sobre as notas

iniciais, c.122 e 123, afirmando sua intenc¢do acerca de uma sonoridade bem sustentada e
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homogénea; ao aplicar os aspectos apontados aliados ao uso do detaché retrogrado?,

observamos um equilibrio sonoro das células ritmicas assimétricas c.122.

P: Iz Ve || P2 I2 Ve
' 3
Lento o. = 56 3 [,%_/1 #f:“_'—
% L — f
B E— lf —— s

P calmo e sostenuto  dim. ¢ ritardando

Figura 19: Motivo melddico ascendente sobre o acorde de Cm9 do piano, com indicagdo de notas
tenutas, c.122-124, 1 Mov.

A seguir Mignone alterna a métrica dos compassos, apresentando um ralentando
escrito através da diminuicdo dos valores 6/8, 3/4 e 2/4, ou seja, a indicagdo
divagando e diminuendo sempre revela um carater timbristico: observamos uma
associacdo entre o termo divagando a um contorno melédico ascendente (c.125) e o
diminuendo a um contorno descendente (c.126), ao experimentar quais fatores de
mao direita funcionariam adequadamente a essa passagem, evidenciamos um
espelhamento dos aspectos P1- 12 / P2 - I1, (marca¢gdes em vermelho na Figura 20)

ressaltando os parametros métricos de dinamica e timbre.

P1 I2 P2 It
o
fi o LP - u. — [Y ] — # | _"-—-1\\\3 ey
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0] I
contorno
divagando dim. sempre  contorno

ascendente
descendente

Figura 20: Contorno melddico ascendente e descendente associado a dindmica, ¢.125-126, I Mov.
Além disso, a escolha do tipo de vibrato em passagens lentas tem papel relevante em
relacdo ao timbre da viola, isto é, um vibrato amplo e continuo no registro grave e
médio dessa passagem contribui para uma sonoridade homogénea e sustentada a

partir das escolhas dos aspectos de mao direita.

3 Esta arcada se caracteriza pelo deslocamento progressivo da regido do arco, a partir do local onde a
arcada comega (ex. taldo) em direcdo a outra extremidade do arco (ex. ponta) (LAVIGNE,1999, p.22).
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Ao final do I Mov. (c.128-130), indicamos os aspectos P4 e Ps pela primeira vez no
movimento pois sdo apropriados para a dindmica em ppp, além disso podem ser
empregados quando houver indicagdes como sul tasto ou tastiera; O piano soma-se a
dindmica ppp antecedida pela viola, indicagdo em vermelho na Figura 21, formando um
acorde D65- (d6, mi, f& # /solb), fundindo a sonoridade dos dois instrumentos,

finalizando o primeiro movimento com uma sonoridade escura, velada:
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Figura 21: Os aspectos P4 e Ps empregados para obter uma sonoridade velada e escura, indicagdo em
vermelho do acorde Cm9 articulado pelo piano ao fim do movimento, ¢.128-130, I Mov.

6. Consideracdes finais

Neste artigo, procuramos trazer a tona questdes ligadas a expressividade do I Mov.
da obra Sonata para Viola e Piano (1962) de Francisco Mignone, através dos
aspectos velocidade, pressio e ponto de contato. E importante constar que, embora
os conceitos desse trabalho possam ser aplicados em qualquer obra musical, em
obras atonais funcionam como ferramentas de andlise, pois o performer, em seu

processo de estudo, podera utilizar esses aspectos para analisar um trecho musical
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sob o ponto de vista da sonoridade, ou seja, experimentando diversas possibilidades,
combinacdes de som e timbres.

Através do processo de andlise, procuramos aplicar os aspectos de maior
proximidade com o registro da viola, ndo sé buscando entender como Mignone
relaciona o discurso musical através das indicacdes de dindmicas e agogicas com a
sonoridade (timbre), em cada exemplo, mas também permitindo criar maior dominio
do material musical e estreitar a relacao intérprete e partitura. Além disso, durante o
processo, constatamos como a mudanca de um dos aspectos estudados modifica a
sonoridade de um trecho musical. Assim, o presente estudo nao pretende encerrar o
assunto, ao contrario, propoe levantar discussoes pertinentes sobre a técnica de mao
direita, apontando caminhos para outros estudos académicos do repertério de

musica brasileira para viola.
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Resumo: O presente artigo identifica aspectos técnicos de quatro Estudos para violao solo, todos
inéditos, do compositor Nelson Pilé. Estes estudos, entre mais de sessenta observados pelos autores,
foram escritos em uma unica tonalidade, valendo-se o compositor do uso do género choro para sua
elaboracdo. Com a edicdo desse pequeno conjunto de Estudos, da identificacdo das dificuldades técnicas
propostas pelo compositor, bem como a inclusdo de seus dados biograficos, os autores deste artigo
pretendem contribuir para com a divulgacdo de material didatico brasileiro, para a formacdo de
violonistas, assim como divulgar também o nome e as contribui¢des de seu compositor.

Palavras-chave: Nelson Pil6; musica brasileira; choro, técnica para violdo; Pedagogia da performance.

Abstract: This paper identifies technical aspects of four Studies for solo guitar, all unpublished, by
composer Nelson Pil6. Such studies, among more than sixty others analyzed by the authors, were written
in a single key and elaborated through the employment of the ‘choro’ genre. Through the edition of this
small group of Studies, the identification of technical difficulties presented by the composer and the
inclusion of his biographical data, the authors aim to contribute to the propagation of Brazilian
instructional material for guitarists in training, as well as to the recognition of the composer’s name and
contribution.

Keywords: Nelson Pil6; Brazilian music; choro; technique for guitar; performance pedagogy.

152



NERY, Fabio de Souza; SANTOS, Mauro Camilo de Chantal. (2017) Quatro Estudos para violdo solo de Nelson Pil4: técnica com
elementos do choro. Org. e ed. de Fausto Borém e Luciana Monteiro de Castro. Didlogos Musicais da Pés-Graduacéo: Praticas
de Performance Musical n.2. Belo Horizonte: UFMG, Selo Minas de Som. p.152-169.

1. Introducao

Estudos para violao solo sdo utilizados como pecas para desenvolvimento técnico em
variados niveis. Sua aplicabilidade se faz a partir de uma demanda especifica sobre
inameros aspectos musicais a serem dominados pelo performer. No entanto, assim
como no repertorio desse género para o piano, por exemplo, algumas dessas obras

ganham status de pecas de concerto.

Nao é extenso o numero de compositores brasileiros que se dedicaram a escrita de
Estudos para violdo solo. Entre eles, citamos Heitor Villa-Lobos (1887 - 1959), com sua
série de 12 Estudos para violdo; Radamés Gnatalli (1906 - 1988), com a obra 10 Estudos
para violdo; Francisco Mignone com 12 Estudos para violdo e Carlos Alberto Pinto

Fonseca (1933 - 2006) com Sete Estudos para violdo solo.

Inéditos até hoje, os quatro primeiros Estudos para violdo solo de Nelson Pil6 (1914 -
1986), também denominados pelo compositor como Chorinhos diddticos, se destacam
diante da atual musicologia brasileira por suas caracteristicas, como composi¢des de
facil acesso para estudantes de violdo em estagio inicial e mediano. Sua aplicabilidade
também pode ser valorizada pelo uso da ritmica brasileira, pois foram escritos

utilizando o compositor o género choro para sua criagdo.

Acreditamos que o resgate, edi¢do, andlise e publicacdo deste material contribuirdo
para o incremento da literatura nacional quanto ao estudo do violao solo, bem como
na divulgacao do nome de Nelson Pilé como compositor proficuo. Ao longo do presente
artigo, sera apresentada uma breve biografia do compositor, a apresentacdo dos
Estudos supracitados, a identificagdo das dificuldades técnicas propostas pelo
compositor e, por fim, a disponibilizacdo da obra, langada recentemente pela editora

Nery Musica.
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2. Nelson Pild: performer consagrado e compositor desconhecido

Filho de imigrantes italianos, Nelson Vitério Emanuel Pilé6 nasceu em Belo Horizonte,
no dia 03 de outubro de 1914. Seu interesse pelo instrumento veio desde crianga, fato
notado pelo irmao mais velho, que, preocupado com sua formac¢do musical, adquiriu-
lhe um método de aprendizado, pois ndo queria que Pil6 aprendesse a tocar somente

de ouvido. De acordo com o filho do compositor, Alexandre Pilo:

[..] nesse comenos, foi a um sebo conhecido e trouxe de 14 duas obras
didaticas: o Método de Solfejo de Aléxis Garaudé, contendo no¢des de Teoria
Musical; e o Método de Violdo, completo, para tocar por musica, de Matteo

Carcassi. (PILO, 2010, p.13)

Como afirma EFEGE (1978, p.67): “Violonista emérito, sem nunca ter frequentado
escola ou recebido ensinamentos de professores, Nelson Pilo, gracas ao seu grande
amor a musica, conseguiu tornar-se profundo conhecedor de teoria”. Assim, a atuacdo
profissional de Pil6 teve inicio em sua juventude, por meio de apresentacdes em
eventos sociais em teatros e escolas, cinemas, emissoras de radio, como a Radio

Guarani e a extinta Radio Mineira:

Dessas noitadas boémias, alacres, que aconteciam de preferéncia aos sabados
e nas vésperas de feriados, participavam Nelson Pil6, Juscelino Kubitschek,
Pedro Aleixo, Alberto Deodato e varios companheiros. O primeiro, musicista
de renome na cidade, os seguintes ja lancados na politica [...]. Pil6, modesto,
timido, ficou fiel ao violdo, grafando simbolos nas linhas e nos espagos da

pauta, passando ensinamentos a seus alunos. (EFEGE, 1978, p.67)

Em busca de melhores oportunidades profissionais, Nelson Pil6 se mudou, em 1945,
para a entdo capital do pais, a cidade do Rio de Janeiro, e, um ano ap6s sua chegada, foi
contratado por uma das maiores emissoras do Brasil, a Radio Nacional. Naquela
instituicdo, o musico trabalharia durante 21 anos, periodo que lhe proporcionou a
convivéncia com grandes nomes da musica erudita e também da musica popular do

Brasil:
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Nelson Pil6 viria a elaborar arranjos naquela emissora, atuando com os
principais cantores da época, tais como Angela Maria, Dalva de Oliveira,
Emilinha Borba, Linda Batista, Eliana Pitman, Elen de Lima, Marly Sorel, Irene
Macedo, Gilda de Barros, Barbara Martins, Carlos Carrié e muitos outros.

(PILO, 2010, p.23)

Além do convivio com cantores de destaque no periodo em que trabalhou na Radio
Nacional, Nelson Pil6 lidou com inumeros outros musicos arranjadores que
compunham o quadro de funcionarios da radio. PEREIRA (2012, p.166) identificou,
entre as décadas de 1930 a 1960, a presenca de 235 arranjadores para a realiza¢do de
trabalhados solicitados pela radio. O nome de Nelson Pil6 é apontado em ordem
alfabética e ocupa o centésimo quinquagésimo lugar, numa lista que aponta musicos
consagrados como César Guerra-Peixe (1914 - 1993), Lyrio Panicali (1906 - 1984) e
Radamés Gnattali (1906 — 1988). Este ultimo dedicaria a Pil6 um de seus Estudos para
violdo, o de numero IV. Pil6 absorveria de Gnattali aspectos musicais que o ajudariam
a concretizar centenas de arranjos, transcricoes e composicoes que criou a partir de
seu trabalho junto a Radio Nacional. Acreditamos que as mais de duas décadas vividas
por Pilé naquela radio tenham proporcionado a ele a conclusdo de sua formag¢do como

musico arranjador, performer, professor e compositor.

Ao retornar a capital mineira em 1969, reassumiu seu trabalho como professor de

violdo em uma tradicional loja especializada em artigos musicais, A MUSICAL:

Eram aulas coletivas de violdo, para grupos de até sete pessoas, ministradas
por ele na sobreloja com material do préprio estabelecimento. O nimero de
alunos que entdo surgiram cresceu tanto que Pil6, mais tarde, passou a
apresenta-los em audi¢des no Saldo Nobre do Instituto de Educacdo,

chegando a realizar nove destes Recitais. (PILO, 2010, p.35)

Em 1982, com o falecimento do proprietario da loja A Musical, Luiz Strambi, Nelson
Pil4, apos 14 anos ali atuando como professor, passou a lecionar em domicilio. Nesse

periodo, sua saude encontrava-se em estado que exigia cuidados, e o compositor
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passou por uma cirurgia de prostata. No entanto, pelos custos de deslocamento e
também pelo desgaste fisico, “passou a lecionar em sua casa, na cidade de Sabar4a, para

um pequeno grupo de alunos". (PILO, 2010, p.44)

Na Figura 1, a seguir, datada de 1973, uma das raras fotos de Nelson Pil6, que a época
teve seu trabalho como docente patrocinado pela tradicional loja de instrumentos A
Musical. A foto, que apresenta um total de dezesseis violdes e intimeros alunos, nos

mostra a classica pose do mestre cercado por seus pupilos.

DE VIOILA
e B. 4. )
ELSON

Figura 1: Um dos inumeros recitais de violdo da classe dos alunos de Nelson Pil4. Acervo particular de
Alexandre Pilé.

Apés décadas dedicadas a musica, senhor de uma didatica desenvolvida diariamente,

“Nelson Pil6 deixou calar seu violdo no dia 12 de outubro de 1986” (PILO, 2010, p.46).

O compositor foi no Cemitério das Nacdes, em Sabara, Minas Gerais. Apds seu

falecimento, seu arquivo esta sob os cuidados de seu filho, o violonista Alexandre Pilé.

Entre arranjos e composicdes, reunimos 365 (trezentos e sessenta e cinco) partituras,

até o momento, sendo 218 (duzentos e dezoito) arranjos e 147 (cento e quarenta e
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sete) composi¢oes proprias, em formagdes instrumentais e vocais diversas. Entre elas,

foram encontrados 67 (sessenta e sete estudos). Assim, supomos que Nelson Pil4 seja

0 compositor que mais criou Estudos para violdao solo no Brasil.

3. Os quatro primeiros Estudos - Chorinhos diddticos para violdo solo
de Nelson Pil6: aspectos historicos e técnicos

Segundo CARLEVARO (1979, p.35), o desenvolvimento da técnica ao violdo exige uma
educacao da mente e uma vontade em realizar impulsos e movimentos. O autor afirma
que para o fazer corporal, uma imagem paralela mental é formada, reagindo
instintivamente em todos impulsos e movimentos. O estudo da técnica é igual a
trabalho fisico: “uma correta forma¢do mecanico-digital”. O autor esclarece a
importancia de dois elementos para executar um instrumento musical: a do preparo

mecanico e da imagem mental desse movimento.

As capacidades para uma boa execu¢do ao instrumento musical sio normalmente
adquiridas com horas de estudo minucioso, seja por meio de exercicios contidos em
métodos de técnica pura destinados ao desenvolvimento de uma determinada
demanda como arpejos, ligados, escalas, mudancas de posicao, entre outros, ou por
meio de pecas musicais que apresentem essas dificuldades. O estudo da técnica esta
em constante reformulacdes e é atualizado por meio de incrementos na construcdo de
instrumentos musicais, por composi¢des criadas com diferentes afinagcoes para eles,
interferindo diretamente na performance musical. MADEIRA e SCARDUELLI

conceituam técnica tradicional e estendida da seguinte maneira:

A técnica tradicional é resultante tanto de observac¢des anatdmicas e da
relacdo entre corpo e instrumento musical, quanto da sonoridade em voga
num determinado periodo. Técnicas estendidas sdo processos que num
determinado momento sdo utilizados marginalmente pelos intérpretes e que
ampliam a paleta sonora de um instrumento ou propdem diferentes solu¢coes
mecanicas para determinadas situagdes, (MADEIRA e SCARDUELLI, 2013,
p.183).
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Apés investigarmos os quatro primeiros Estudos para violdao solo de Nelson Pil¢,
apontamos que essas pecas apresentam o choro como fio condutor dos aspectos
técnicos sugeridos pelo compositor. Em sua origem como género, o choro possui
formacao instrumental para o violdo e o cavaquinho na base ritmica e harmonica.
Varios violonistas ajudaram a construir uma escola com esse género, a seguir: Satiro
Bilhar (1860 - 1927); Quincas Laranjeira (1873 - 1935); Jodo Teixeira Guimaraes (1883
- 1947); Arthur de Souza Nascimento (1886-1957); Horondino Jose da Silva (1918 -
2006) o Dino 7 cordas; Dilermando Reis (1916 - 1977) de quem Nelson Pil6 foi amigo

e parceiro na composicao Na ginga da nega.

Outra caracteristica comum nas partituras encontradas é que todas foram compostas
na tonalidade de La Menor. A duragdo dos Estudos - Chorinhos diddticos também segue
um padrao estabelecido pelo compositor. Assim, para a aplicagdo de aspectos técnicos
voltados para o desenvolvimento do aluno junto ao violdo solo, o compositor
estruturou pequenas pecas que variam de treze (Chorinho diddtico I) a vinte e um
compassos (Chorinho diddtico 1V). Por fim, citamos o subtitulo Chorinho didatico,

presente em cada uma dessas pe¢as como citacao do préprio compositor.

Desta forma, na Figura 2, identificaremos dados sobre a estrutura de cada um dos

Estudos observados:

Titulos Tonalidade Ndamero de Férmula de
COmpassos compasso
Estudo
Chorinho didatico La Menor 13 2/4
I
Estudo
Chorinho didatico La Menor 18 2/4
11
Estudo
La Menor 17 2/4
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Chorinho didatico
I11

Estudo
Chorinho didatico La Menor 21 2/4
I\Y%

Figura 2: Tabela contendo a estrutura dos Estudos de 1-4, de Nelson Pil6, subtitulados de
Chorinhos diddticos.

Embora possam ser apresentadas ao publico como pecas de concerto, entendemos que
o0 objetivo principal do compositor era o estudo e desenvolvimento em sala de aula dos
aspectos técnicos por ele sugeridos. Ao verificarmos os objetivos técnicos propostos

pelo compositor nos Estudos supracitados, notamos a presenca de cinco aspectos da

técnica violonistica, propostos a seguir:
e Arpejos;
e Saltos e Translado longitudinal (mudanga de posi¢ao);
e Escalas;
e Ligados violonistico;

e Pestana.

Na Figura 3, algumas das demandas técnicas sugeridas por Nelson Pil6 para os Estudos -

Chorinhos diddticos observados:

Técnica utilizada Exemplo
Arpejos. A presenca de ,( e e—
arpejos nos Estudos - : _ 'Ffi\ 1'
Chorinhos didaticos pode v
ser encontrada nos Estudos excerto do Estudo - Chorinho didatico I.
I, IlII e IV. Se for em todos,
escreva em todos os quatro " 1y =" — = “HCI:=|
Estudos observados. P ‘E—J T w?“i' ?
excerto do Estudo - Chorinho didatico III.
Saltos/Translado
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Longitudinal (Mudanga
de posicdo). A presenca

desta técnica pode ser

observada em todos os 4
Estudos - Chorinhos

didaticos

Vielio

Escalas. A presenca de
escalas nos Estudos -
Chorinhos didaticos pode

ser encontrada nos Estudos

Tell
Ligado violonistico. A S e
Violio ek X = o I
(63 ; S====_su===c=
: 4

presenca desta técnica nos

Estudos - Chorinhos
Excerto do Estudo - Chorinho didatico III.

didaticos pode ser

encontrada no Estudos III.
Pestana. A presenca desta : L =%
1 R =z
, w12 ey 2 13 . (th :“
= T 7/

técnica nos Estudos -

Chorinhos didaticos s6 nao

esta presente nos Estudos |,
II, [T e IV. ) s
" p— s y
Violio » Z B = S i ':‘ib : i
- w F T &

r

Excerto do Estudo - Chorinho didatico IV.

Figura 3: Demandas técnicas sugeridas por Nelson Pilé para os Estudos 1-4 (Chorinhos diddticos).
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Posto isso, apresentamos nossa edicdo das pecgas, tendo como objetivo central a
divulgacdo de material brasileiro inédito composto para estudo e desenvolvimento do

violao solo e, ainda, a divulga¢do do nome do compositor Nelson Pil6.

4. A edicdo dos quatro primeiros Estudos - Chorinhos didaticos para
violao solo de Nelson Pilo: o tratamento dos manuscritos e escolhas
para a editoracao

by

Concomitantemente a confeccdo do presente artigo, lancamos, pela editora Nery
Musica, o fasciculo Quatro Estudos - Chorinhos Diddticos de Nelson Pil6 (1914 - 1986),
que contém na integra os estudos aqui apresentados. Esta edi¢do é a primeira de uma
série que apresentara toda a obra do compositor em fasciculos diversos. O acesso ao
acervo do compositor Nelson Pilg, para fins de estudo e edicdo, foi firmado junto a seu
filho, que tem contribuido de maneira entusiasta para sua realiza¢cdo. Até o momento,
ndo foi encontrado nenhuma obra que possua mais de uma versdo ou cdpia do
compositor. Qutrossim, as partituras analisadas se configuram em Unicos exemplares

existentes.

Nao nos foi possivel identificar as datas de composicdo de cada um dos Estudos
observados, como podemos verificar pela Figura 4. Assim, acreditamos que, pela
organiza¢cdo numérica registrada pelo compositor, a numeracdo dessas pecas nao
obedece uma cronoldgica. Nossa edicdo mantém a ordem numérica registrada pelo
compositor. Nas pecas observadas, notamos uma escrita clara e precisa das partituras,
0 que nao deixa margem para duvidas, em relacdo a questdes como notas com

indica¢do duvidosa de altura ou tempo.
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Figura 4: Manuscrito sem data do Chorinho diddtico N2 2 de Nelson Pil6.

Ao pensarmos em objetivos editoriais para este artigo, nos deparamos com o fato de

que nenhum dos Estudos de Nelson Pil6 foi publicado até o momento. Dessa forma,
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apoiados pela qualidade de seus manuscritos, em relagdo a grafia dos originais,
entendemos que a auséncia de dados sobre dinamica e agégica em nossa edicdo se
justifica para que esse conjunto de Estudos seja conduzido em seu aprendizado e em
sua interpretacao pelas mdos de professores que os aplicardo de acordo com a
demanda de cada pupilo. Cada professor se sentira livre para direcionar aspectos de
dindmica e agdgica de acordo com o estdgio técnico de cada aluno. No entanto,
apresentamos em a realizacdo de um dedilhado, proposto a partir do estudo e analise
das pecas. Ainda, a presente edicdo contempla a presenca de tablatura em todas elas.
O uso deste recurso, citado por SANTOS (2015, p.11) como “um dos mais populares
sistemas de nota¢do musical para instrumentos de cordas como a guitarra elétrica e o

violdo”, tem como objetivo facilitar a leitura das partituras.

5. Conclusao

A obra de Nelson Pil6 ndo possui destaque dentro da musicologia brasileira, até o
momento, pois permanece inédita e desconhecida por pesquisadores e performers.
Grande parte desse material foi escrito para o violdao a partir do género Estudo.
Catalogamos, até o momento, sessenta e sete Estudos para violao solo. O presente
artigo apresentou uma analise dos quatro primeiros Estudos para violao, compostos
por Nelson Pilg, também denominados Chorinhos didatidos. Esse material constitui
obra de destaque para a formacao de violonistas, por meio da apresentacdo de
dificuldades técnicas inseridas em pequenas composicdes. Foi apresentado também
uma pequena biografia do compositor. Essas informacdes biograficas e musicais sobre
os quatro primeiros Estudos - Chorinhos diddticos contribuem para a divulgacdo da
musica brasileira, e podem incentivar futuras pesquisas que promovam o incremento

de nossa musicologia e também da performance em nosso pais.
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Anexo 1

ESTUDO

CHORINHO DIDATICO N°1
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Resumo: Este trabalho analisa partes da transcri¢do da obra Riva, para violdo solo, de Juarez Moreira,
presente no CD Riva, de 2010, pelo selo Beso Brasil, com o objetivo de discutir algumas especificidades
desse processo no caso de uma obra mais sujeita a influéncia do jazz e, consequentemente, a pratica de
variagoes. Sdo abordadas e analisadas as constantes altera¢des do material tematico presentes tanto na
gravacdo da peca para o dlbum homo6nimo quanto em outras apresenta¢des desta obra, revelando as
interseg¢des continuas entre composicao e performance no trabalho do autor. Acredita-se que a andlise
dessas variagdes possa contribuir para uma transcricdo mais fiel a pratica e ao pensamento musical de
Juarez Moreira.

Palavras-chave: Transcri¢do musical na musica popular; Musica Instrumental Brasileira, Violao.

Abstract: This paper analyzes parts of the transcription of Juarez Moreira 's Riva for solo guitar, present
on the CD Riva (2010), with the purpose of discussing some aspects in the case of a musical work more
subject to the influence of jazz, and, consequently, to the practice of variations. The constant changes of
the thematic material present both in the recording of the piece for the album of the same name and in
other performances are discussed and analyzed, revealing the continuous intersections between
composition and performance in the author's work. It is believed that the analysis of these variations
can contribute to a transcription more faithful to the practice and musical thinking of Juarez Moreira.

Keywords: Musical transcription in popular music, Brazilian Jazz, Guitar.
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Trés riscos sdo inerentes a nossa prdtica de escrever musica (escrita musical). O
primeiro reside na suposi¢do de que todos os pardmetros audiveis da milsica sdo
ou podem ser representados por um pardmetro visual parcial, i. e, por outro de
apenas duas dimensdes, como ocorre sobre uma superficie plana. O segundo
risco reside ao se ignorar o atraso histérico da escrita musical (musical-writing)
em oposigdo a escrita do discurso (speech-writing), e a consequente tradicional
interposi¢cdo da arte do discurso na adaptagdo de sinais auditivos e visuais na
escrita musical. O terceiro reside por termos falhado ao distinguirmos os usos
prescritivo e descritivo da escrita musical, ou seja, entre um projeto de como
uma pega especifica deva ser realizada para soar e um relato de como uma
determinada performance desta de fato soou.

Charles SEEGER (1958)

1 - Introducao

O compositor e violonista Juarez Moreira é uma das figuras centrais da cena
instrumental mineira, com forte influéncia sobre as novas geracdes de musicos,
principalmente violonistas. Sua discografia conta 14 dlbuns que compreendem obras e
arranjos proprios, além de trabalhos variados com outros importantes artistas
brasileiros, entre eles Milton Nascimento, Maria Bethania, L6 Borges, Toninho Horta e
Wagner Tiso. As composi¢des de Juarez Moreira, que cada vez mais tém feito parte do
repertorio de diversos violonistas, provavelmente irdo conquistar um lugar de

destaque na literatura violonistica contemporanea, dada a sua inegavel originalidade.

De formacao essencialmente autodidata, Juarez Moreira - nascido em Guanhaes (MG),
em 1954 -desenvolveu suas habilidades musicais principalmente através da pratica de
aprender as musicas de ouvido, partindo de gravacoes. Suas referéncias ao longo desse
processo variaram muito e sinalizam a abrangéncia de seus interesses musicais: Baden
Powell, Luiz Bonfa, Zé Menezes, Agustin Barrios, standards do jazz internacional,
Bossa-Nova, Beatles, obras impressionistas para piano, J. S. Bach etc. De certo modo,
tudo que lhe chamava a atengdo ele "tirava de ouvido para poder compreender e

estudar”. (MOREIRA, 2015)
Juarez, como é mais conhecido no meio musical, assinala também que seu aprendizado

sempre foi muito pratico e dinamico, destacando a convivéncia com Toninho Horta,

Nivaldo Ornelas, Wagner Tiso e Hélio Delmiro como fundamentais na definigdo do
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musico que se tornou: "Aprendi com eles o gosto pela harmonia, a paixao pela musica,
a generosidade, e que temos que trabalhar muito e sempre." (MOREIRA,2015). Um
importante marco na sua trajetéria musical foi quando, ao lado de Yuri Popoff, Mauro

Rodrigues, José Namem e Neném formou o famoso grupo instrumental mineiro "Vera

Cruz".

Tendo comecado a compor em meados dos anos 1970, Juarez diz que a criagdo é uma
constante em sua rotina: "Componho regularmente. Tenho em torno de umas cem
composicoes. Ja gravei mais de quarenta (...). A composicdo vem, no meu caso, sempre
a partir do estudo do violdo. Estou praticando e, de repente, surge uma ideia..."!
(MOREIRA, 2015). E interessante notar como essa abordagem do ato de compor, talvez
mais espontanea e livre, provavelmente se relaciona a auséncia de uma instrucao
musical formal. Ao menos é o que se pode inferir das palavras do proprio autor, que
afirma: "o autodidatismo permite ao musico, na maioria das vezes, criar um estilo

muito original." (MOREIRA,2015)

Juarez também destaca que acompanhar cantores foi uma grande escola para seu estilo
composicional, ajudando muito ndo s6 na precisio ritmica como, principalmente, na
capacidade de preencher espagos com o violao, simulando um contrabaixo e um piano.
Cita ainda a influencia de Bill Evans - com seus encadeamentos de acordes, condugao

de vozes e chord melody 2"

Um dos pontos altos da obra de Juarez como compositor foi o dlbum Riva, inteiramente
para violao solo, langado em 2010. O titulo é uma homenagem a seu pai, que tinha esse
apelido, e da nome também a uma das pecas. Ao todo, o album contém 12 composicdes
originais em que Juarez demonstra a diversidade de referéncias de seu universo
musical, um extremo cuidado nos detalhes, especialmente na linguagem harmonica, e

sua exceléncia como intérprete. Transitando com maestria entre diversos estilos, ele

10 estudo do violdo a que Juarez se refere, é, no seu caso, uma tarefa diria, quase religiosa, que tem como base
obras de violdo classico, como La Catedral e Las Abejas, de Barrios, o Preliidio da suite BWV 1004, de ]. S. Bach, o
Estudo n? 1 de Villa-Lobos, além de obras de Garoto.

2 Chord Melody utiliza dois tipos de execu¢do harmonica, o bloco sonoro e o arpejo rdpido, e utiliza a rearmonizagao
como mecanismo para a realiza¢do do arranjo em melodias que possuem algum acompanhamento preestabelecido.
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apresenta a esséncia de seu pensamento como compositor, resumida na frase: "pela

sintese, pelo bom gosto, lirismo e harmonias."

E justamente a peca Riva que tomamos como objeto de analise neste trabalho. Nosso
objetivo é entender certos processos de variacdo utilizados pelo compositor na
gravacao, de modo a flagrar em sua pratica a relativa indissociacdo entre composicao
e performance. Além disso, buscamos compreender certas recorréncias e sistematizar
determinados tracos estilisticos, tarefa que julgamos fundamental para uma
transcricao da obra que seja mais préoxima ao pensamento musical do compositor. O
conjunto dessas reflexdes é uma etapa necessaria da pesquisa de mestrado em

andamento que visa, com o constante apoio e supervisdo do préprio compositor, a

transcricao de pelo menos algumas das obras do album Riva.3

O interesse pela pesquisa em torno da transcri¢do de suas pec¢as nasce do convivio do
mestrando com Juarez Moreira, ao longo de mais de 10 anos em que trabalham juntos
nas diversas edi¢gdes do FIV - Festival Internacional de Violdao de Belo Horizonte*.
Nesse periodo, em que foi possivel constatar a relativa indissocia¢cdo entre composicao
e performance em sua pratica musical, manifestou-se o desejo do compositor de ver
sua obra para violdo solo também em forma de partitura, mas desde que fosse fiel ao

seu pensamento composicional.

2 - 0 problema da transcricdao na Musica Popular

Ao se abordar a transcricdo na chamada musica popular, é preciso ter muito claro que
anocao de "obra" precisa ser alargada em relacdao ao que comumente se considera em
certa tradicdo da musica de concerto. Nao se esta diante de uma forma que se pode
dizer "terminada", relativamente estatica ou resguardada. Sempre muito ligada ao

momento da performance, a pratica da musica popular permite, ou mesmo exige, que

3 Juarez Moreira ndo escreve suas musicas, embora tenha manifestado o desejo de vé-las publicadas em forma de
partitura. Ainda que tal registro venha a ser sempre parcial em relagdo ao que se encontra nas gravagoes, acreditamos
que sera um passo importante para a maior difusdo da obra do compositor.

4 FIV- Festival Internacional de Violdo: realizado em Belo Horizonte, iniciado em 2005 promove concertos e master-
classes de violdo com grandes instrumentistas de renome internacional. Em 2015 realizou sua oitava edigdo.
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a obra passe por alteragdes a cada vez que é apresentada, seja por interferéncia de um
novo arranjo ou por meio de improvisacdes dos musicos. Portanto, a transcri¢cdao de
uma peca "popular” pode ser vista como a transcri¢do de uma performance especifica,
sabendo que o préoprio compositor, quando é o intérprete de sua obra, altera o material
composicional em alguma performance subsequente. Vemos também que em
determinadas praticas, o improviso e a alteracao do material € mesmo algo esperado

pelo compositor, como no jazz.

No caso de Riva, vale observar que essas "alteracdes" ou "variagdes" ocorrem inclusive
na propria gravagao realizada para o album homdnimo, ou seja, mesmo considerando-
se apenas o ambito de uma Unica execu¢do da peca, nota-se uma forte tendéncia a
evitar reapresentacgoes literais de secdes ou elementos tematicos. Em entrevistas sobre
o0 assunto, Juarez Moreira destaca que varias passagens da peca podem ser realizadas
de diferentes maneiras. Na ocasido, ele mesmo apresentou rearmonizacoes, alteracoes
de baixo, variacdes melddicas, entre outros procedimentos, como possibilidades de
realizagdo de certas passagens. E muito importante observar, contudo, que esses
procedimentos sdo previamente estudados para que venham a constituir um grande
repertorio de alternativas a ser acionado nas performances. Juarez relata o cuidado em
estudar essas variacdes, mas também acentua a liberdade para utiliza-las de forma
espontanea, confirmando que qualquer performance ou gravacao, tomada

singularmente, ndo é a forma final da obra, mas apenas uma de suas possibilidades.

Diante dessas consideracdes, abrem-se algumas questdes para o processo de
transcricao: como dar conta das varias alternativas na elaboragdo da transcri¢do e na
apresentacdo grafica do produto final? Toda e qualquer alteracdo deve mesmo ser
notada? E possivel classificar os procedimentos e estabelecer algo como uma tipologia,
eventualmente a ser apresentada como um "prefacio" a obra, um guia para a sua
correta leitura e apreensdo? Os exemplos que veremos a seguir, com Riva, poderao

apontar caminhos para o restante da pesquisa.
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3 - Quadro e tipologia de variacdes

Sintese dos dados gerais da composi¢do

Obra Riva
Compositor Juarez Moreira
[nstrumentagao Violdo Solo

Data da Composigao

1976

Revisdo da Composicao

2010 - Acréscimo de contraponto

Lancamento da Obra

2010- CD Riva - Selo Beso Brasil

Tonalidade La Menor

lAndamento 1

Duracgdo 2:56

Estilo Choro

Descricdo “Um choro moderno em 2 partes, seguindo o pensamento de Garoto €
utilizando cadéncias de jazz e impressionistas “ (MOREIRA, 2015)

Forma IAABA'B'A'B'B"C - Coda (metade final do B’ com variagéo)

Optamos por apresentar uma tipologia das varia¢des da obra Riva, de Juarez Moreira,
a fim de subsidiar a sua transcricdo completa. Essa andlise ajudara a identificar
aspectos fundamentais no processo composicional do autor, contribuindo para manter
o carater mais “livre” de sua obra, mesmo quando transportada para o papel. Os
procedimentos de variacao aqui analisados foram utilizados pelo compositor em sua
gravacao, mas também foram demonstrados em entrevistas. Reunidos, eles formam
um bom conjunto de alternativas para intérpretes, além de fonte de inspiracao para

que estes eventualmente componham suas proprias variagoes.

Em Riva, percebemos as alteracdes de material, que estamos denominando de
variacOes, em diferentes niveis, correspondendo as seguintes categorias: ritmo,
melodia, contraponto, desenvolvimento e harmonia. Muitas vezes as alteracdes se
apresentam em mais de um nivel simultaneamente. Haveria também uma categoria
relativa a expressdo (dinamica, articulagdo etc.). Todavia, como esses elementos tém
um carater menos estruturante nessa composicao, muitas vezes permanecendo no

ambito das escolhas pessoais do intérprete, eles foram dispostos na transcricao de uma
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forma mais livre e ndo serdo considerados aqui.

Em linhas gerais, as cinco categorias citadas podem ser definidas para o presente
contexto da seguinte maneira:

1. Ritmo: toda e qualquer alteragdo na estrutura ritmica ou nas figuras do motivo
original; expansao ou redugdo de células e incisos (Figura 1).

2. Melodia: alteracdo de notas e de intervalos; mudanga no perfil melédico do
motivo original (Figura 2).

3. Harmonia: alteragdo ou inversdao de acordes anteriormente apresentados,
mudancgas pontuais do baixo ou das vozes internas do acorde (Figuras 3 a 8).

4. Desenvolvimento: variacao que resulte em modificagdo de maior porte no perfil
ritmico-melddico a ponto de caracterizar uma expansdo do material (Figuras 9
all).

5. Contraponto: quando se acrescenta uma nova melodia sobreposta a um motivo

ja apresentado (Figuras 12 e 13).

Na transcricdo propriamente dita, as variacdes que possuem maior interferéncia no
material serdo grafadas como ossia; outras, de menor interferéncia, serdo
representadas entre parénteses, indicando, por exemplo, notas que o compositor
acrescenta a acordes em performances ao vivo. Seguem as Figuras de 1 a 6 com
alteragcdes no material que surgem nas performances do compositor, principalmente

no ritornello.

Ritmo

Figura 1: No pentagrama inferior, exemplo de varia¢do ritmica, com deslocamento do baixo (c.13).
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Figura 2: No pentagrama inferior, deslocamento do acorde com acréscimo de nota (c.6).
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Figura 3: o pentagrama inferior mostra mudanga no primeiro acorde (c.7).

0 proximo exemplo apresenta uma alteracao ritmica e melédica no baixo e uma
alteracao harmonica no ultimo acorde do compasso 9:
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Figura 4: Alteracdo no baixo e alteracdo harmonica (c.9-10).
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Figura 6: O pentagrama inferior mostra mudanca no terceiro acorde (c.44-45).

Quanto a variacdo a seguir, comparada com o seu motivo original (Figura 7), o
compositor afirma: “[Na primeira vez|, mostro como Dilermando Reis e Garoto; [na
segunda], como Bill Evans” (MOREIRA, 2016). O trecho é, de fato, bastante alterado,

com deslocamento ritmico nos baixos, rearmonizacao e altera¢do do padrao melddico

e ritmico da melodia (Figura 8).

| &

-F-

Figura 7: Motivo original (c.13,14).
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Figura 8: Variacao do motivo original (c.64-65).
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Desenvolvimento

No exemplo seguinte vemos que, em relacdo ao seu motivo original (Figura 9), a
variagdo (Figura 10) introduz uma série de pequenas modificacdes que, tomadas em

conjunto, podem caracteriza-la como de desenvolvimento:

— i

Figura 9: Motivo original (c.46-49).

— L - b
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Figura 10: Variagdo do motivo original: ritmica, mel6dica, harmonica (c.77-80).

A préxima variacao (Figura 11), usada para o final da peca, costuma estar presente nas

performances ao vivo do compositor:
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Figura 11: dois tipos de finalizacdo da peca usados pelo compositor (c.88-89).

Contraponto

Em relacdo ao seu motivo original (Figura 12),avariacdo seguinte (Figura 13)

apresenta uma linha em contraponto, acrescentada na revisdao da obra, em 2010:
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Figura 13: O mesmo motivo variado com uma linha de contraponto (c.27-30).
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4 - Consideracoes finais

A andlise da obra Riva de Juarez Moreira presente no CD homonimo, aliada a
observacdo de suas performances ao vivo e as entrevistas, revela aspectos técnico-
musicais relacionados a pratica de arranjo e improviso do compositor. Tal pratica
compreende a elaborag¢do constante de variagdes para os motivos musicais que sdo
utilizadas de forma livre nas performances ao vivo ou gravadas. O procedimento de
rearranjar continuamente suas composi¢oes constitui a esséncia do trabalho de Juarez
Moreira, demonstrando que, para ele, composicao e performance sdo instancias

intrinsecamente relacionadas. E um caso tipico disto que afirma SCHULLER (2006):

[..] até certo ponto -(...)-, toda “performance” de jazz constitui uma
forma de arranjo, na medida em que é improvisada e constantemente
renovada; quer dizer, os performers” rearranjam o material bdsico a

cada nova variagdo e forma. (SCHULLER, 2006)

Para finalizar, retomemos o que diz Seeger no trecho que escolhemos para epigrafe
deste trabalho. Na pesquisa que estamos desenvolvendo, os trés riscos sinalizados pelo
eminente musicélogo estdo perigosamente a espreita. Se para os dois primeiros ndo ha

propriamente um remédio, cabendo-nos assumir os limites da transcricdo (escrita)
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musical, interferindo quando possivel apenas para mitigar os seus efeitos, no que
respeita ao terceiro - relativo a distin¢do entre prescri¢cdo e descricdo - cremos ter
estabelecido uma metodologia mais precisa: ndo iremos nos limitar a um resumo
basico e generalizante da performance de Juarez Moreira, mas sim visar ao
detalhamento de suas variagdes, de modo a oferecer um suplemento imprescindivel a

quem quer que se disponha a visitar a sua obra.
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Resumo: O presente trabalho resulta da preparacdo da performance da obra Rua das Pedras, para violao
solo, de Paulo Rios Filho. Tratamos da analise e reflexdo acerca das demandas técnicas expandidas contidas
na obra. Encontramos diversos recursos expressivos que fogem ao repertério de habilidades do violonista
com uma formagdo mais convencional, tais como: efeitos diversos utilizando voz, poesia acompanhada de
efeitos percussivos improvisados, diferentes tipos de percussdo e ruidos ao violdo. Descrevemos as
dificuldades na realizacdo satisfatéria de alguns gestos musicais que utilizam técnica expandida e
sugerimos possibilidades para a superacdo das mesmas.

Palavras-chave: técnica expandida ao violdo; violdo na musica contemporanea; Rua das Pedras.

Abstract: This paper deals with the preparation of the performance of Rua das Pedras, for solo guitar, by
Paulo Rios Filho. It focuses on tan analysis and reflection about the expanded technical demands
contained in the piece. We find several expressive resources that escape the repertoire of abilities of a
guitarist with a more conventional formation, such as: diverse effects using voice, poetry accompanied
by improvised percussive effects, different types of percussion and noises made on the guitar. We
describe the difficulties in the satisfactory performance of some musical gestures that use an expanded
technique and suggest possibilities for overcoming them.

Keywords: expanded guitar technique; guitar in contemporary music; Rua das Pedras.
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1. Introducao

Nos dltimos anos, num contexto em que as praticas musicais em geral tém requerido
constante reflexdo, a pesquisa em Performance vem se debrugcando com frequéncia
sobre novas possibilidades sonoras em instrumentos tradicionais, conhecidas

genericamente pela expressao "técnica expandida” ou "técnica estendida".

No Brasil o desenvolvimento da pesquisa em Performance, contudo, ndo tem sido
acompanhado, ao menos com a mesma velocidade, pela pratica pedagoégica violonistica.
De acordo com SCARDUELLI (2015), o ensino de violdo se enconftra principalmente
focado no repertorio tradicional (ou seja, basicamente tonal, tendendo a abordar o
instrumento segundo os parametros técnicos convencionais regidos pela nog¢do de
altura definida). [...] “os programas das institui¢des estdo mais voltados ao repertoério
tradicional de concerto, com aberturas a musica latino americana”. (SCARDUELLI, 2015,
p.224). Tal caracteristica contribui para afastar os estudantes do repertorio dos séculos
XX e XXI devido a falta de familiaridade com suas técnicas e estilos composicionais. O
autor demonstra o problema apontando que, dos vinte e seis professores de violdo, de
diversos lugares do Brasil, entrevistados em sua pesquisa, somente um relata que
trabalha técnica expandida com seus alunos. (SCARDUELLI, 2015, p.224). Ainda sobre

0 mesmo tema o autor destaca:

Constatou-se também pouco espaco a contemporaneidade, verificado
na lista de compositores citados. Também ndo se observou nas
respostas ao questiondrio formas de incentivo a didlogos com
compositores ou estudantes de composicdo. Isto pode ser um fato
preocupante no que se refere a uma estagnagdo de repertorio.

(SCARDUELLI, 2015, p.232).
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E nem sequer pode-se dizer que a defasagem ¢é exclusiva da realidade do violao, como se
deduz da seguinte constatacao feita pela violinista Eliane TOKESHI (2003, p.52): “O
desconhecimento de formas mais recentes de escrita acarreta em dificuldades técnicas,
que posteriormente, dificultam a aproximag¢do a musica contemporanea, sua execu¢ao

e interpretagao”.

Tudo indica, portanto, que persistimos com problemas em relagao a uma metodologia de
ensino que suporte as transformagdes musicais ocorridas nos séculos XX e XXI, tanto
no que diz respeito as chamadas técnicas expandidas quanto as questdes de notacdo. E
um cendrio complexo, sem duvida, pois as exigéncias do repertério contemporaneo,
como se sabe, tendem a especificidade, cada peca demandando muitas vezes um
conjunto original e inovador de procedimentos, por isso mesmo resistente a
sistematizacdo. Some-se a isso o fator inercial tipico dos sistemas pedagogicos e
escolares, que preferem a relativa comodidade daquilo que ja estd estabelecido aos

desafios exigidos pelo material inédito ou que ainda ndo alcangou maior consenso.

Dentre as propostas para contornar esses obstaculos, acolhemos neste trabalho a de
Luciane CARDASSI (2006), que propde a documentacao dos processos de aprendizagem
da obra musical; um relato que, no caso do repertério contemporaneo, possa suprir a
relativa lacuna da transmissao oral - ou suplementa-la, quando existe - e da falta de

sistematizacdo dos procedimentos de decodifica¢do e interpretacao.

Muito frequentemente no estudo de instrumento ou canto os alunos
aprendem com alguém que tenha maior experiéncia, e essa
transmissdo ocorre oralmente e através de demonstracdo pratica,
ficando normalmente restrita ao espago da sala de aula, sem a devida

documentagdo. Acredito que a documentagdo dos processos de
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aprendizagem de uma obra musical seja uma das experiéncias mais
enriquecedoras do intérprete-pesquisador de hoje, e esses registros de
suas experiéncias praticas virdo, sem a menor duavida, facilitar o
caminho para futuros alunos e produzir o aprofundamento almejado na
area de pesquisa em performance musical no Brasil e no mundo.

(CARDASSI, 2006, p.56).

Baseando-se nessas diretrizes, nosso objetivo é analisar e discutir o uso de técnicas
expandidas em Rua das Pedras, obra para violao solo de Paulo Rios Filho, discorrendo
sobre as dificuldades de realizacdao de algumas passagens e fornecendo sugestdes de

estudo para a sua performance.

1.1. Localizando obstiaculos: técnica e notacao

Se, como dissemos anteriormente, os obstaculos a abordagem didatica do repertdrio
contemporaneo sio ligados principalmente a questdes técnicas e de notacdo, é
importante revisitar brevemente alguns conceitos a fim de clarear o horizonte de

analise. Comecemos com o conceito de técnica:

Antes de tudo, a técnica é um trabalho mental que culmina com o
trabalho dos dedos. Erroneamente e de forma geral o termo é associado
a ideia de rapidez, agilidade e velocidade descontrolada. Porém, em todos
estes termos nao existe uma defini¢do correta, uma valoragdo que nos
dé a imagem exata da palavra técnica [..] Entdo a “técnica” deve ser
interpretada como a obtencdo, com o minimo de esfor¢o, do maximo

resultado [...] (CARLEVARO, 1974, p.2. Tradugao nossa).
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Evidentemente, s6 se pode falar em "técnica expandida” numa relagdo com um conceito
determinado de "técnica", ou seja, como a expansdao de um nucleo de procedimentos
instrumentais que em algum momento alcangou a denominagdo convencionada de
"técnica". E preciso considerar, contudo, que essa "técnica" nao é uma realidade estavel
ou incélume. E sempre o resultado de um processo dialético que tensiona as
possibilidades sonoras de um instrumento com os varios fatores (historicos, culturais,
estéticos, estilisticos) que constroem as praticas musicais de um periodo e se
condensam no repertdrio daquele instrumento. Nesse sentido, tudo ou boa parte do que
hoje é considerado "expansao", amanha provavelmente estara inserido e estabilizado
como "técnica" simplesmente, de forma absolutamente compativel com a definicao
acima. Um dos principais agentes para a efetivacdo desse processo, sem davida alguma,
€ o ensino. No entanto, o simples fato de indicarmos uma diferenciacdo entre “técnica” e

"técnica expandida” nos mostra o quao longe esta a efetivagao desse processo.

No plano pratico, dada a citada defasagem pedagdgica em relacdo ao repertdrio
contemporaneo, ocorre uma lacuna no conjunto de habilidades de que o violonista
precisa para tocar determinada obra. Nesse cendario, o uso do termo "técnica
expandida"! acaba relacionado aos diferentes tipos de toques, gestos, sonoridades e
mesmo locais do violdo onde se pode produzir som, tudo isso no sentido de justamente
expandir as possibilidades expressivas do instrumento em relacio ao que é mais
habitual no repertdério tonal ou modal Isso porque, nos século XX e XXI, novas
demandas, que se afastam do paradigma das alturas definidas (melédico-harménico),

exigem a exploracdo de sonoridades inusitadas.

1 Qutras discussoes a respeito de técnica expandida podem ser encontradas nos trabalhos de TOKESHI
(2003), LUNN (2010), DA SILVA (2013), VISHNICK (2014), dentre outros.
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Todavia, ndo é de todo correta uma associacdo estrita entre técnica expandida e
repertdrio ndo-tonal, pois essa expansdo pode ser entendida sob diferentes pontos de

vista, e estar relacionada:

1. ao alargamento da proépria técnica "tradicional” do violao. Por exemplo, o uso de
pestanas e meias pestanas com os dedos 2, 3 e 4, expandindo a habitual
realizacdo com o dedo 1. Ou ao uso do polegar da mao esquerda para pressionar

as cordas, em pestanas ou isoladamente.

2. as diferentes possibilidades sonoras do violdao que fogem ao padrdo de alturas
definidas. E o caso dos efeitos percussivos que se valem do violao inteiro como

um objeto produtor de sonoridade.?

3. ao uso da voz, intimamente mesclada a gestos instrumentais, como expansao das

possibilidades idiomaticas.

4. a alteracdo das caracteristicas sonoras originais do instrumento por meio
analégico, através de interferéncias fisicas (violao preparado ou modificado por
interferéncia de diferentes objetos) ou digitais, através de programas

computacionais.

Em Rua das Pedras as técnicas expandidas estdo relacionadas aos pontos de 1 a 3. Ja
quanto a nota¢do, o segundo obsticulo mencionado, verificamos que, no século XX, com
a quebra do padrdo tonal e o consequente surgimento de uma variedade imensa de

novas formas de expressdao musical, a notagdo ganhou uma especificidade muito grande,

2 Qutra visdo completamente diferente da técnica violonistica pode ser notada nas obras Exoskeleton, de
Arthur Kampela. Trata-se de dois estudos percussivos, uma para viola e outro para violoncelo, cujo nome
faz referéncia a carapuca que alguns animais possuem e servem de metafora ao que ocorre na musica:
ela é pensada na perspectiva da técnica violonistica, como se o violdo, através de sua técnica, pudesse se
utilizar da “carapuga de outro instrumento. Elas sdo tocadas sem arco, com a mao direita e esquerda
realizando técnicas violonisticas.
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as vezes sendo desenvolvida para suprir as exigéncias de uma unica pega. Nesse
cenario, o intérprete ndo apenas deixa de contar com o suporte da tradi¢do para suas
escolhas interpretativas, como, sobretudo, é acometido de um desconforto mesmo com a

partitura.

Na musica contemporanea, as obras muitas vezes produzem certo
estranhamento no intérprete. A notacdo traz elementos ndo
tradicionais e a prépria composicio frequentemente requer do
intérprete uma determinagdo muito grande para que seja ultrapassada

esta primeira barreira, a da partitura intrincada. (CARDASS], 2005).

Uma leitura a primeira vista é praticamente impossivel tendo em vista as novidades na
notacdo musical e gestos instrumentais que usualmente fogem ao ambito das
habilidades instrumentais do interprete, principalmente quando este teve uma
formacdo musical baseada em repertorio tradicional Como sugestio de estudo
CARDASSI (2005) da énfase a pré-leitura da partitura, onde serao identificados possiveis
problemas de compreensdo musical e realizacao instrumental Nesse sentido, a relagao

de cooperacgdo entre compositor e intérprete se torna uma pratica usual e necessaria.

2. O compositor

Ainda ndo existem trabalhos académicos sobre a obra de Paulo Rios Filho, que, apesar
da pouca idade, tem se notabilizado como um compositor muito proficuo e premiado.
Para violao solo, compds trés pecas. A primeira foi Rossianas N2 1, em trés movimentos,
uma alusdo irénica as Rossinianas de Mauro Giuliani que eram baseadas na obra do

compositor italiano Gioacchino Rossini. As Rossianas, por sua vez remetem, através de
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uma desconstru¢do tematica, a obra do cantor e compositor popular pernambucano
Reginaldo Rossi. Rua da Pedras, objeto deste trabalho e dedicada a Cristiano Braga, é a
segunda obra para o violdo, e a peca Repetér, dedicada ao violonista Jodo Carlos Victor, a
terceira. O violdo aparece também em obras cameristicas, como Choro de Estamira,
Musica Peba n? 1 e 2, nav tirs nekadus hibridus n? 1 (para conjunto misto ¢/ violao), nav
tirs nekadus hibridus n? 4 (para violao e flauta), Xique-Xique Chic! (para flauta, clarinete,

violao e percussao).

Paulo Rios Filho nasceu em Salvador, Bahia. Doutor em composi¢do musical pela
Universidade Federal da Bahia, onde defendeu sua tese “Um compor-emaranhado:
composicdo e andlise ao longo de linhas”. Em 2007, sua pe¢a O Contrariador foi
selecionada para compor o programa da XVII Bienal de Musica Brasileira
Contemporanea e foi vencedor em duas categorias do I Concurso de Composi¢ao Ernst
Widmer. Em 2008, foi bolsista de composicdo no 392 Festival de Inverno de Campos do
Jordao. Sua obra O terramoto de 1755, também em 2008, foi distinguida com Mengao
Honrosa no [ Concurso Internacional para Jovens Compositores - Cidade de Portimao,
em Portugal No ano de 2009 recebeu premiag¢des pelas pegas: Choro de Estamira, no
NE/BAM Brazilian Composers’ Competition, na Holanda e Mau, premiada no [ Concurso
de Composicao Prof. Fernando Burgos. Com a obra O Enigmdtico Gato de Rimas, foi
contemplado com o prémio FUNARTE/XVIII Bienal - categoria “camara” - do juri da
XVIII Bienal de Musica Brasileira Contemporanea, no Rio de Janeiro. Ao longo de quase
dez anos de carreira, Paulo Rios Filho tem trabalhado com uma diversidade de
ensembles ao redor do mundo, como é o caso do GNU, Camerata Aberta, Janela
Brasileira, Abstrai Ensemble e Duo Robatto (Brasil), Nieuw Ensemble (Holanda), ICE e
Orpheus (EUA), Ensemble Modern (Alemanha), e colaborado com musicos como
Luciane Cardassi, Lucas Robatto, Jodo Carlos Victor, Cristiano Braga e Humberto
Monteiro. Suas obras tém sido apresentadas em diversos estados brasileiros, também

em paises como Venezuela, Argentina, Holanda, Alemanha, EUA, Portugal e Russia. Em
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2014, Paulo foi um dos 30 compositores a terem obras encomendadas para a XXI Bienal
de Musica Brasileira Contemporanea, realizada pela FUNARTE no segundo semestre de
2015, no Rio de Janeiro. E membro-fundador da OCA - Oficina de Composicio Agora,
fundador do Camara Ensemble e da Delta Camerata Exploratoria, e professor de musica

da Universidade Federal do Maranhao - Campus Sao Bernardo, desde 2013.

2.1 Génese de Rua das Pedras

Rua das Pedras foi pensada sobre uma desconstrucdo de duas criagdes distintas: a
poesia Sobre estas Pedras corre o Tempo..., do poeta e filosofo maranhense Wandeilson
Miranda, e a musica Batucada - que é o Estudo n? 6 para violao solo, do compositor e
maestro Carlos Alberto Pinto Fonseca, que apresenta elementos da musica

afro-brasileira, influéncia de quando o compositor mineiro viveu na Bahia.

A obra é baseada em Sobre essas pedras corre o tempo.., do poeta
maranhense Wandeflson Miranda —- e faz uso de seu texto (adaptado).
Dedicada ao violonista Cristiano Braga, é como o efeito de uma lupa
passando rapidamente sobre o Estudo n? 6 - Batucada, de Carlos
Alberto Fonseca. E resultado do encontro entre sujeitos, todos ligados a
cidades de ruas de pedras (cortadas por arvores que ja nio existem).

(RIOS FILHO, 2016).

Nas Figuras 1 e 2 podemos perceber como em Rua das Pedras o compositor se
apropriou de uma sincope sobre a nota mi, como geradora de motivo ritmico e

melddico.
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Allegro moderato (4 =112) J ~ 68 .
I dim, mf expressive; unstable, fluid and profound
b (an Y A - 1 - —
molto ritmico
Figura 1: Estudo n? 6, Fonseca, c.1. Figura 2: Rua das Pedras, Rios Filho, c.1.

Em Rua das Pedras, este motivo ritmico e melodico é desconstruido a exaustio, gerando
gestos e climas musicais completamente distintos. Fugiria ao escopo deste trabalho
uma analise detalhada da obra em questio; apontamos esta possibilidade para trabalhos

futuros.

3. Técnicas expandidas

Rua das Pedras coloca diversos desafios interpretativos inusuais aos violonistas com
formacao “tradicional”. Em uma pré-leitura, a fim de nos familiarizarmos com possiveis
problemas interpretativos, identificamos os trechos nos quais a notagdo (nao
convencional) necessitava de uma andlise prévia, devido as suas especificidades.
Identificamos também os trechos que demandavam a utilizacdo de técnicas expandidas
para sua realizacdo ou que incluiam elementos nao violonisticos, como poesia falada e

efeitos sonoros vocais.

A tabela a seguir (Figura 3) apresenta algumas demandas técnicas necessarias a
performance da pe¢a, com uma classificagdo de sua dificuldade e recorréncia. Como
dificuldade é um parametro subjetivo, variando de acordo com a experiéncia

instrumental e capacidade motora de cada musico, sua classificacdo neste trabalho,
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ainda que bastante pessoal, pode servir de parametro para futuras performances da
obra3. Consideramos algumas varidveis para sua classificacdo, tais como: velocidade,
distancia do deslocamento, ritmos complexos, demandas técnicas expandidas. As
dificuldades de cada demanda técnica podem estar relacionadas a sua realizacao
simultanea com outra demanda, como por exemplo: velocidade de arpejo com traslado e
notas fixas demandando distensdes; velocidade de um gesto percussivo aliado a variacao
de toques em diferentes lugares do violdo; auséncia de padrdo digitacional etc.
Considerando todo esse conjunto, a fim de sintetizar a apreciagdo, elaboramos um
indice que resume os niveis de dificuldade e incidéncia de cada demanda técnica (ver

também a tabela na Figura 3):

1- baixa incidéncia e baixa dificuldade: demandas que sao de realizagdo quase

imediata, sem a necessidade de tempo de estudo para sua realizagao.

2- média incidéncia e média dificuldade: demandas que requerem um certo tempo

para sua acomodagdo, ndo mais que algumas semanas de estudo.

3- alta incidéncia e alta dificuldade*: demandas que requerem muito estudo e tempo de

acomodacdo para sua realiza¢do satisfatoria, mais que um més.

3 Nao pretendemos com este trabalho esgotar as possibilidades de preparo e estudo desta obra, e sim
demonstrar escolhas pessoais, baseadas no acumulo de experiéncias de anos de estudo, que possam dar
suporte ao preparo da performance de Rua das Pedras para outros violonistas, lembrando que a referida
obra é, até o momento, inédita.

4 As demandas técnicas de alta dificuldade ndo necessariamente o sdo todas as vezes que ocorrem na
peca. E o caso do arpejo.

193



OLIVEIRA, Cristiano; BARBEITAS, Flavio (2017). Rua das Pedras, para violdo solo, de Paulo Rios Filho: um estudo sobre técnicas
expandidas para o preparo da performance. Org. e ed. de Fausto Borém e Luciana Monteiro de Castro. Didlogos Musicais da
P6s-Graduacio: Praticas de Performance Musical n.2. Belo Horizonte: UFMG, Selo Minas de Som. p.183-210.

Demandas Técnicas Niveis de Dificuldade Incidéncia
Expandidas
Pizzicato alla Bartok 1 2
pima’ com abafadores 1 1
Percussao com i.m 3 3
Percussdo com a mio aberta 2 1
Tambora 1 1
Efeitos percussivos com
alternancia de dedos da MD e 2 3
ME
Ruidos com a unha raspando a
1 1
corda
Efeitos sonoros vocais 2 2
Vibrato transversal mais que
meio tom, para fora do braco do 1 1
violdo
Rasgueados 1 1
2 2

Efeitos vocais

Figura 3: Tabela de niveis de dificuldade e incidéncia das técnicas expandidas em Rua das Pedras.

Como ja dissemos, a organizacao das demandas técnicas da tabela acima é pessoal e tem
um carater didatico, servindo apenas para a organizacdo do estudo a partir da
visualizagdo dos possiveis problemas. Na sequéncia, detalharemos a analise de algumas

técnicas expandidas presentes na obra e seus possiveis problemas interpretativos.

5 Polegar, Indicador, Médio, Anular.
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3.1 Percussao, fala e outros efeitos sonoros

A realizacdo de percussdo ao violao exige um bom conhecimento do corpo do
instrumento, pois é necessario conhecer os melhores pontos de contato para realizar a
percussdao e obter a melhor sonoridade para o contexto, encontrando os pontos de
maior ressonancia e de maior fragilidade. Dependendo do modelo do instrumento, tipo
de leque harmonico, espessura do tampo, o lugar de melhor ressonancia percussiva
pode variar. Instrumentos antigos ou com tampo muito fino, como é o caso de

instrumentos construidos com o chamado Double Top, podem nao ser indicados para

este fim.

Em Rua das Pedras os efeitos percussivos acontecem de forma diversa. Ora aparecem
na forma de percussao precisa, com ritmo e local onde se deve realiza-los definidos, ora

na forma improvisatdria, com uma escrita imprecisa.

A percussao precisa em Rua das Pedras acontece de diferentes maneiras, ora de forma
isolada, ora compondo gestos musicais especificos. Na Figura 4, podemos perceber
como o compositor mostra o sistema de notagdo que utilizard para indicar o local do
violdo onde devera ser feita a percussao. As siglas entre parénteses (r./Lh) significam
mao direita (r) (rigth hand), mao esquerda (1) (left hand) e polegar da mao direita (r.h,
thumb).

i [below the hole (r./1.h)]
U [tap the strings anywhere against fingerboard (r./1.h.)]
; [above the hole (rh. thumb)]

Figura 4: Sistema de notagdo em Rua das Pedras, p.1.
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A Figura 5 indica um gesto percussivo a ser realizado em trés regides do violao e que
deve ser tocado com diferentes dedos. O ritmo, além de preciso, com indica¢des de
dinamica variada, é muito rapido, exigindo do intérprete uma habilidade fora do habitual
no repertorio tradicional do violdo, ja que temos que toca-lo com a parte interna dos
dedos e ndo com ponta, como de costume. Gestos percussivos semelhantes a este,
acontecem em nove ocasioes durante a peca, sendo que em todas elas com um modelo

ritmico e digitacional diferentes, como podemos ver nas Figuras 5 e 6.

Figura 5: Exemplo de gesto percussivo de dificil realizacdo em Rua das Pedras, p.2, c.17.

,
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Figura 6: Exemplo de gesto percussivo de dificil realizacdo em Rua das Pedras, p.11, c.128.

Podemos perceber nas duas figuras anteriores diferengas na digitacdo e no ritmo.
Acreditamos que a auséncia de padrdao ritmico e digitacional pode acarretar em

dificuldades de memorizagao destes gestos, tornando sua execug¢ao mais ardua.

196



OLIVEIRA, Cristiano; BARBEITAS, Flavio (2017). Rua das Pedras, para violdo solo, de Paulo Rios Filho: um estudo sobre técnicas
expandidas para o preparo da performance. Org. e ed. de Fausto Borém e Luciana Monteiro de Castro. Didlogos Musicais da
P6s-Graduacio: Praticas de Performance Musical n.2. Belo Horizonte: UFMG, Selo Minas de Som. p.183-210.

Apds nos depararmos com estas demandas técnicas percussivas, em uma pré-leitura,
percebemos uma falta de habilidade motora para toca-la de forma satisfatdria,
mantendo a velocidade pedida e realizando as indica¢des de dindmicas sugeridas. Este
foi um fato novo em nossa vida profissional, tendo em vista que nos deparamos com
uma técnica nova, para a qual ndo viamos possibilidades de realizagdo em médio prazo
e nem tinhamos uma ideia clara de como soluciona-la. Também ndo tinhamos o
conhecimento de qualquer método que abordasse uma demanda técnica semelhante.
Verificamos que nos encontravamos ao mesmo tempo, em uma mesma pe¢a, em niveis

muito diferentes de desempenho técnico.

Se em Rua das Pedras diversas demandas técnicas ndo nos apresentaram problemas de
realizagdo, as percussdes precisas, retratadas acima, nos remeteram ao que
SWANWICK (2002) chama de nivel manipulativo®, e tivemos de explorar e adaptar os
movimentos que faziam parte do nosso repertorio de habilidades para tocar esta
passagem. Ao relatarmos o problema de realizacao destas passagens ao compositor, ele
propds mudangas na digitacdo das passagens, com vistas a facilitd-la. Assim ele sugeriu
que, em vez de utilizarmos os dedos para realizar a percussao, utilizassemos as palmas
das maos de forma alternada. Percebemos que isso, embora facilitasse a execugdo das
passagens, acarretava uma mudang¢a no timbre e na qualidade dos sons percussivos.
Optamos por experimentar alternativas antes de definir qualquer alteracdo. De inicio,

experimentamos estudar de forma lenta, com metronomo, separando os gestos

6No modelo espiral do desenvolvimento musical de Keith Swanwick encontram-se representadas as oito
“camadas” de desenvolvimento: Sensorial, Manipulativo, Pessoal, Vernaculo, Especulativo, Idiomatico,
Simbdlico e Sistematico, que sdo consideradas de acordo com determinadas mudancas qualitativas de
comportamento musical. Cada duas camadas correspondem a uma dimensdo critica: Sensorial e
Manipulativo correspondem a dimensdo Material; Pessoal e Vernadculo correspondem a dimensdo da
Expressdo; Especulativo e Idiomatico correspondem a dimensdo da Forma e Simbdlico e Sistematico
correspondem a dimensdo de Valor.
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percussivos e estudando de forma isolada cada parte deles, percebendo os problemas

especificos de realizacgao.

Na figura 7 estdo algumas sugestdes de exercicios que em nosso caso, ajudaram a
melhorar a realizacdo dos gestos percussivos. Estes exercicios foram realizados de
acordo com as “Notas de Performance” que antecedem a musica (ver Figura 3).

Exploramos diversos andamentos, desde seminima = 40 até seminima = 200.

D

n|5:%ﬁ B, :1||-]?T = |-;'§l 1 |5:L jn} E=

Figura 7: Sugestdo de exercicios preparatdrios para trabalhar progressivamente a complexidade gestual

Esses exercicios visaram dividir um gesto percussivo complexo (Figura 4) em varios
gestos mais simples, facilitando sua compreensdo e assimilagdo. Realizamos divisdes
semelhantes a esta em todos os gestos que foram de dificil execugdo. Apos trés semanas
de estudo, os gestos estavam bem mais fluentes, porém ainda lentos. Notamos que
alguns problemas de execucdo de gestos percussivos, (como os das Figuras 5 e 6),
estavam diretamente associados a falta de suporte muscular. Dor e cansago muscular
eram recorrentes, caracteristicas de quem estd comegando a aprender um instrumento.

Apds trés meses de estudo a realizagdo destas passagens se mostrou satisfatdria.

Problemas como este estdo diretamente ligados as praticas interpretativas nos dias de
hoje e ao uso de técnicas expandidas. Ao extrapolar as possibilidades sonoras

convencionais do violao, o compositor coloca para o intérprete novos desafios, exigindo
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dele uma renovac¢do constante de suas habilidades com o instrumento, o que pode

requerer um tempo maior para a prepara¢io de uma obra.

Nem todos os gestos percussivos em Rua das Pedras, porém, sao de dificil realizagao.
Alguns sao bem mais simples e acontecem ora com func¢do de concluir um gesto
musical, ora com fung¢do de interferir de forma brusca em uma determinada passagem
aparentemente continua. Surgem na forma de pizzicato alla Barték, abafados ou nao, na
forma de tambora ou rasgueados, notas abafadas, ou também como toques percussivos
em diferentes lugares no tampo do violdo. Podemos perceber, no exemplo seguinte
(Figura 8), uma sequéncia de efeitos percussivos. Um arpejo abafado, no qual somente
soam 0s sons percussivos, seguido de um tapa, um pizzicato alla Bartok e uma

sequéncia de tambora.
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14! " :!"i 2 7] I%,m - i I} ! i . ”l
g .qb’ : " ; umla ! 1 I =
t -_\‘ o * ; {_} hﬂ | [ ﬁ_“
= T p s
TR v ! 4
—~5F7 7 =
' sﬁ PkT okt
: —)
vuioe effoct ~ 'the maise
S o= pp

Figura 8: Exemplo de efeitos percussivos em Rua das Pedras, c.15-16, p.2.

O uso de notas abafadas em Rua das Pedras acontece de forma estrutural, com
frequéncia, até a pagina nove da peca. As notas abafadas geram um efeito percussivo
devido a auséncia de altura definida na producdo do som. O compositor indica em varios

momentos o local que seria o da nota real para se colocar o dedo. Porém devemos fazé-lo
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sem a pressdo necessdria para soar a nota, com uma distincia minima do traste para
evitar harmonicos, gerando assim um som percussivo no lugar onde soaria uma nota
com altura definida. As notas abafadas normalmente aparecem com um ritmo definido.
Nos trés exemplos seguintes (Figuras 9, 10 e 11) podemos perceber as notas abafadas e

seu uso percussivo.
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Figura 9: Notas abafadas em Rua das Pedras, c.26, p.3. Figura 10: Notas abafadas em Rua das Pedras,
c.6,p.1.
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Figura 11: Notas abafadas em Rua das Pedras, c.86-87, p.8.

Na Figura 9, um arpejo veloz, semelhante ao utilizado no Estudo n? 11 de Villa-Lobos,
acontece com notas abafadas. Ja na Figura 10, as notas abafadas aparecem em forma de
ornamento, preparando e direcionando a chegada da nota Mi. Observando a Figura 11,

podemos perceber que as notas abafadas percussivas acompanham o ritmo da poesia,
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uma utilizacdo musical bem diferente dos exemplos anteriores. Este tipo de percussao

ndo acarreta grandes dificuldades em sua realizacao.

Em Rua das Pedras, todas as vezes que a poesia aparece, o compositor utiliza o violao
para acompanha-la, porém de uma forma nao convencional utilizando efeitos

percussivos improvisados, como podemos ver no exemplo que segue (figura 12).

calm | around 6"
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Figura 12: Exemplo de poesia acompanhada de efeitos percussivos em Rua das Pedras, c.129, p.11.

Podemos perceber na Figura 12, a indicagdo de como se deve fazer a percussao neste
trecho. Com as duas maos deve-se realizar uma “nuvem de efeitos percussivos” em cima
das cordas. A escrita, embora indique a dinamica e a expectativa de durac¢do total do
gesto (Seis segundos), deixa um bom espaco para improvisacdo. Em oposicao as partes
da obra onde a escrita é bem detalhada em indicacdes de ritmo, dindmica, agégica e
timbre, as passagens com maior grau de imprecisdo na escrita irdo proporcionar ao
intérprete uma maior liberdade interpretativa e, ao mesmo tempo, exigir dele uma
postura mais ativa diante da obra. De certa forma, recupera o tipo de comportamento

que o violonista acompanhador de cangdes possui na musica popular.
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Como colocado anteriormente, a formag¢do do violonista no Brasil é frequentemente
focada em técnicas ligadas ao repertdrio tradicional que por sua vez nao exigem
improvisacao. Violonistas com este tipo de formacao podem se sentir despreparados ao
se depararem com uma obra que exija que o intérprete saia fora da sua zona de
conforto técnico e musical. Um gesto percussivo, de carater improvisatério, semelhante
ao anterior (Figura 12), é retratado na Figura 13, com a diferenca de que a “nuvem de

efeitos percussivos” deve ser realizada abaixo da boca do violao.

* cloud of percussion
effects below the hole
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Figura 13: Exemplo de efeito percussivo em Rua das Pedras, c.133, p.12.

O proximo gesto percussivo (Figura 14) tem a peculiaridade de "importar” uma técnica
tipica da guitarra elétrica, o tapping. Essa técnica consiste em realizar o som sem a
ajuda da mdo direita, “martelando” a corda com a mao esquerda. O problema é que,
diferentemente da guitarra elétrica, em que os trastes estdo muito perto do brago e sua
producdo sonora acontece por meio de amplificadores elétricos, no violdo, esta técnica
acarreta em muitos ruidos percussivos secundarios, decorrentes do atrito da corda com
os trastes. Por isso é que incluimos essa técnica no conjunto dos efeitos percussivos.
Podemos também perceber a relacdo intrinseca, no trecho, entre gesto percussivo e
poesia: “Esse mesmo corpo vem subindo a rua..” vem acompanhado por movimentos

percussivos do grave ao agudo, traduzindo a ideia de subida.
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Figura 14: Exemplo de poesia acompanhada por gestos percussivos (tapping)em Rua das Pedras, c.136,
p-12.

Em Rua das Pedras, os efeitos sonoros com a voz e prépria enuncia¢ao da poesia podem
ser um obsticulo para o violonista, pois a pratica ndo é comum no repertorio. Para além
da poesia contida na pega, o compositor trata a voz como se fosse uma extensao do

instrumento.

A relacdo entre texto e musica se da, na obra Rua das Pedras, mais
através do fator ritmico e gestual da poesia — implicado no ato de falar
0 texto com uma determinada inflexio — do que exatamente dos
sentidos criados por ela. Também por isso, para dar relevo a este
aspecto, é que a poesia original foi adaptada para a peca: o texto
original é contorcido para compor sonoridades, gestos e efeitos
musicais mais ou menos precisos, eventos sonoros que se relacionam
ritmicamente e timbristicamente ao que o violdo faz durante, antes e
depois dos trechos com intervengdo vocal Nesse sentido, ndo ha muita
diferenca entre os momentos em que a voz faz puros efeitos — ruidos
vocdlicos independentes do texto — e aqueles em que a voz deve recitar
um texto escrito advindo do poema utilizado, na obra. Trata-se sempre

da tentativa de expandir a escrita instrumental para o corpo do
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instrumentista, que utiliza a voz como uma extensao do violdo. (RIOS

FILHO, 2016).7

Podemos perceber, no exemplo que segue (Figura 15), uma relacdo direta entre a poesia
e os gestos violonisticos. Os efeitos percussivos aleatérios sobre as cordas do violao
podem nos dar a impressao de caminhar sobre pedras, uma falta de estabilidade ritmica,
um proceder cambaleante, a sugerir um tipo de intengdo ao executar esta passagem. O
pizzicato alla Barték pode também aludir a um tropeco ou queda, que, todavia, é

recuperado com o “correr do tempo” relacionado com notas aceleradas.

flowing | no more than 3 sec.
recite (descendent cortour):

— "Sobre essas pedras corre o tempo”
¥ e
x

w/ both hands

* cloud of percussion effects on the strings

i Lo it B B ¢ et it
WP (e =) - __w.__v.____p_____.__._ B

g
j 7 Seceo

Figura 15: Exemplo de poesia acompanhada por gestos percussivos em Rua das Pedras, c.27, p.3.

No préoximo exemplo (Figura 16) podemos ver um trecho musical que imbrica gestos
vocais e violonisticos. Um assovio que cresce até um fortissimo que é finalizado com
um pizzicato alla Bartdk, seguido de um rasgueado que € interrompido por um tapa que
acontece simultaneamente ao efeito das consoantes “tk” que se desenvolvem até um
pianissimo que é completado pela tambora. Neste exemplo vemos a complexidade do
uso dos efeitos vocais, que ndo aparecem de forma isolada, e sim compondo gestos

violonisticos complexos, atuando voz e violdo como um s6 instrumento.

7 Trecho de entrevista realizada com o compositor.
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Figura 16: Exemplo de gestos vocais e violonisticos em Rua das Pedras, c.15-16, p.2.

A falta de contato com metodologias de ensino da musica contemporanea é também
recorrente no ensino musical em geral principalmente quando falamos de
conservatdrios de musica. No ensino tradicional de musica nos conservatorios, a
disciplina percepcao musical, tem como um de seus fundamentos o solfejo,
frequentemente baseado em musica tonal e quando ndo, em solfejos de sons com
alturas definidas. A realizacao de efeitos sonoros, como ruidos, assovios dentre outros,

acabam sendo, para o intérprete, um desafio didatico.

A realizacao de alguns efeitos sonoros contidos em Rua das Pedras foi problematica, ao
ponto de adaptagdes terem que ser realizadas. As adaptagdes foram discutidas com o
compositor de forma colaborativa. Os dois efeitos vocais abaixo (Figura 17) foram os
mais problematicos, o assovio e o estalo de lingua.
ﬁ z
&
estalo de lingua | popping tongue

assovio | /lip whistle

Figura 17: Notas de performance em Rua das Pedras.
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O efeito sonoro de estalo de lingua nao pode ser realizado de forma satisfatéria. Mesmo
apds muitas tentativas nao conseguimos o ajuste correto para fazé-lo, com uma
intensidade razoavel Ele foi, entdo, substituido por um estalo de lbios. Isso ocasionou
uma mudan¢a no timbre, porém com uma inten¢do musical semelhante. Tal efeito

acontece duas vezes durante a peca, nos compassos 26 e 55.

Outra adaptacao foi relativa aos assovios. Nas partes em que o assovio possui altura
definida, como no exemplificado na figura 18, ndo conseguimos realiza-lo no registro
indicado, e tivemos que transpd-lo uma oitava abaixo. De acordo com o compositor, isso

acarretou uma mudanga expressiva no gesto musical, sem, no entanto,

descaracteriza-lo.8

y 8
H ¥
)] L .
i 7 — " T : P —S
7—F 3 b —+F i 4 3 7T b —F 1
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Figura 18: Exemplo de assovios em Rua das Pedras, c.31-33, p.4.

8 O compositor manifestou a inten¢io de revisar as “Notas de Performance” (Bula) a fim de inserir a
possibilidade de realizar as notas assoviadas em outras oitavas.
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No préximo exemplo (Figura 19), o problema de execugdo do assovio foi relativo ao
tempo. A realizagdo do assovio no tempo estipulado na partitura se mostrou ineficaz. O
assovio acontece depois de um gesto musical veloz, devendo ser realizado de forma
precisa e simultinea com um tapa nas cordas do violao. Mesmo depois de muito tempo
de estudo, o assovio sempre ficava atrasado em relacdo ao tapa. Também encontramos
dificuldades em realizar o glissando indicado, o assovio se esvaia no meio do glissando.
Este gesto, em comum acordo com o compositor, foi substituido por um efeito sonoro
que tentou se mostrar semelhante; um sopro com muito ar entre os dentes, tentando

simular um assovio.

Figura 19: Exemplo de assovio em Rua das Pedras, c.14-16, p.2.

Novamente a intenc¢do do compositor teve que ser modificada em funcdo de uma
dificuldade do intérprete na realizagdo do gesto musical Contudo, o contato direto com o
compositor possibilitou uma interacdo essencial na realizacdo das mudancas, no
intuito de manter ao maximo a inten¢do musical original Quando nos referimos a
“intencdo do compositor” ndo estamos nos remetendo a crenca ja retificada
anteriormente (e referendada por muitos até hoje, infelizmente) de que o performer é

um simples mediador entre as ideias do compositor e o publico, devendo entio

entendé-las e respeita-las e obedecé-las, e sim a ideia que na musica contemporanea, a
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relacdo de troca de ideias entre compositor e intérprete se faz benéfica e necessaria no

a fim de experimentar diferentes solugdes interpretativas na preparagdo de uma obra.

4 Consideracoes finais

O fazer musical na contemporaneidade coloca para o intérprete novos desafios
musicais. Neste contexto, a propria falta de uma tradicdo que dé suporte a uma
interpretacao aliada a infinidade de possibilidades expressivas acaba impondo que o

violonista se renove a cada performance de uma nova obra.

Devido as suas peculiaridades, Rua das Pedras exigiu uma estratégia prévia de leitura e
um levantamento minucioso das demandas técnicas expandidas, a fim de serem
identificados possiveis problemas de execucdo instrumental Problemas que, quando

encontrados, foram isolados e estudados em suas caracteristicas.

Embora existam trabalhos consistentes que discutem o uso da técnica expandida ao
violao, eles sdo recentes e em pequeno numero. A falta de uma metodologia para o
estudo de técnicas violonisticas expandidas implicou em grandes dificuldades na
preparacdo de Rua das Pedras, as quais foram superadas mediante muita reflexao e,

sempre que possivel, com o auxilio do compositor da obra.

Ao final deste trabalho podemos perceber que, se de um lado, ha o problema do ensino e
da falta de métodos didaticos que auxiliem no desenvolvimento de uma técnica
expandida, de outro, num cendrio em que cada peg¢a vai lidar com as inovagdes de um
jeito especifico, é problematico pensarmos em sistematizacdo pedagdgica, sendo que a
colaboracdo compositor/intérprete nasce da propria impossibilidade de o ensino dar
conta de tudo, e ndo apenas no momento atual Ainda que seja muito desejavel que o

ensino se atualize, alguns dos problemas que vivenciamos na preparacdo de Rua das
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Pedras, provavelmente iriam permanecer, pois a producdo contemporanea de
vanguarda propde justamente o desafio constante da inovagdo. A importancia deste tipo
de colaboracdo entre compositor e intérprete ficou evidenciada no século XX, como nos
revela o exemplo das Sequenzas, de Luciano Berio. Essa pratica perdura e foi essencial

para a interpreta¢do de Rua das Pedras

Esperamos que trabalhos como este possam contribuir para a reflexdao acerca do uso de
técnicas expandidas ao violdo bem como para o desenvolvimento de metodologias de

ensino que abarquem as diversas possibilidades do fazer musical ao violao.
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Resumo: Este trabalho se debruca sobre a utilizacdo de recursos percussivos no Estudo Percussivo
n.1, para violdo, de Arthur Kampela. Considera quais recursos foram utilizados, como o foram e o
sistema de notagdo elaborado pelo compositor. O método utilizado foi a analise da partitura e de
gravacoes de referéncia, focadas na notacdo, descricio/concepgio e resultado sonoro dos diferentes
recursos solicitados. Além delas, foram feitos testes empiricos em trés violdes de concerto diferentes.
Os resultados finais mostraram: 1. a auséncia de um padrio de notacgio e os problemas e solu¢cdes
encontrados na obra; 2. a variabilidade nos niveis de especificidade com que as varias técnicas
percussivas sdo tratadas; 3. uma ampla gama de recursos advindos de um manancial ainda maior de
possibilidades e 4. uma multiplicidade de usos possiveis.

Palavras-Chave: violao percussivo; técnica estendida; musica contemporanea; notacdo musical.

Abstract: This work analyses the use of percussive resources in the Percussive Study n.1 for guitar by
the Brazilian composer Arthur Kampela, considering which resources were used, how they were
used and the notation system devised by the composer. The method was the analysis of the score and
reference recordings, focusing on the notation, description/conception and sonic results of the
different resources solicited. Empirical tests of the resources on three different concert guitars were
also made. The final results showed: 1. the absence of a standardized notation and the problems and
solutions found in the work; 2. the various levels of specificity with which the different percussive
techniques are treated; 3. a broad spectrum of resources drawn from an even broader pool of
possibilities 4. A multiplicity of \potential \usage.

Keywords: percussive guitar; extended technique; contemporary music; musical notation.

1. Introducao

A pratica do violdo de concerto esteve sempre associada a uma forma de tocar
caracteristica, que engloba um universo de técnicas coletivamente denominadas
“ponteio”: CARDOSO (2006, p.25) define o ponteio como um acionamento das
cordas “ponto por ponto”, isto é, nota por nota, com os dedos ou com palheta.
TABORDA (2011, p. 25), por sua vez, afirma que no toque ponteado “os dedos da
mao direita articulam individualmente as diferentes cordas, respeitando a

individualidade das vozes”. Ja o violdo enquanto instrumento popular, contudo, e
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fiel a sua vocacdo para o acompanhamento de cangdes, é frequentemente associado

ao que se denomina rasgueado (strumming, em inglés).

No entanto, as varias tradi¢coes violonisticas pelo mundo podem incorporar a pratica
do instrumento outras técnicas inexistentes ou incomuns no ponteio ou no
rasgueado, como por exemplo, os muito conhecidos chasquidos, as percussoes no
tampo e as raspagens na corda que fazem parte do universo da musica tradicional
gauchesca (BASINSKI, 1994), em que se inspira a notéria Sonata de Ginastera.
Dentro de todo este manancial cultural, uma tradi¢do que realizou uma exploracdo
muito consistente das possibilidades sonoras do violao para além do ponteio e do
rasgueo foi a das vanguardas da musica de concerto. Seus desenvolvimentos
técnicos potencializaram (entre outras coisas) o carater do violao como instrumento
percussivo, um tipo de abordagem que viria a ser definitivamente consolidada com
o surgimento, a partir dos anos 80, de uma nova “forma de tocar” que incorporava
ao ponteio e ao rasgueo uma multiplicidade de técnicas, muitas delas de carater
percussivo, criando um novo “estilo” que vem sendo chamado de violdo percussivo

(percussive guitar) ou violao fingerstyle.

Se, esquematicamente, organizarmos todo esse repertério técnico-estilistico em

(chamemo-las assim) linhas de trabalho?, do violonista, teremos:

a) Ponteio
b) Rasgueados

c) Técnica Estendida = Violdo Percussivo3

1 Esse estilo parece haver-se originado, ou ao menos se popularizado primeiro, nas culturas anglo-
saxas (EUA, Inglaterra, Irlanda), com os pioneiros Hedges (GUTHRIE, 2016), ROCHE (2007) e REED
(2016), que foram sucedidos por uma crescente comunidade de artistas trabalhando na mesma
direcdo, e se espalhando rapidamente pelo mundo, como Riaz (TED, 2016), da India; Mckee
(WIKIPEDIA, 2016), dos EUA; GOMM (2016), da Inglaterra; NORTON (2016), de Portugal; AGUIAR
(2016) e FARIAS (2016) do Brasil, etc.

2 E importante mencionar que dentro da técnica tradicional do violdo de concerto, fortemente
associada ao ponteio, ja se encontram diversas técnicas que se poderiam considerar percussivas,
tais como a tambora, o pizz. Alla Bartdk, tocar em cordas abafadas, etc. Contudo, estas técnicas sdo
ocorréncias eventuais dentro da literatura, e estdo discutidas (quando estdo) num nivel de
aprofundamento muito menor nos manuais técnicos e salas de aula. O mesmo acontece com o
rasgueado, que frequentemente esta associado ao chasquido, percussdo no tampo, etc.

3 Definimos o violdo percussivo como subconjunto da técnica estendida.
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0 ponteio é sem davida a linha de trabalho mais sistematizada, em que pese a maior
difusdo do rasgueado, enquanto que uma verdadeira organizacdo e padronizacao

das técnicas percussivas estd ainda por surgir.

O interesse deste trabalho se concentra, portanto, naquelas técnicas e sons que ndo
estdo contempladas no universo do ponteio ou do rasgueado, mas, por razdes
metodoldgicas, apenas naquelas que podem ser executadas no violdo de seis cordas
diretamente pelas maos do violonista, sem a necessidade de outros aparatos ou

acessorios.

Esta definicao negativa se faz necessaria pela impossibilidade de precisar, a partir
de parametros acusticos ou técnicos, 0 que seja um som ou técnica percussivos.
Dentre as trés abordagens possiveis que encontramos para o problema - a
organoldgica, a acudstica e a empirica - apenas a dltima proporcionou rendimento

conceitual, embora as outras duas oferecam algumas pistas uteis.

A rigor, o termo percussivo é usado pela organologia (sistema classificatério
Hornbostel-Sachs)* como subconjunto da grande categoria idiofone>, referindo-se
aqueles instrumentos excitaveis pelo choque contra um corpo nao-sonoro
(WACHSMANN, 2016). Evidentemente, tal descricio ndo estabelece parametros
fisicos que definam som percussivo, nao engloba uma parte significativa dos
instrumentos de percussao e resulta pouco util para definir um conjunto especifico
de técnicas dentro de um cordofone como o violao. Hornbostel-Sachs nao possui uma
categoria especifica para os instrumentos de percussdo tal como definidos pela
pratica musical (por exemplo, tanto os idiofones de percussdo quanto os de
concussdo, como o chicote, sdo considerados instrumentos de percussao, além dos
membranofones, e alguns aerofones e cordofones), provavelmente pela auséncia de

tragos constitutivos, actsticos ou técnicos comuns.

40 New Grove Dictionary for Musical Instruments (LIBIN, 2014) atesta que o classico sistema de
classificagdo Hornbolstel-Sachs é “(...) ainda o mais prevalente entre estudiosos, colecionadores e
museus (...)".

> Instrumento cujo som se produz através da vibragdo de todo o seu corpo.
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No campo dos estudos acusticos muitas vezes se associa o termo percussivo tanto a
um ataque pronunciado quanto a um espectro inarmoénico (ver, por exemplo,
AGOSTINI ET ALL, 2003, e, em especial, FITZGERALD, 2010). Entretanto, mesmo
aqui parece ndo haver uma categoria bem-definida para estes sons. COOK (1997)

afirma que

Instrumentos de percussdo representam um espectro de configuragdes
fisicas mais largo que qualquer outra familia de instrumentos. Livros de
orquestracdo, livros de acustica e taxonomias de instrumentos
frequentemente alocam alguns instrumentos na familia da percussao nao
pelo que sdo, mas tdo somente porque ndo se enquadram nas outras
familias instrumentais. Uma caracterizacio frouxa poderia afirmar que os
instrumentos de percussdo exibem modos de decaimento exponencial
que sdo excitados por golpes. Isto resulta no piano sendo categorizado
como um instrumento de percussio, mas esta definicdo ndo contempla os
muitos instrumentos de percussdo que podem ser chacoalhados ou
esfregados continuamente, nem aqueles que ndo apresentam nenhum
comportamento modal claro. Os componentes fisicos dos instrumentos de
percussdo incluem barras, pratos, membranas, ressoadores de cavidade e
tubos e nao-linearidades de incontaveis tipos, todos acoplados uns aos
outros em miriades de formas. Por causa desta variedade, ndo existe um

modelo comum de caracteristicas (...)¢

Como se vé, ele se aproxima da definicao dada no verbete percussdo do dicionario

Grove (HOLLAND e PAGE, 2016), que diz que

() qualquer som ou efeito sonoro estranho ndo produzido pelos
instrumentos orquestrais convencionais terminam na secdo de percussdo

(..). Instrumentos e efeitos sonoros incomuns apareceram em todos os

6 Percussion instruments represent a broader spectrum of physical configurations than any other
instrument family. Orchestration books, acoustics books, and taxonomies of instruments often limp some
instruments into the percussion family not because of what they are, but just because they don't fit into
the other instrument families. One loose characterization might state that percussion instruments exhibit
exponentially decaying modes that are excited by striking. This results in the piano’s being categorized as
a percussion instrument, but this definition does not to address the many percussion instruments that
can be shaken and rubbed continuously, not those that don’t exhibit any clear modal behaviors. The
physical components of percussion instruments include bars, plates, membranes, cavity and tube
resonators, and nonlinearities of countless types, all coupled to each other in varieties of ways. Because
of this variety, there exist no common model features (...) [Tradugdo do autor]
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tipos de musica, e virtualmente qualquer coisa pode ser esperada do

percussionista no século XX tardio.”

(Esta ultima assercao, evidentemente, se mantém valida no século XXI.)

Todas as abordagens parecem apontar para uma definicdo pragmatica, empirica,
que parte da pratica dos percussionistas. Em outras palavras, percussdo seria aquilo
que é tocado pelos percussionistas, uma definicdo ampla, de natureza convencional,
que abarca desde a totalidade dos instrumentos considerados de percussdo (um
conjunto incomensuravel, para todos os efeitos) até o ainda mais genérico tudo
aquilo que ndo é tocado pelos demais instrumentistas (retornamos, portanto, a uma

definicdo negativa).

Se reunirmos alguns elementos de todas estas descri¢des, aplicando-os ao contexto
que nos interessa, poderiamos cercar satisfatoriamente o conjunto de técnicas
relevantes para nosso estudo, em especial para diferencia-lo da vasta totalidade das
técnicas estendidas do violao. Estariamos falando daquelas técnicas violonisticas

que

a) sdo passiveis, pelo resultado sonoro que produzem ou pelo mecanismo
dessa producdo, de ser descritas por analogia com sons ou técnicas de
instrumentos de percussao;

b) resultam da aplica¢do direta de técnicas de instrumentos de percussao ao
violdo;

c) produzem sons de ataque pronunciado e/ou, em especial, altura
indefinida, ou com a presenca marcante de transientes iniciais (starting

transients) inarmonicos® (ex.: tapping, rasgueados em cordas abafadas, etc.)

7“...) any strange sound or sound effect not produced by conventional orchestral instruments ends up in
the percussion section, (...). Unusual instruments and sound effects have appeared in all types of music,
and virtually anything may be expected of the percussionist in the late 20th century.” [Tradugdo do
autor]

& Transientes iniciais (starting transients) sio componentes sonoros de vida curta presentes durante a
fase denominada ataque do som. Em geral possuem componentes inarmonicos pronunciados. Ver
PHYSCLIPS (2007?)
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d) ndo foram descritas ou consistentemente exploradas no contexto do

ponteio ou do rasgueado,

sendo que, para este trabalho, todas as técnicas resultantes destas categorias devem

atender aos requisitos anteriormente definidos, de

1. Serem realizdveis pelo violonista, utilizando apenas maos e bracos, sem
mediacdo ou interferéncia de outros acessérios (como palhetas, violdo
preparado com objetos diversos, etc.)

2. Serem realizaveis no violao de seis cordas acustico (ndo amplificado)

3. Ocorrerem em obras solo.

Observe-se que os itens de a até d constituem um somatério de categorias que, por
ndo operarem sobre as mesmas caracteristicas, se situam em planos conceituais

distintos, com intersecdes, defasagens, etc.?

A partir dessa definicdo, interessa-nos agora investigar quais dessas técnicas, e de
que maneira, foram descritas e aproveitadas no Estudo, com o que esperamos
intervir no continuo processo de sistematizacdo e formalizacdo da técnica

violonistica.

2. Método
Iniciamos o trabalho por uma familiarizacao preliminar, abrangente, com a Estudo,
lendo a partitura e ouvindo as gravagdes. A seguir, abordamos a obra em dois
momentos: no primeiro, com vistas ao levantamento dos recursos percussivos que
utiliza, a observag¢do de como o faz e a apreensao das caracteristicas da notacao que
propde, foi analisada a partitura, isolando as ocorréncias percussivas e os caracteres

utilizados para nota-las. Posteriormente, para entender como os dados obtidos

° Por exemplo, a categoria c inclui alguns poucos sons que podem ser produzidos através do ponteio ou
do rasgueado (notadamente através do abafamento das cordas), embora se possa argumentar que seu
uso nestes contextos técnico-estéticos ndo se deu de forma sistematica, ndo foi formalmente descrito
nas obras de referéncia ou ndo se deu com suficiente constancia para associar definitivamente tais sons
aqueles contextos técnico-estilisticos.
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influenciam na pratica interpretativa, ouvimos as gravagoes de referéncia, com foco
naqueles aspectos que nos interessavam: resultado sonoro e eficicia - técnica,
sonora, descritiva - dos recursos percussivos, em especial o nivel diferenciacdo
sonora entre eles; a relacido entre o detalhamento/indeterminacdo da
descricdo/notacdo e o resultado interpretativo; a insercdo destes recursos na

estrutura musical.

A fase seguinte constituiu-se no levantamento e descricdo dos varios recursos
percussivos e na descri¢do do sistema de notagdo utilizado. Cada recurso foi isolado
e testado em trés instrumentos diferentes: a) violdo artesanal Paulo Marcos,
construgdo tradicional com tampo em pinho, 2009 (Brasil); b) violdo Industrial
Takamine, modelo G-16 (Indonésia); e c) violao artesanal Alexis Parducci,
construcdo tradicional com tampo em pinho, 2015 (Argentina). As interpretacdes
escolhidas também deram suporte a esses testes, sobretudo quando os resultados

foram inconclusivos.

Efetuamos entdo uma primeira classificacgdo aproximativa, com o fim tnico de
facilitar a comparacao entre as pecas, apds o que procedemos a catalogacdo final dos

efeitos.

Seguiu-se a discussdo dos dados levantados, que incluiu alguns intentos
propedéuticos de sistematizacao dos recursos percussivos, e a elaboracao das
conclusdes, que foram apoiadas numa revisao da literatura contemporanea para

violdo solo com presenca significativa de recursos percussivos.

A fraseologia utilizada (motivo, membro de frase, frase, periodo) é a proposto por

SCHOENBERG (2015).

A nomenclatura dos dedos das maos segue as convenc¢des do violdo: dedos 1,2,3 e 4
(indicador, médio, anular e minimo) para mao esquerda e p, i, m, a, e (polegar,

indicador, médio, anular, minimo) para mao direita.
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2.1 Convengoes terminologicas: Técnica, regiao do instrumento,

resultado sonoro

Para facilitar o estudo dos sons percussivos, cremos ser conveniente discernir neles
trés dimensodes: a devida ao instrumento (sua anatomia, incluindo a composicdo
material de suas partes); a devida ao intérprete (sua anatomia e motricidade, de cuja
combinagdo emerge a técnica por ele empregada na produgdo do som); e o resultado

sonoro. S3o trés variaveis inter-relacionadas.

Assim, nos referiremos a uma dada parte do instrumento como regido. Nomearemos
técnica (de producdo, acionamento, etc.) a contribuicdo do intérprete, isto é, o modo
de tocar, e a aplicacdo de uma técnica determinada a uma parte especifica do
instrumento chamaremos recurso instrumental. Por resultado sonoro, finalmente,

entenderemos o efeito acustico da interacao regido-técnica.

Utilizaremos as expressdes “sons percussivos” ou “recursos percussivos” para nos
referir de maneira genérica as praticas percussivas no violao, conforme as definimos
anteriormente, ou para nos referirmos, individualmente, a cada efeito gerado pela

interacdo das trés variaveis acima.

3. Analise da obra e discussio dos resultados

Arthur Kampela (1960), Estudo Percussivo n.1 (1989? 1995)

Elementos percussivos utilizados: Golpe no tampo com polegar direito, sobre a boca;

idem, no “tampo inferior” (abaixo das cordas); golpe no “tampo inferior”, com a mao
esticada, entre a boca e a ponte; golpear cordas contra os trastes com polegar ou
dedos, entre o fim do espelho e o limite da boca (ambas as maos); tapa no tampo
abaixo do espelho (mdo esquerda); toque com unhas dos dedos i, m, a na lateral
préximo a curva inferior mais proeminente; toque com unha do polegar direito no

tampo inferior préximo a borda mais proeminente; tapping (mao esquerda); esticar
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corda (I ou VI) para fora do brago e pulsa-la com a mao direita; pizz. Bartok com
polegar direito.

Notacdo: Pauta auxiliar em uma linha, dedicada aos sons de altura indefinida, e
utilizando diversos caracteres diferentes relacionados ora ao resultado sonoro ora
a técnica de producado. Utiliza bula (inclui fotos)

Gravacdes de referéncia utilizadas: CURY (2008 e 2014), JOUSSELME (2007),
MINDER (2016) e SELZAR (2011).

Figura 1 Aspecto da partitura do Estudo Percussivo n. 1 (KAMPELA, 1995), evidenciando o uso da
pauta auxiliar e a variedade de caracteres que representam os recursos percussivos.

Esta obra se propde a ser uma exploracao sistematica das possibilidades percussivas
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no violdo, integrando-as as técnicas tradicionais. Embora faca parte de um
repertorio, digamos, tardio, criada num momento em que recursos percussivos ja
faziam parte do vocabuldrio do violdo contemporaneo (e ja estavam sendo
explorados no violao fingerstyle), ela inova nas maneiras de fazer interagir os
recursos percussivos e as técnicas de ponteio e rasgueado, tornando sua convivéncia
organica através de uma idiomaticidade (motricidade, ergonomia) elevada a
categoria de parametro musical; inova também na variedade de recursos
percussivos que mobiliza, mas talvez sua grande novidade seja o nivel de
detalhamento dos sons percussivos solicitados, especificando uma série de variaveis
que ainda nao eram costumeiramente controladas pela partitura (ver, a esse
exemplo, BELLINATI, 1993; BROUWER, 1973; GINASTERA, 1978; HENZE, 1976;
SCELSI, 19--) . Aqui, os toques no tampo se dao com uma regido muito especifica dos
dedos, em regides do instrumento mais bem delimitadas e inclusive fazendo parte
de grandes gestos idiomaticos que permitem uma alternancia comoda e agil (como

era a ambicao de SCELSI, 19--, p. 1) entre as varias linhas de trabalho.

Esse detalhamento impar depende de uma bula de dimensdes notaveis: nada menos
que dezesseis (16) paginasl?, sendo seis de texto (com quinze entradas numeradas
para recursos percussivos individuais e outras 7 observagdes relativas a
notacdo/notas de performance) e dez de fotos, que ampliam decisivamente o poder
descritivo da partitura. Toda essa especificidade deriva da muito pessoal escrita
idiomatica de Kampela, que investe na exploracao da relagdo corpo-instrumento-
movimento. Isso traz a tona um renovado potencial de criacdo de gestos técnico-
cénico-musicais de alta efetividade, cujo rendimento maximizado, contudo, depende
de uma severa restricdo das possibilidades de realizacdo: cada gesto deve ser
realizado de maneiras muito especificas, em locais bem definidos, havendo pouca
margem para alcancar os mesmos resultados de outras formas. Tudo isso constitui
uma das razoes para a coeréncia observada nas varias interpretagdes. As descrigdes
dos recursos, nesse contexto, nao procuram ser generalizaveis: seu objetivo é antes

detalhar exaustivamente as mindcias que permitem o maximo rendimento técnico

10 Elas incluem algumas indica¢des que dizem respeito apenas ao Estudo Percussivo n. 2, que
acompanha o primeiro, mas a maioria se refere a ambos.
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e sonoro, estando focadas apenas naquilo que efetivamente é utilizado na obra
(varios recursos e técnicas poderiam ser utilizados em outras partes do
instrumento, ou realizados com a outra mao, etc.). Evidentemente, algum grau de
indeterminacdo sempre subsiste, por exemplo na definicdo de areas do instrumento
em lugar de pontos especificos (como ocorre por exemplo em Gloucester, 12 mov. da

Royal Winter Music I de HENZE, 1976).

O sistema de notacdo associado as descri¢gdes se baseia numa pauta suplementar
inferior em linha unica (Figura 1), que abriga todos os recursos de alturas
indefinidas (divisdo a partir do resultado sonoro). A acompanham diversos
caracteres e grafismos (alguns mostrados na Figura 1), muitos deles originais, que
procuram dar conta daquilo que esta descrito nas varias entradas da bula. Alguns
caracteres (entradas de n.2, 4-6, 11 da bula) operam juntamente com indica¢des
complementares como “mao direita” ou “tampo inferior”. Outros (3 e 7; 4-6, 8 e 1211)

possuem um grau de similaridade que nao favorece a leitura.

0 uso das duas pautas ndo corresponde necessariamente a textura musical, podendo
haver texturas multiestratificadas com estratos (inclusive polifénicos) que ocupam
ambas (muito embora se observe a prevaléncia de horizontalidades e alternancias
sobre as superposi¢des que caracterizam tais texturas). Tampouco corresponde a
manulacdo, que é previamente calculada para tornar os gestos exequiveis; antes,

pode-se dizer que a gestualidade emerge das possibilidades da manulacao.

Kampela também faz uso de textos descritivos ao longo da partitura (p.4, 5, 6, 8, 12),
alguns chegando a constituir paragrafos inteiros. Algumas dessas indicacdes sao
redundantes com informac¢des da bula.

Uma vez que todo o sistema de notagdo (bula incluida) atende a objetivos
pragmaticos, ndo é de estranhar que se encontrem inconsisténcias em sua
organizacdo sistemdtica - o importante ali é tdo somente viabilizar a execucdo da

obra. A reflexdo sobre essas inconsisténcias é util, contudo, e ndo como critica a obra

11 0 caractere na entrada numero 12 da bula sé é utilizado no Estudo n. 2, e, mesmo assim, na pauta
superior, o que minimiza ou elimina o problema.

221



STANLEY, Fernandes (2016). Andlise de recursos percussivos no Estudo Percussivo n.1, para violdo, de Arthur Kampela Org. e ed.
de Fausto Borém e Luciana Monteiro de Castro. Didlogos Musicais da Pés-Graduacio: Praticas de Performance Musical n.2.
Belo Horizonte: UFMG, Selo Minas de Som. p.211-240.

- que alcanca os objetivos a que se propde - mas para retirar dai principios que
possam sustentar um sistema notacional mais generalista. Discutiremos estes

problemas em trabalho posterior focado na notacao em contexto mais geral.

O Estudo pode ser inserido dentro das poéticas da Nova Complexidade, porque
mobiliza um grande nimero de materiais musicais e procedimentos. Ndao nos
interessa uma analise estética ou composicional da obra, mas a ocorréncia de uma
grande variedade de timbres (do doce ao metalico, passando por rasgueios e todas
as técnicas percussivas), intensidades (toda a extensdo dindmica do violao, do ppp
ao fff), alturas (totais cromaticos, toda a extensdo do instrumento) e estruturas
ritmicas, todos condensados em cerca de cinco minutos de musica, tem implica¢des
no posicionamento e funcdo dos recursos percussivos dentro do discurso musical
e/ou texturas. O resultado da pluralidade condensada de materiais musicais sao
texturas caleidoscopicas, que oscilam entre diferentes graus de organizacao,
percorrendo todo o continuo que vai da redundancia (repeti¢oes literais sucessivas
de pequenas estruturas sonoras de complexidade variavel) a entropia (texturas
pontilhistas, que favorecem a percep¢do de eventos unitarios ou pequenos gestos

como unidades isoladas), como visto na Figura 2:
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Figura 2: Comparagio entre estruturas com diferentes niveis de organizacdo no Estudo (KAMPELA,
1995): da tendéncia a ordem (sucessoes de variacoes de pequenas estruturas repetidas entre 8 e 15
vezes; acima em filtro cinza) a entropia (muitas variag¢des ritmicas, de intensidade, timbre, técnicas,
registro e alturas, concentradas em 4 compassos; abaixo, em filtro azul). Em destaque (vermelho),
férmulas percussivas idiomaticas.

Isso acaba por propiciar, no nivel macro, uma integragdo mais “organica” entre os
materiais, inclusive os percussivos; em outras palavras, as ocorréncias percussivas
ndo soam como elementos destoantes do conjunto, como as vezes € a intengdo em
obras como a Sonata para Violdo (GINASTERA, 1978) ou no conjunto da Royal
Winter Music I (HENZE, 1976).

Essa variacdo nos graus de organizacdo também favorece a multiplicidade no
tamanho das estruturas percussivas que serdao costuradas ao ponteio, variando de
microestruturas de cerca de 3 elementos até sucessdes que duram 4 compassos.
Kampela raramente chega a alternar elementos percussivos e ponteados

elementares (unitarios), e também é infrequente o predominio de uns ou outros, ou
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sua exclusividade, em grandes se¢des formais (como acontece excepcionalmente
nos c. 9-20, cerca de 40 segs. de ponteio, ver Figura 3). Isto equivale a dizer que o
ponteado e o percussivo (ja que os rasgueados sdo ocorréncias eventuais) estdo
distribuidos por toda a obra. De um ponto de vista global, essa distribuicdo tende a
homogeneidade, mas localmente (digamos trechos inferiores a 40 segs. de duragao)
ocorrem concentracdes momentianeas de um ou outro, que se alternam num
discurso complexo. Aqui sim, no contexto dessas despropor¢des localizadas, as
ocorréncias percussivas podem vir a se destacar de seu entorno ponteado, como
ocorre por exemplo nos c. 9-24 (Figura 3), onde esse efeito reforca a eficacia da

férmula cadencial percussiva (c. 23-24).

Figura 3: Elementos percussivos isolados dentro de um longo trecho ponteado. Em vermelho,
férmulas idiomaticas, a tltima delas com fun¢ao cadencial.
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Essas “alternancias desproporcionais” podem legar aos recursos percussivos
fungdes interpolativo-exclamativas. Antifonias ou didlogos “puros”, formados por
estruturas (membros de frase ou maiores) exclusivamente ponteadas e percussivas
em alternancia, ndo ocorrem (nos c.76-81 (Figura 4) ocorre um diadlogo entre células
ponteadas e células repetidas onde predomina o percussivo). A peculiaridade do
Estudo estd em conter verdadeiras sobreposigdes de recursos percussivos e ponteios
(Figura 4), com ocorre mais explicitamente nos c.6, 36, 50, 76-77, 79-81, 111; este
tipo de interacdo, embora minoritaria, é ainda menos frequente em outras obras da
literatura violonistica contemporanea (ver, novamente, BELLINATI, 1993;

BROUWER, 1973; GINASTERA, 1978; HENZE, 1976; SCELSI, 19--).

Figura 4: Sobreposic¢des explicitas de ponteio e percussao (em amarelo) em didlogo com estruturas
exclusivamente ponteadas (pontilhado azul)
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0 uso de formulas percussivas idiomaticas também é uma caracteristica do trabalho
de Kampela. A anteriormente mencionada (c.23-24, Figura 3) € uma variagdo de uma
estrutura de alto rendimento técnico-sonoro formada pelo aproveitamento do
movimento de rebote do polegar ao atingir o tampo para realizar um pizz. Barték na
62 corda. Kampela se valera da eficacia deste gesto instrumental para criar uma série
de férmulas derivadas, em geral adicionando chasquidos, ligados e tapping nos
intersticios entre um e outro som (aproveitando a liberdade da mao esquerda).
Registramos 43 ocorréncias dessa formula em particular (ver por ex. Figuras 2, 3);

ha outras.

Tamanho dos blocos, suas fung¢des no discurso, distribui¢do pela peca, férmulas
idiomaticas, sobreposicdes e alternancias, alternancias proporcionais e
desproporcionais, tudo isso diz respeito a maneira de utilizar o ferramental
percussivo na obra. Aqui, como em outras instancias, a abundéancia de recursos e a
forma de manipula-los é um reflexo das buscas estéticas particulares de Kampela e

da Nova Complexidade.

3.2 Discussao

3.2.1 Levantamento Geral dos recursos percussivos a partir

das partituras

A Figura 14 mostra todos os recursos percussivos encontrados na obra. Alguns
resultados sonoros sdo equivalentes (recursos 1 -2 e 4-6 do Estudo), mas optamos
aqui por uma reproducao fiel do material em sua forma original, até mesmo para

comparacao com o levantamento consolidado que faremos posteriormente.
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Estudo Percussivon. 1

3. Golpe no "tampo inferior” com os
dedos m,a da méo esticada, entre a
boca e a ponte

1 Golpe no tampo com pol. Direito 2. Golpe no "tampo inferior (aba!xo das

cordas) com o polegar direito

4 Golpear cordas confra os frastes 5 Golpear cordas contra os frastes 6. Golpear cordas contra os trastes
com polegar, sobre a boca usando m.a sobre a boca usando dedos 2-4 sobre a boca

8. Toque com unhas: im,a na curva
inferior mais proeminente do violdo, e p
no tampo proximo

7. Tapa no tampo abaixo do
espelho com dedos 2-4

9. Ligado com dedos 1-4 sem
participagéo da méo direita

10. Puxar corda (I ou VI) até a
lateral do braco e pulsa-lacoma  11. Pizz. Bartok com polegar direito
méo direita

Figura 5: Inventario de todos os recursos percussivos levantados na obra analisada.

Observa-se uma ampla utilizagdo do tampo (4 entradas na bula) e das cordas, com
pouca utilizagdo de outras partes do instrumento, como laterais (1 entrada), fundo,
braco, mao (nenhuma entrada). Alguns recursos, como o 9 e o 11, podem ser
considerados parte da técnica de ponteio ou percussiva, conforme o contexto.
Optamos por inclui-las devido a proposta da obra, embora devamos assinalar que o
9 (comumente chamado tapping, técnica mais comum no universo da guitarra
elétrica) é aqui utilizado com fun¢do harmonica: espera-se alguma clareza de altura
e ressonancia (cuja duracao é medida), o que o faz tender ao ponteio (em oposicdo,
por exemplo, ao uso mais percussivo da técnica na Espiral Eterna (BROUWER,
1973), onde se ressaltam os ataques, as alturas sao aleatdrias e de especificidade

pouco relevante e sao suprimidas as ressonancias).

Embora hajamos afirmado o detalhamento incomum dos recursos percussivos
mobilizados pela obra, muitas vezes ainda resta alguma margem de indeterminacao.
Por exemplo, o ataque com polegar no tampo “(..) deve geralmente ser realizado
sobre a boca. Nao ha um ponto especifico para atingir, apenas uma area indicada
(-..)". Neste caso em particular, a constante mudanca de posicdo da mao direita (em
funcdo da tocabilidade de outros elementos técnicos em geral associados ao recurso,

que esta localizado numa area timbricamente sensivel a tais mudancas), faz com que
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haja diferencas de timbre entre as varias execucdes (e interpretacdes) desta

técnical?.

A variabilidade nos niveis de especificidade descritiva nos leva a refletir sobre suas
implica¢des. Parece-nos que descrigdes muito especificas, por um lado, ajudam a
entender a proposicdo musical do texto, e garantem ao compositor um controle
maior sobre o resultado final. Por outro, restringem um pouco o campo de atuacao
do intérprete (podendo tornar a execugao mais dificil, ja que ele ndo pode adaptar a
técnica a suas preferéncias). Além disso, havendo sido criadas com o pragmatico
objetivo de viabilizar a execu¢do daquela obra em particular, acabam instaurando
limitagdes que ndo fazem sentido fora dela. No Estudo, como vimos, Kampela opta
por reduzir o (ja amplo) repertério de gestos percussivos limitando certas
técnicas/recursos a uma ou outra mao, ou a uma regido do violao, sendo bastante
detalhista a respeito de quais partes da mado ou do violdo acionar, e como; dessa
forma, acaba excluindo uma série de possibilidade de variagdes do mesmo recurso.
Ao deixar essas possibilidades de lado, o detalhismo pode ocultar uma certa
flexibilidade de realizacdo inerente aos recursos, ao mesmo tempo em que nao deixa
ver sua plena diversidade. Reconstituir essas dimensdes requer um esfor¢co de
generalizacdo que, embora ndo seja o foco deste trabalho, tera que ser empreendido
ao menos em parte, para viabilizar alguma organizacdo dos elementos estudados:
por exemplo, ao tratar do golpe no tampo abaixo do espelho com os dedos 2-4 da
mao esquerda (Figura 5, n.7), for¢oso serd lembrar que, se se trata do acionamento
de uma regiao especifica, ele é (portanto) transportavel a outras regides, usando a
mesma técnica (e com resultados sonoros diferentes); por sua vez, a técnica de golpe
com a parte anterior dos dedos da mao esquerda é passivel de ser realizada em
outras regioes, como as cordas, nas laterais, atras do braco do violao, etc. E tudo isso
pode ser realizado também pela mao direita. Todas essas variagdes (algumas das
quais sdo aproveitadas por Kampela, mas como recursos independentes com
entradas proéprias na bula) poderiam pertencer a uma mesma categoria num

sistema de classificacao.

2.0 contexto musical, é claro, pode mascara-las.
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3.2.2 Regioes do instrumento

As regides do tampo que consideraremos estdo demarcadas na Figura 6. Como o
tampo do violdo é bilateralmente simétricol3, o acionamento das regides
denominadas no Estudo como “tampo inferior” e — por oposicao - “tampo superior”
produzem resultados sonoros, para todos os efeitos praticos, equivalentes. A
consequéncia pratica desta constatacdo é que o violonista fica livre para escolher
onde mais lhe convém tocar, o que pode proporcionar significativos alivios

técnicos!4.

As considerac¢des anteriores valem também para sons percussivos acionados nas
laterais, embora essas sejam ocorréncias raras, circunscritas a uma sec¢ao especifica

do Estudo.

Vale lembrar ainda que o tampo é, por suas caracteristicas constitutivas, mais
sensivel que as demais partes do violdo; aqueles revestidos com goma laca, em
particular, sdo particularmente suscetiveis a marcas causadas pelo choque ou

raspagem de unhas, como ocorre no recurso n.8 (Figura 5).

A Figura 6 reuine todas as regides instrumentais que figuram na obra, detalhando

dentro de cada uma os diferentes recursos solicitados.

13 |sso pode variar de acordo com o projeto do violdo, sobretudo em sua estrutura interna, que n3o é
visivel. Ndo foi possivel averiguar os efeitos de uma eventual assimetria estrutural na qualidade sonora
das regiGes simétricas do tampo.

14 No entanto, como temos dito, esses “alivios” ja costumam estar previstos desde a concep¢3o -
idiomatica — da pega.
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Levantamento pela partitura™

Estudo Percussivon.l

Golpes no Tampo

Préximo & ponte

Regido da boca

Regi&do da juncédo com diapasio

Golpes na lateral

Acdes na mao

Acdes no cavalete

Acdes nas cordas

Pizz_Bartok
Chasquido

Tapping
Trastejando (corda |/ VI na lateral)

* Desconsidera eventuais intervencbes interpretativas

Figura 6: Recursos instrumentais no Estudo, abordados a partir das regides do violdo.

3.2.3 Técnicas

A descrigdo técnica dos recursos instrumentais aparece sempre vinculada a uma

regido e a um resultado sonoro.

Em muitos casos, a técnica é determinante para o resultado sonoro, como é o caso
da percussao no tampo. Em outros, como é o caso do chasquido (ver item 3.2.5, n.2),
sua interferéncia é minima, restando-lhe apenas a funcio de viabilizar, com o

minimo esfor¢o, o resultado pretendido.

A tabela a seguir (Figura 7) mostra o levantamento técnico extraido das descri¢cdes

dos recursos percussivos na partitura (bulas e corpo do texto).
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Levantamento pela partitura®

Estudo Percussivo n. 1

Técnicas percussivas nas cordas

Polegar
Golpes
Dedos
Transversal (cruzamento, arraste a
Arrastes
lateral do braco)
Tapping
Pizz. Bartok

Percussdo com mio/dedos**

Regido anterior dos dedos esticados,
ponta até meio (dedos juntos ou
alternados)

Polegar

Percussdao com unhas**

Golpes percussivos (tampo, lateral,
etc.)

* Desconsidera eventuais intervencdes interpretativas

** Exceto nas cordas

Figura 7: Levantamento de técnicas por obra, organizadas a partir dos recursos
percussivos de que participam no repertério analisado

3.2.4 Levantamento ponderado dos recursos percussivos
encontrados

Segue um levantamento final focado no resultado sonoro, eliminando redundancias
e variacdes despreziveis, com novas fotos reagrupadas de acordo com as categorias

propostas:

1. Chasquido: O efeito metdlico de fazer rebater as cordas contra o espelho,
abafando-as em seguida (muito comum em varias tradi¢des de musica popular e
folclorica). O nome utilizado advém das musicas da regido do Rio da Prata

(Argentina, Paraguai e Uruguai), onde é caracteristico. E eficaz apenas nos borddes.
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Pode ser realizado com polegar ou m, a. A técnica empregada tem pouco ou nenhum

efeito sobre o resultado sonoro.

Figura 8: Chasquidos (polegar, dedos da mao direita e dedos da mdo esquerda, respectivamente).

Golpes no tampo: Talvez os recursos mais reconhecidos como percussivos sejam
os diversos golpes no corpo do violdo. Dentre eles, os mais comuns, pela
acessibilidade, facilidade de interacdo com ponteios e rasgueados e efetividade
sejam os realizados no tampo. No entanto, sua sonoridade, precisamente pela

sensibilidade desta parte do instrumento, varia muito conforme a regiao e a técnica
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empregada, de forma que cada variacdo poderia ser considerada um recurso
independente. O uso das unhas requer um cuidado especial, principalmente para os
violdes revestidos com goma laca ou sem revestimento (o uso de protegdes plasticas
(“escudos”) é recomendavel). Dentre as levantadas, apenas 3 apresentaram

suficiente variagdo de sonoridade relevante:

1. Golpes no tampo com unha

Figura 20: Golpe no tampo com as unhas. No Estudo, sdo realizados apenas na borda
inferior do tampo de maior curvatura.

2. Golpes no tampo com dedos (pontas ou lateral do polegar) préoximos a

pontels

15 A uma distancia limite aproximadamente equivalente a distincia entre a ponte e o limite mais
préximo da boca.
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respectivamente.

3. Golpes no tampo proximos ao espelho

" . N
Figura 23: Golpe préximo ao espelho (ponta dos dedos)

5. Golpe na lateral: As mesmas consideracdes dos golpes no tampo se aplicam,
embora o rendimento sonoro da lateral seja inferior, e sua resisténcia, superior
(costuma suportar sem problemas os toques com unha, por exemplo). O Estudo
apresentou apenas uma variedade do recurso, embora ao longo das laterais do
violdo também encontremos, como no tampo, variagdes timbricas, de intensidade e

de alturas; a variagdo da técnica também tem efeitos sonoros perceptiveis.
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Figura 24: Golpe na lateral com as unhas.

6. Pizz. Bartok: Esticar a corda e solta-la para que rebata no espelho, produzindo
um estalo. O ataque é muito proeminente e de pouca definicdo de altura, a
ressonancia é longa. E mais eficiente nos bordées, embora também seja utilizado nas

primas. Possui vocac¢do para pontuagdo do discurso.

Figura 26: Pizzicato Bartok (méo direita acumula energ‘ia esticando a corda logo antes de solta-la
para que rebote no espelho).

7. Tapping: Descrita como um ligado nao previamente ponteado pela mao direita,
esta técnica é geralmente conhecida por tapping, nome que adotamos neste
trabalho. Consiste numa técnica que reconfigura a funcionalidade das maos do
violonista: agora ambas sdo responsaveis tanto pela determinacado da altura quanto
pela energia que produz o som. Isso se faz atacando a nota, através de uma agao
semelhante a um martelar, no mesmo ponto do espelho (corda + casa) que define

sua altura.
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A técnica do tapping se situa num nivel intermedidrio entre o que poderia ser
considerado violdo percussivo e uma variagdo da técnica de ponteio. O contexto sera
determinante para aproxima-la de um ou outro universo técnico, tanto do ponto de

vista perceptivo quanto técnico.

Nesse sentido, observamos que no Estudo a altura possui relevancia e a ressonancia

é pronunciada, aproximando a técnica do ponteio.

Figura 30: Tapping.

8. Trastejando: Este recurso se realiza exclusivamente nas cordas extremas (I, VI),
e consiste em arrasta-las até a lateral do braco, fora do espelho, onde produzirao um
som semelhante ao trastejado quando ponteadas pela mao direita. Parece ter sido
introduzido por Kampela, que nao lhe nomeia (fala em “buzz-like metallic effect”, que
aqui adaptamos). As caracteristicas da técnica sao semelhantes as do ponteio, com

menos tempo de ressonancia e controle dos parametros do som.

.-
Figura 31: Trastejando, visto de frente e de cima.
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4. Conclusoes

Uma definicao trabalhavel de recurso percussivo nao é facilmente alcangavel.
Considerando os parametros definidos para este trabalho, a analise mostrou um
numero significativo de recursos percussivos (8), mobilizando tdo somente as
cordas e a caixa de ressonancia (principalmente o tampo). Isso parece dever-se ao
rendimento sonoro desses entes constituintes do violdo, somado a facilidade

ergondmica de acesso que proporcionam.

0 compositor utilizou nomenclatura prépria e notagao especifica, em pauta dupla e
com caracteres personalizados. A proliferagcdo de caracteres diminui a fluéncia da
primeira leitura, obrigando a um estdgio prévio de decodificacdo, mas
descongestiona o papel, facilitando as leituras subsequentes. O uso das duas pautas
se mostrou uma solugdo eficaz, especialmente por associar a maioria dos recursos
percussivos (tapping e pizz. Barték excluidos) a pauta inferior, favorecendo, através
deste contraste visual, o discernimento entre os tipos de motricidade caracteristicos

do ponteio e dos recursos percussivos.

A organizacdo dos recursos percussivos foi pragmatica, isto é, voltada para a
execucdo da obra, deixando em aberto espago para a sistematizagdo ordenada deste
repertorio de recursos instrumentais. Para este fim, propusemos pensa-los a partir
de trés dimensdes: a) A parte do instrumento em que sdo realizados; b) A técnica de
execucdo e c) O resultado sonoro. A partir disso, pudemos criar categorias gerais e
classificar os varios recursos apresentados, organizando-os e fazendo vislumbrar
uma eventual classificagdo, nesse sistema, de outros recursos ndo abordados na
obra, mediante adaptac¢oes pertinentes. Esfor¢os de padronizacao de nomenclatura
também se mostraram necessarios. A partir de tudo isso, foi possivel um

levantamento ponderado dos recursos utilizados na obra.

Tanto a utilizacdo de um sistema de notacdo (com caracteres originais) quanto de

nomenclaturas originais numa obra de referéncia sdo indicios fortes da auséncia de
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padrdes consensuados para notagao, conceituagdo e execucdo dos varios recursos

percussivos possiveis, e talvez até mesmo de quais sejam esses recursos.

Uma ultima observacao se refere ao nivel de dificuldade da obra, significativo para
o violonista médio nao habituado a trabalhar percussivamente o violdo.
Contextualizando esse fato num universo de relativa escassez de obras que utilizem
de forma significativa os recursos percussivos do violdo, podemos vislumbrar um
problema de repertoério que afeta profissionais e, sobretudo, estudantes que tenham

interesse nessa forma de tocar.
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Resumo: A manifestagao fisica da ansiedade (WILSON, 2002) inclui sintomas como falta de ar, aflicdo e
tremores, problemas oculares de foco, suor excessivo nas maos, boca seca e a sensacdo popularmente
chamada de “borboletas no estdmago”, esta dltima causada pelo fluxo sanguineo que se dirige do
estdmago para os musculos. Ao tocar um trecho orquestral sob o efeito da ansiedade, o musico pode
sofrer alguns efeitos, como descrito acima. Considerando que cada trecho orquestral possui diferentes
desafios e requisitos técnicos, é possivel prever, de um modo geral, quais aspectos poderao ser afetados
por tais sintomas. Tomaremos neste trabalho um exemplo dessa situacdo: os compassos finais do
Scherzo da pega Sonho de Uma Noite de Verdo, de Felix Mendelssohn. Através de uma andlise
bibliografica, este artigo propoe estratégias de preparagio para esse trecho, levando em conta os efeitos
que a ansiedade causa especificamente neste trecho. Desse modo, espera-se que o instrumentista possa
se preparar para essa performance de modo mais eficiente.

Palavras-chave: ansiedade na performance musical; estratégias de preparagio na flauta transversal;
excerto orquestral de Mendhelssohn.

Abstract: The physiological manifestations of anxiety (WILSON, 2012) include symptoms which include
the lack of air, affliction and trembling, blurred vision, excessive sweating in the hands, dry mouth and
the sensation commonly referred to as “butterflies in the stomach”, this last caused by the blood flowing
from the stomach to the muscles. When playing an orchestral excerpt in a state of anxiety, the musician
may suffer from some of these effects. Considering that each orchestral excerpt has its different
challenges and technical requirements, it is possible to predict, in a general way, which aspects will be
affected by those symptoms. In this work, we consider an example of this situation: the final bars of the
flute part of Mendelssohn’s Scherzo, from A Midsummer Night's Dream. Through a bibliographical
review, this article proposes strategies for the preparation of this excerpt, considering the effects that
anxiety causes in it. Therefore, it is expected that the musician may prepare himself for this performance
in a more efficient way.

Keywords: musical performance anxiety; flute performance strategies; mendhelssohn’s orchestral
excerpts.
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1 - Introducao

Seja nos testes para admissao em orquestra ou numa apresentacao em publico, trechos
de execucdo solo costumam gerar mais ansiedade do que tocar em grupo (STENCEL et
al, 1992). Numa situacdo como essa, onde ha tantos detalhes importantes, é
imprescindivel que se faca um preparo muito bem planejado. O estudo para uma
audicdo orquestral, por exemplo, onde ha uma avaliagdo direta e critica sobre a
performance, é geralmente dividido em duas fases: (1) maior volume de treino com
baixa intensidade e competéncias gerais; e (2) menor volume de treino com mais
intensidade e competéncias especificas para o teste (RODRIGUES, 2015). Pode-se
trabalhar a ansiedade em ambas as fases, mas ela estd mais diretamente ligada a

segunda.

A ansiedade, em si, pode ser tratada através de inumeras estratégias, a saber, com
terapias que envolvam relaxamento, terapias profissionais com psicélogos,
medicamentos, entre outras. Uma vez adotada uma estratégia condizente ao caso do
individuo, espera-se uma melhora no quadro geral do problema. Porém,
independentemente de adotar ou ndo uma estratégia, pode ser valioso um preparo
musical que leve em consideracdo os sintomas fisicos da ansiedade particulares
aquelas pecas em questdo, pois ha aspectos, como o controle do ar, que sao
influenciados pela adrenalina no corpo (RODRIGUES, 2015). Outro motivo para pensar
nas particularidades dos efeitos da ansiedade é o fato de que o ambiente onde ocorrera
a performance é outra fonte de stress (SLOBODA, 2007). Fatores como tamanho do
teatro e tipo de publico podem ser decisivos para o grau de ansiedade gerado. Ou seja,
é dificil prever o quanto se estara ansioso, pois algumas vezes ndo é possivel prever

dados como quantidade de publico, membros de banca, ou tamanho do palco.
0 solo de flauta da pega Sonho de Uma Noite de Verdo (Figura 1), de Felix Mendelssohn,

que se inicia no ¢.338 e vai até o final do movimento, exige precisao ritmica, clareza

sonora na articulagdo, controle da respiracao, dentre outros aspectos técnicos. Um
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outro exemplo seria o solo inicial do poema sinfénico Prélude a L'apres-midi d'un
Faune, que possui como principal requisito técnico o controle do ar (RODRIGUES,
2015). A seguir, sera feita uma analise desses requisitos técnicos, suas relagdes com os

sintomas da ansiedade e uma proposta de estudo que englobe tais problematicas.

Mendelssohn — Midsummer Might's Dream

. FLALTO L

e Lreist! Wo=hl
die Heise hin”

e el

Figura 1: Solo de flauta, do c¢.338 ao fim da pega Sonho de Uma Noite de Verdo de F. Mendelssohn.
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2 - A ansiedade na performance em geral e estratégias
cognitivas

De acordo com Lang (citado por SALMON, 1992), a ansiedade é a relagdo entre trés
componentes: o cognitivo (verbal); o comportamental (propensao de se evitar o
perigo); e o fisiologico (reagdes somaticas que acompanham um alto nivel de stress).
Eles se relacionam de modo que um pode estimular o outro, numa interagao ciclica.
Portanto, ao tratar os sintomas cognitivos, também sdo tratados os sintomas fisicos.
Tendo essa relagdo em vista, segue um breve resumo de algumas estratégias para os
sintomas cognitivos. Elas sdo comuns a qualquer situacdo de ansiedade em

performance, seja em aulas, apresentagcdes ou em provas.

Auto monitoramento: A ansiedade pode gerar fatores positivos para a performance,
como, por exemplo, uma maior expressividade. Porém, ela se torna negativa quando
traz consigo certos fatores, como pensamentos negativos sobre o futuro, por exemplo
(WILSON, 2002; STENCEL et al, 1992). SALMON (1992) recomenda que o musico
procure fazer um monitoramento de suas sensac¢des fisicas durante a execucdo,
construindo assim um entendimento mais detalhado sobre essas sensag¢des. Desse
modo, ele pode discernir melhor quais sensa¢des tendem a ter um efeito positivo sobre

a performance.

Aceite, observe, aja, repita e espere: BECK & EMERY (1985, citado por SAMON,
1992) propdem os seguintes conceitos, a serem levados na pratica (as primeiras
palavras foram originalmente destacadas):

- Aceite a ansiedade como uma resposta natural a situacées que geram estresse.

- Observe como sua ansiedade varia. O ato de observar sua ansiedade distancia vocé

dos efeitos por ela ocasionados.
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- Aja com ansiedade. Lembre-se que vocé pode lidar com muitas coisas mesmo quando

esta ansioso.

- Repita os trés primeiros passos o quanto for preciso, até que a ansiedade comece a

diminuir.

- Espere estar ansioso. Saiba que a ansiedade vira. Faz parte da condicdo humana e é

algo com a qual todos n6s devemos lidar.

Memodrias positivas: Uma outra estratégia, proposta por STERNBACH (2008),
consiste em se recordar de desempenhos que foram prazerosos e positivos, de modo
que essas memorias fiquem bastante vivas regularmente. Para aliviar o stress pré-

performance, o musico deve se recordar dessas memorias antes de uma apresentacao.

Estudo mental: A pratica mental, segundo SILVA (2009 citado por RODRIGUES, 2015),
auxilia na reparacdo de movimentos assimilados errados, além de propiciar a
aprendizagem de novas habilidades motoras e melhorar habilidades ja aprendidas.
WILSON (2002) também propde o ensaio mental, onde o musico executa os
movimentos neuromusculares sem o instrumento, para a reducao da ansiedade na

performance.

Pensamento realista: Para WILSON (2002), existem trés estratégias muito eficientes
para o mesmo fim. As trés sdo baseadas no método cognitivo: (1) aceitar um
determinado nivel de ansiedade e alguns erros durante a performance; (2) apreciar o
ato da interpretacdo, em vez de se inquietar com o julgamento do publico; e (3) praticar
pensamentos realistas e objetivos para sobrepujar pensamentos demasiadamente
criticos. As frases a seguir exemplificam este Gltimo item: “O que é que pode acontecer
de pior na sua performance?”; e “eu estudei e conhego a peca, portanto tudo vai dar

certo”.
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Preparacdo: Em sua pesquisa com flautistas que passaram em primeiro lugar nos
testes mais importantes do pais, RODRIGUES (2015) relata que alguns dos
entrevistados se preparam 1 més antes das audicdes, no intuito de acostumar o
organismo fisica e emocionalmente. Um deles realiza mudan¢a de alimentacdo e
praticas esportivas. Na semana do teste, planejam a alimentacdo, evitando assim
problemas digestdrios. Dois entrevistados alegam que essas atitudes em si ja geram
confianca e deixam o dia do teste parecido com os dias antecedentes, criando um
ambiente de menos expectativas e menor chance de imprevistos.

Existe uma semelhanca entre o processo de preparacdo de um repertério para audicao
orquestral e o processo de prepara¢do de um atleta para uma competicdo, no que diz
respeito a organizacao do estudo em duas fases. Na primeira, de carater organizacional,
sdo resolvidas as dificuldades técnicas (habilidades gerais) e ha uma contextualizacao
das obras. Na segunda, com foco maior na prova, ha a repetida execug¢do do repertorio
completo em situagdes diversas (RODRIGUES, 2015). Nessa segunda fase, o musico
pode fazer audices simuladas (GREEN, 2012), seja para seu professor, ou mesmo para
amigos ou parentes. LEBLANC et al (1997, citado por LEHMANN, 2007) afirma em sua
pesquisa que musicos que sofrem de ansiedade em performance podem nao
demonstrar nenhum sintoma quando tocam sem publico, mesmo sabendo que estao
sendo monitorados. Portanto, a execugdo, em si, pode ndo ser estressante, mas tocar
para outras pessoas pode gerar ansiedade. Assim sendo, as audi¢oes simuladas podem

significar um excelente exercicio de performance para o musico.

3 - O nervosismo no trecho de Mendelssohn

No solo de flauta em Sonhos de uma noite de verdo, as exigéncias técnicas sao: precisao
ritmica e clareza na articula¢do, segundo BAXTRESSER (2008). Se referindo a essa
fonte, RODRIGUES (2015) afirma que é importante ndo sacrificar o pulso, o ritmo, a
articulacdo e a respiracao, na tentativa de obter mais expressividade, sendo que a
maior dificuldade neste trecho é que ele foi escrito para soar na regido grave e média
da flauta, que é a mais dificultosa para se articular. Os flautistas entrevistados por

RODRIGUES (2015) afirmam que os pontos importantes no trecho do Scherzo
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sdo: ritmo preciso; pulso constante; clareza sonora na articulagdo; controle da
respiracao; e fraseado, seguindo as orientacdes de dinamica escritas. Neste trecho, as
cordas tocam em pizzicato nos tempos 1 e 3 do compasso ternario. Em fungao disso, a
regularidade ritmica fica evidente ao ouvinte, pois o flautista fica exposto. GARCIA
(2012) afirma que este trecho também exige resisténcia e homogeneidade sonora na

extensao da flauta.

A respirac¢do é um dos aspectos mais observados nessa peca. O flautista deve respirar
apenas 3 vezes e deve manter o pulso nos momentos da respiragdo. BAXTRESSER
(2008) localiza as respiragdes: (1) antes do inicio do solo no compasso 338, (2) no
compasso 348 e (3) no compasso 359. Em vista das dificuldades do trecho, ao
respirar, o flautista tende a perder o tempo, a afinagdo e o suporte para a articulacao

(BUCK, 2003).

Ao tocar este trecho sozinho, o flautista pode alcancar niveis bastante elevados e
satisfatdrios na interpretacao. Porém, uma vez que esteja num concerto, num ensaio,
num teste, ou mesmo sozinho numa gravacao, o stress gerado pela situacao eleva os
niveis de ansiedade. Os sintomas fisicos da ansiedade (WILSON, 2002) podem incluir
sintomas como falta de ar, aflicio e tremores, problemas oculares de foco, suor
excessivo nas maos, boca seca e a sensacdo popularmente chamada de “borboletas no
estdbmago”. No caso de uma audicdo, MECHETTI (2012) afirma que o nervosismo é uma
caracteristica comum entre os candidatos. Portanto, segundo ele, saber lidar com esse
sentimento também é um critério de avaliacdo levado em conta pela banca. Abaixo,

segue uma relacdo dos sintomas da ansiedade e algumas possiveis estratégias.

1 - Respiracao: A falta de ar e a aceleracao no batimento cardiaco podem interferir
diretamente na respiragdo. Esse quesito, que ja ndo é facil de ser cumprido neste trecho
numa situa¢do sem ansiedade, fica ainda mais desafiador. Se referindo a respiracao
nessa obra de Mendelssohn, BUCK (2003) sugere o treino de notas longas.
Considerando a dificuldade ampliada pelo nervosismo, o flautista pode estudar notas

longas apds praticar alguma pequena sequéncia de exercicios fisicos, como uma série
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de agachamentos, por exemplo, a fim de simular o efeito da ansiedade sobre o pulso
cardiaco. RODRIGUES (2015) cita um flautista de sua pesquisa que, de fato, estuda apos
fazer polichinelos, para ajudar a manter o foco no desempenho e a lidar com situagdes
inesperadas. Por fim, a pratica de exercicios fisicos aerébios ndo sé contribui para a
diminuicdo geral da ansiedade (ARAUJO, 2007), como também para o melhor

aproveitamento da respiracao.

2 - Dispersao: Os sintomas fisicos da ansiedade podem gerar uma sensagdo muito
confusa no individuo, que pode se sentir desconcentrado. Pode ser positivo manter o
foco nos objetivos de desenvolvimento, ou seja, metas para a interpretagdo (como
lembretes de dinamicas, fraseados, ou sonoridades) ao invés de objetivos de resultado,
que seriam relacionados com a decorréncia da situagdo, como ser ou ndo aprovado, por
exemplo. Definir pequenas metas musicais, como, por exemplo, “vou me concentrar em
manter um pulso constante”, nao s6 ajudam na concentragdo, como também diminuem
pensamentos negativos, que tendem a vir quando ndao determinamos um foco

(ABLARD & PARKER, 1997 citado por WILSON, 2002; LEHMANN et al, 2007).

3 - Visdo: Problemas oculares durante a performance podem ser em decorréncia dos
sintomas fisicos da ansiedade (WILSON, 2002). Saber a peca de cor, estudando-a
sempre desse modo, deve resolver a situacdo, evitando, assim, errar a musica em

funcao da leitura.

4 - Articulagdo: Como ja mencionado anteriormente, boca seca pode ser um sintoma
quando se estd nervoso para tocar (WILSON, 2002). Quando estudamos, temos um
padrao de salivagdo e nos acostumamos com ele. Quando a boca seca numa situagao de
ansiedade, temos uma circunstancia estranha e diferente da qual nos acostumamos ao
longo do estudo. Portanto, pode ser que seja benéfico incluir situacdes diversas ao
longo do estudo, como tocar com fome ou com sede. BUCK (2003) sugere o

fortalecimento da articulacdo por meio de estudos que trabalhem o ataque duplo.
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5 - Ritmo: Como a ansiedade pode afetar a percepg¢ao do ritmo e do pulso (LEHMANN
et al, 2007), faz-se necessario que o estudo englobe diferentes maneiras de absorver
essa no¢do. O uso do metronomo e do gravador é uma ferramenta essencial para o
aprimoramento técnico (RODRIGUES, 2015), onde o musico terd uma melhor
percepc¢ao de sua execuc¢do. BUCK (2003) indica que a nogao correta do tempo neste
trecho orquestral se da quando existe a énfase no primeiro tempo do compasso e uma
inflexdao de anacruse no terceiro tempo (indo para o compasso seguinte), tudo de forma
constante e pulsante, com energia e leveza. Para o aprimoramento da nogdo do tempo,
a autora sugere o seguinte exercicio: omitir o segundo tempo do compasso e, mesmo
assim, tocar respirando somente nas respiragdes convencionadas. A autora também
propde um exercicio onde o pulso, a articulagdo e a respiracao sao trabalhadas ao
mesmo tempo. O exercicio consiste em tocar variacoes de escalas e arpejos presentes
na prépria musica, num compasso de 3/8, variando entre ligado e staccato. BUCK ainda

mescla os dois exercicios citados acima.

4 - Consideracoes finais

A ansiedade pode afetar a performance de tal modo que podem haver consequéncias
indesejadas para o performer. Acontecimentos como reprovagdes em testes,
desempenhos nao satisfatérios e desestimuladores sdo motivos para se atentar para os
efeitos da ansiedade sobre a performance. O nervosismo nao sé tem tratamento, como
existem varias alternativas para lidar com esse problema, como psicoterapia, por
exemplo. A atividade fisica e uma linha de pensamento cognitiva sdo comprovadas
aliadas do musico para combater os efeitos negativos da ansiedade. O trecho solo de
flauta em Sonho de Uma Noite de Verdo, de F. Mendelssohn, que é exigido em
praticamente todos os testes de orquestra, possui diversos aspectos que representam
desafios para o intérprete, a saber, articulacao, fraseado, ritmo, sonoridade, respiracao,
dentre outros. A ansiedade pode atrapalhar cada aspecto de uma maneira diferente,
mas é possivel prever essas perturbacdes e se preparar de maneira que elas se tornem

mais amenas, através das interferéncias contidas neste artigo.
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Resumo: Estudo sobre a profundidade e o desvio de fundamental no vibrato da flauta transversal,
abordando suas caracteristicas fisicas, influéncias no resultado sonoro e praticas pedagdgicas. Além

X

disso, serdo propostos pequenos exercicios que visam a pratica deliberada sobre tais variaveis
acusticas.

Palavras-chave: Profundidade e desvio de fundamental no vibrato da flauta; influéncias no resultado
sonoro; praticas pedagogicas das variaveis acusticas do vibrato na flauta; proposta de exercicios para o
vibrato.

Abstract: Study on the depth and fundamental deviation of vibrato on the transverse flute, addressing
its physical characteristics, influences on the resultant sound and on pedagogical practices. In addition,
small exercises aiming at the deliberate practice of such variables will be proposed.

Keywords: Depth and fundamental deviation in the vibrato of the flute; influences on resultant sound;
pedagogical practices of vibrato acoustic variables on the flute; proposal of exercises for vibrato

1 - Introducao

0 uso do vibrato na flauta transversal exerce um importante papel na identidade
sonora dos flautistas. Segundo DALSANT (2011), a utilizacdo do vibrato é um dos
principais fatores que nos permitem identificar a sonoridade de um determinado
flautista, tal qual uma "impressao digital que o diferencia de outros". Através de seus

estudos, a autora enumerou oito variaveis acisticas que compdem o vibrato:

e Profundidade;
e Taxa;

e Desvio da frequéncia fundamental;
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e Modulacdo do envelope espectral;

e Regularidade e forma da onda;

e Modo de ataque e conclusao danota;
e Ruidos/nuvens "fantasmas”;

e Evolucao no tempo.

A escolha da profundidade e do desvio de fundamental como objeto de estudo do
presente artigo deu-se em razao da grande influéncia que essas varidveis exercem
no resultado sonoro dos flautistas, além da facil percep¢ao do ouvinte, mesmo este
nio sendo um estudante do instrumento. Porém, os estudos existentes na literatura
deixam em aberto algumas questdes sobre esses parametros do vibrato, o que nos
leva a questionar quais seriam as verdadeiras influéncias dessas variaveis no
resultado sonoro dos flautistas. Assim sendo, o que exatamente essas variaveis
modificam no vibrato? Seria possivel controlar tais varidveis através de uma
pratica deliberada? Quais seriam as vantagens em se obter controle sobre esses

parametros?

O estudo objetivo da profundidade e do desvio de fundamental proposto por este
artigo busca responder esses questionamentos e caracteriza-se como uma
oportunidade de compreender melhor o fenémeno do vibrato. Além disso,
propomos pequenos exercicios para que estudantes do instrumento possam
exercer uma pratica deliberada sobre essas variaveis. O propdsito desses exercicios
é a obtencdo de um maior controle da execucdo do instrumento e o aumento do
quadro de possibilidades técnicas com relacdo ao uso do vibrato na flauta

transversal.

2 - Profundidade e desvio de fundamental

De maneira geral, os estudos relacionados ao vibrato na flauta transversal se referem
a profundidade através do termo amplitude. Segundo WEISBERG (1975), amplitude é
a diferenca entre o nivel de intensidade minimo e maximo de uma variagdo continua

na curva da onda do vibrato.
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FLETCHER (1974, p.61) explica que o vibrato na flauta, ao contrario dos instrumentos
de corda, é preponderantemente de intensidade. Enquanto no violino, por exemplo, o
vibrato se caracteriza pelo movimento dos dedos em cima da corda provocando
variacdes de frequéncia (afinacdo), na flauta o vibrato se da por meio de pequenos

crescendos e diminuendos (variacdo de dinamica).

No entanto, FLETCHER (1974, p.61) acrescenta que a variacdo de intensidade
caracteristica do vibrato na flauta causa como efeito colateral pequenas variacdes de
frequéncia. GARCIA (2009, p.1-8) explica que todo flautista é treinado - ou pelo
menos assim deveria ser - a compensar as tendéncias de variacdo de afinagdo que
acontecem com a dinamica. De modo geral, a afinacdo da flauta tende a subir quando
se aumenta a intensidade e a baixar quando esta é diminuida. Infelizmente, é
impossivel realizarmos os pequenos ajustes de embocadura/coluna de ar na
velocidade do vibrato, que gira, conforme FLETCHER (1975, p.236), em torno de 300

oscilacdes de intensidade por minuto.

0 desvio de fundamental seria a modulacao da frequéncia fundamental (F°) causada
por essas pequenas oscilagdes impossiveis de serem compensadas. Podemos
imaginar uma nota com frequéncia fundamental de 440Hz. Segundo TOFF (1996),
com a utilizacdo do vibrato exercida pelo flautista, essa nota pode variar entre as

frequéncias 442Hz (acima da F°) e 438Hz (abaixo da F°).

Em seus estudos, DALSANT (2011, p.35) conseguiu detectar com precisdo o desvio da
frequéncia fundamental causado pelo uso do vibrato. Na Figura 1 podemos observar um
grafico da profundidade em funcdo da taxa. A taxa ¢ uma variavel acustica também
entendida como velocidade. Por meio do grafico, a autora demonstra que a profundidade
do vibrato em andlise apresenta uma variacdo maxima de 0,4% em relacdo a frequéncia
fundamental da nota executada. A pesquisadora esclarece que o desvio de afinagdo
observado provoca uma interferéncia no som, mas ndo muito grande, pois para atingir o
desvio equivalente a um semitom, essa variacdo deveria ser de aproximadamente 6%. O
valor representado no grafico equivale ao desvio do centro da frequéncia fundamental e

ndo de pico a pico.
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Figura 1: Grafico profundidade-taxa. Amostra de um flautista tocando a nota si bemol 3.

Outra observacao importante sobre as variaveis profundidade e desvio de
fundamental se encontra na pagina da internet intitulada "Vibrato" criada pelo
pesquisador e flautista John Wion. Nesta pagina, o autor selecionou pequenos trechos
de gravacdes de audio realizadas pelos flautistas mais conceituados do cendrio
musical internacional e diminuiu em 300% a velocidade de tais trechos. John Wion
disponibilizou esses dudios para download gratuito. Com isso, podemos observar de
maneira pratica as interferéncias sonoras descritas por Fletcher e Dalsant causadas
pela amplitude e o desvio de fundamental do vibrato. Analisando os audios
supracitados, nota-se que ha uma diferenca nitida entre os sons dos flautistas que
usam uma amplitude grande para os que usam uma amplitude pequena. Além disso, é
interessante notar a diferenca de quando o desvio de fundamental ¢é
predominantemente para cima (afinagdo mais alta) ou para baixo (afinacdo mais

baixa).

Segundo WECHSLER (1999, p.25-26), nosso ouvido percebe que a parte superior da
onda do vibrato é a parte afinada da nota. Para tocar com vibrato, o flautista deve
comecar com um desvio abaixo da frequéncia fundamental para que o pico da onda
chegue a afinacdo correta e o ouvido a perceba como sintonizada. No entanto, WION

(2005) explica que as vezes acontece o contrario, alguns flautistas comegam com uma
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nota afinada como pedal e entdo vibram acima dessa frequéncia. O flautista
mundialmente reconhecido James Galway usa magistralmente essa técnica. Wion
afirma que esse efeito concede brilho ao som e o chama de "high power", porém nas
maos de um flautista menos competente o efeito sobre o ouvinte podera ser de

desafinacdo em vez de brilho.

Assim sendo, ao observarmos as caracteristicas fisicas das variaveis propostas pelo
presente capitulo, podemos dizer que a profundidade ou amplitude influencia a
frequéncia fundamental e que ambas interferem no resultado sonoro dos flautistas.
No entanto, a falta de dominio sobre tais variaveis podem prejudicar a sonoridade em
vez de aperfeicoa-la. Isso nos leva aos préximos topicos deste artigo, onde vamos
discutir os métodos ja criados sobre o controle das variaveis do vibrato na flauta e

propor exercicios sobre a profundidade e o desvio de fundamental.

3 - Praticas pedagogicas

Segundo KARA e BULUT (2014), ha diferentes abordagens com relacao ao ensino do
vibrato na flauta. Segundo os autores, alguns pedagogos do instrumento acreditam
que o vibrato nao deve ser ensinado, pois precisa ser desenvolvido naturalmente
através da propria sensibilidade musical do aluno. Moyse, Taffanel e Gaubert sao
autores de alguns dos principais métodos de flauta do século XX e representam esse
primeiro pensamento. O segundo pensamento descrito por Kara e Bulut (2015,
p.128) é caracterizado por aqueles que acreditam que o vibrato deve ser ensinado,
pois essa ferramenta precisa ser cuidadosamente controlada. GALWAY (1982), em
seu livro Flute, sustenta essa ideia. Além disso, mesmo quem desenvolveu o vibrato

naturalmente pode ser ensinado a aprimorar e controlar essa técnica (Toff, 1996).

Partindo do pensamento que o vibrato é uma técnica que deve ser ensinada visando
seu aperfeicoamento e controle, é importante dizer que neste artigo ndo vamos entrar
em detalhes sobre as praticas pedagogicas com relacdo a produgdo do vibrato. [Iremos
focar apenas nas praticas que visam o controle de algumas de suas variaveis. Isso foi

decidido, porque o ensino da producdo do vibrato na flauta é um assunto complexo e

256



FRADE, Rodrigo; GARCIA, Mauricio Freire (2017). Pratica deliberada da profundidade e do desvio de fundamental no vibrato da
flauta transversal. Org. de Fausto Borém e Luciana Monteiro de Castro Silva Dutra. Didlogos Musicais da Pés-Graduacao:
Praticas de Performance Musical n.2. Belo Horizonte: UFMG, Selo Minas de Som. p.252-266.

que demandaria mais tempo e atencdo. Sendo assim, partimos do principio que os
exercicios sugeridos pelo presente estudo sdao voltados especialmente para os
flautistas que ja sabem tocar com vibrato, seja este desenvolvido naturalmente ou

através de algum método.

De maneira geral, os exercicios de vibrato encontrados nos principais métodos de
flauta levam em consideragdo apenas algumas de suas variaveis actsticas. WILCOCKS
(2005) fez um levantamento dos principais autores que publicaram métodos sobre o
vibrato na flauta. Em seguida, a autora apresentou varios comentarios desses
pedagogos com relagdo as variaveis existentes no vibrato. Baseado nestes
comentarios, Wilcocks criou uma espécie de guia pratico para auxiliar os estudantes
no controle de tais variaveis. No entanto, podemos observar que tanto o método
criado pela autora como aqueles analisados em seu estudo ressaltam apenas duas

variaveis acusticas, a profundidade (amplitude) e a taxa (velocidade).

Segundo SUNDBERG (1995), taxa é a velocidade do vibrato. A Figura 2, retirada do
trabalho de DALSANT (2011, p.17), ilustra a medicao da taxa que é igual a 1/periodo
por segundo ou 1Hertz. Nos exercicios aqui propostos, ndo focaremos diretamente
nesta variavel, pois ja existem muitos exercicios relacionados a ela, como aqueles
propostos pelos livros de Trevor Wye (Intonation & Vibrato), P. L. Graf (Check up) e
James Galway (Flute). No entanto, é impossivel desassociar a profundidade da taxa e
consequentemente do desvio de fundamental, uma vez que essas variaveis dependem

umas das outras para existir.
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Figura 2: Representagdo grafica de periodo, taxa e profundidade do vibrato.

Sendo assim, o préximo tépico do presente artigo nao se trata da criacdo de exercicios
voltados para o controle da profundidade e do desvio de fundamental de maneira
isolada. Acreditamos que o aperfeicoamento dessas duas varidveis ira auxiliar o
mecanismo de controle da taxa e do vibrato em geral. Além disso, sera uma maneira
de contribuir com os exercicios ja existentes sobre esse assunto, ja que tais exercicios

levam em consideracdo um nimero muito pequeno de variaveis.

4 - Proposta de exercicios para o vibrato

4.1 - Defini¢do de pratica deliberada

Para a criagcdo dos exercicios propostos por este artigo, consideramos o termo pratica
deliberada utilizado por alguns autores para se referir a pratica formal ou
estruturada. Segundo SANTIAGO (2006, p.53), muitos pesquisadores tém investigado
a eficacia da pratica deliberada para a aquisicao de um alto nivel de performance em
diferentes areas do conhecimento. Segundo ERICSSON, KRAMPE e TESCH-ROMER
(1993, p.368), a pratica deliberada constitui-se de um conjunto de atividades e
estratégias de estudo, cuidadosamente planejadas, que tem como objetivo ajudar o

individuo a superar as suas fragilidades e melhorar a sua performance.
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Nosso objetivo neste capitulo é propor pequenos exercicios para que estudantes do
instrumento possam exercer uma pratica deliberada sobre a profundidade e o desvio de
fundamental, com a intencdo de se obter controle e aumentar o quadro de possibilidades
técnicas com relagcdo ao uso do vibrato na flauta transversal. Para isso, utilizamos algumas

ilustracdes didaticas (Figuras 3—7) para nos auxiliar na explicacdo dos exercicios.

4.2 - Exercicio 1: controle da profundidade

O primeiro exercicio proposto trata-se do controle da profundidade. Como vimos
anteriormente, a profundidade ou amplitude do vibrato caracteriza-se pelo nivel de
variagdo da intensidade, ou seja, pequenos crescendos e diminuendos no som. O

exercicio nimero 1 compde-se de cinco passos.

Passo 1: Comece tocando a nota sol, longa, no registro grave da flauta, sem vibrato.
Passo 2: Onda com profundidade pequena - Quase sem interromper o som,
execute o ataque das notas com a silaba "Ra" de forma leve e siga a ordem da Figura 3
respirando no inicio de cada compasso. O vibrato ira aparecer a partir da quialtera de
cinco, quando sera praticamente impossivel separar as notas.

Passo 3: Reataque a nota sol, longa, no registro grave da flauta, com o vibrato
resultante do passo anterior.

Passo 4: Onda com profundidade grande - execute o ataque das notas com a silaba
"Ra" na forma de staccato e siga a ordem da Figura 3 respirando no inicio de cada
compasso. O vibrato ird aparecer a partir da quialtera de cinco.

Passo 5: Reataque a nota sol, longa, no registro grave da flauta, com o vibrato

resultante do passo anterior.

Figura 3: Sequéncia ritmica com a nota sol para os passos 2 e 4. Seminima = 60 bpm.
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Podemos observar que o exercicio 1 se assemelha aos exercicios de vibrato existentes
nos livros Flute (Galway, 1982) e Intonation & Vibrato (Wye, 1997). Porém, a
diferenca consiste na importancia dada aos diferentes tipos de profundidade
resultantes dos ataques “Ra”sem lingua em tenuto e staccato. Por exemplo, ao

executar o passo 2, o flautista podera observar que automaticamente o passo 3 tera

como resultado um vibrato com profundidade (amplitude) pequena.

Os graficos da Figura 4 foram retirados do trabalho de WILCOCKS (2006, p.50) e servem

para ilustrar as profundidades resultantes dos passos 3 e 5 do exercicio 1.

moc—-—regs>®>
moc=-l—rogk

TIME TIME

Figura 4: Representacdo visual do vibrato, ilustrando amplitude pequena e grande.

4.3 - Exercicio 2: controle do desvio de fundamental

Como vimos anteriormente, os pequenos crescendos e diminuendos caracteristicos da
amplitude do vibrato na flauta causam como efeito secundario pequenas variagdes na
frequéncia fundamental da nota executada. Sendo assim, o exercicio numero 2 trata-se do
controle do desvio de fundamental. Este exercicio compde-se de nove passos. As Figuras
5, 6 e 7 sdo usadas para ilustrar a onda do vibrato e seus respectivos desvios de

fundamental. Além disso, o flautista precisard de um afinador digital.

Figura 5: llustracdo da onda do vibrato com desvio de fundamental para cima.
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Passo 1: Desvio de fundamental para cima - Coloque o afinador digital tocando a
nota sol3 como pedal e em seguida toque a mesma nota na flauta sem vibrato.

Passo 2: Sintonize a afinagdo da nota tocada com a nota pedal do afinador. O objetivo
deste passo é produzir um vibrato lento (seminima = 60 bpm) e de modo que o pico
da onda do vibrato desvie ligeiramente a afinacdo da nota para cima
(aproximadamente % de tom). Aqui devemos nos recordar que o vibrato na flauta
transversal é primariamente de intensidade, o que vale defini-lo como uma sequéncia
de pequenos crescendos e decrescendos. Ao estudarmos o vibrato com desvio de
fundamental para cima, partimos da nota lisa (sem vibrato) e iniciamos o vibrato com
um crescendo, alterando a afina¢do da nota para cima em relagdo a nota pedal tocada
pelo afinador.

Passo 3: Aumente a velocidade do vibrato gradualmente com colcheias, tercinas,
semicolcheias e quialteras de 5, mantendo o pulso de seminima = 60bpm (como na
sequéncia da Figura 3, mas sem separar as notas). Mantenha o vibrato desviando a

afinagdo para cima mesmo quando atingir a velocidade maxima do exercicio.

Figura 6: llustracdo da onda do vibrato com desvio de fundamental para baixo.

Passo 4: Desvio de fundamental para baixo - Coloque o afinador digital tocando a
nota sol3 como pedal e em seguida toque a mesma nota na flauta sem vibrato.

Passo 5: Depois de sintonizar a afinacdo da nota tocada com a nota pedal do afinador,
desvie ligeiramente a afinacdo da nota para baixo (aproximadamente % de tom) e
comece a produzir um vibrato lento (seminima = 60 bpm), de modo que o pico da
onda do vibrato atinja a afinacdo da nota pedal tocada no afinador digital. Neste
passo, ap6s comegarmos com uma nhota lisa (sem vibrato), iniciamos o vibrato com
um decrescendo, obtendo-se assim um desvio de afinagdo para baixo em relagdo a
nota pedal tocada pelo afinador.

Passo 6: Aumente a velocidade do vibrato gradualmente com colcheias, tercinas,

semicolcheias e quialteras de 5, mantendo o pulso de seminima = 60 bpm (como na
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sequéncia da Figura 3, mas sem separar as notas). Mantenha o vibrato desviando a

afinagdo para baixo mesmo quando atingir a velocidade maxima do exercicio.

Figura 7: llustracio da onda do vibrato no centro da frequéncia fundamental.

Passo 7: Onda no centro da frequéncia fundamental - Coloque o afinador digital
tocando a nota sol3 como pedal e em seguida toque a mesma nota na flauta sem
vibrato.

Passo 8: Depois de sintonizar a afinacdo da nota tocada com a nota pedal do afinador,
comece a produzir um vibrato lento (seminima = 60 bpm), de modo que a onda do
vibrato desvie minimamente da afinagdo da nota pedal. Nos passos de 1 a 6, o vibrato
foi praticado com desvio de fundamental para cima e para baixo. Agora o flautista
pode trabalhar o vibrato com o objetivo de variar a afinacao ligeiramente para cima e
para baixo, simultaneamente, correspondendo a uma onda de vibrato mais préxima
da frequéncia fundamental da nota pedal.

Passo 9: Aumente a velocidade do vibrato gradualmente com colcheias, tercinas,
semicolcheias e quidlteras de 5, mantendo o pulso de seminima = 60bpm (como na
sequéncia da Figura 3, mas dessa vez sem separar as notas). Tente manter a afinacdo

sem desviar da frequéncia fundamental o maximo possivel.

Observacoes:

Os passos 7, 8 e 9 trardo resultados aproximados, pois é muito dificil controlar o
desvio de fundamental levemente para cima e para baixo simultaneamente. Como
vimos anteriormente, as oscilagdes de afinacdo causadas pela amplitude do vibrato
sdo impossiveis de serem compensadas pela embocadura/coluna de ar, pois
acontecem em periodos rapidos. Porém, os resultados dos outros passos (1 a 6) sdo
mais eficazes, pois as oscilagdes de afinacdo sdo controladas para serem direcionadas

ao invés de compensadas.
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Através de nossa experiéncia de performance podemos dizer que o vibrato
predominante no centro da frequéncia fundamental é muito util quando estamos
tocando em grandes grupos como uma orquestra sinfénica, pois auxilia na afinacado e
nos ajuda a timbrar com outros instrumentos. Além disso, o vibrato com o desvio de
fundamental para cima é muito eficaz quando queremos nos destacar de outros

instrumentos, seja num grupo de cdmara ou como solista.

Por fim, podemos dizer que o som adquire uma grande gama de cores quando usamos
o desvio de fundamental a nosso favor durante a performance de uma obra musical,
seja no centro, para cima ou para baixo. Todo som emitido por um instrumento
acustico varia sua composicdo espectral de acordo com a intensidade. Sabe-se que
quanto maior a intensidade do som, maior o nimero de harménicos superiores
presentes. O contrario também é verdadeiro, quanto menor a intensidade do som,
menor o numero de harmonicos. Portanto, quando o vibrato é produzido desviando-
se a fundamental para cima, mais harmonicos sdo incluidos a nota executada e gera-
se um som mais “claro”, com mais “brilho”. Reciprocamente, com o desvio de

fundamental para baixo, subtraimos harménicos, deixando o som mais "escuro”, "sem

brilho".

Sendo assim, incentivamos os flautistas a combinarem os diferentes desvios de
fundamental com as diferentes amplitudes do exercicio 1 para que possam
experimentar e utilizar esses recursos de acordo com suas préprias concepg¢des

musicais.

5 - Consideracgoes finais

Através da analise feita pelo presente artigo sobre as caracteristicas fisicas da
profundidade e do desvio de fundamental no vibrato, podemos dizer que ambas
influenciam o resultado sonoro dos flautistas. A profundidade causa pequenas
varia¢des de dindmica no som e acaba gerando, como efeito colateral, um desvio na

frequéncia fundamental.
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No entanto, observamos que a falta de dominio sobre tais variaveis pode prejudicar a
sonoridade do flautista ao invés de aperfeicoa-la. Sendo assim, propusemos pequenos
exercicios para que o musico deste instrumento possa exercer uma pratica deliberada
sobre essas varidveis e usa-las a seu favor durante a performance de uma obra

musical.

E importante dizer que ha certa dificuldade em ensinar algumas técnicas utilizadas na
flauta. Isso se deve ao fato de tais técnicas serem impossiveis de se visualizar. Em um
instrumento de corda como o violino, por exemplo, conseguimos visualizar o
movimento dos dedos nas cordas fazendo vibrato ou o movimento do arco na mao
direita. Na flauta, a producdo do vibrato e o movimento da coluna de ar (que seria o
correspondente ao arco no violino) acontecem internamente ao corpo do flautista.
Sendo assim, por mais que examinemos tais técnicas através de ferramentas
tecnologicas, seu ensino e aprendizagem dependem consideravelmente da

experimentacao, pratica diaria e autoconhecimento corporal e técnico/musical.

Finalmente, acreditamos que o estudo proposto pelo presente artigo tenha sido mais
um passo em direcdo a compreensdo e ensino do vibrato na flauta transversal.
Sabemos que o caminho é longo e esperamos que o nosso estudo instigue a
curiosidade dos flautistas, tanto no que diz respeito a pratica como em pesquisas

relacionadas a essa ferramenta interpretativa.
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Resumo: O baido é um género musical brasileiro que tem suas origens nas dancas africanas e indigenas
brasileiras. Desenvolveu-se como uma dang¢a popular durante o século XX no Brasil, fornecendo,
posteriormente, a base para obras de compositores eruditos nacionais. Este trabalho apresenta uma breve
revisdo de literatura da populariza¢do do baido por Luiz Gonzaga, considerado o compositor mais importante
do género. As nossas transcricoes de gravacoes de Gonzaga, Baido (1946), Asa Branca (1947), Vem Morena
(1949), Baido da Garoa (1952) apresentadas neste artigo destacam os elementos mais tipicos desse género,
tais como os padrdes de ritmo, a instrumentac¢io (zabumba, sanfona, tridngulo, violdo, cavaquinho e agogd) e
as caracteristicas sonoras desse tipo de musica, como realizadas pelos artistas nas gravagdes. Neste trabalho
mostramos como esses elementos estdo presentes na obra Baido, composta em 1963, de Octavio Maul, para
piano solo, ilustrados por se¢des das partituras originais. A comparacgdo entre a obra de piano e as transcri¢des
das gravagoes de Luiz Gonzaga permite-nos fazer sugestdes interpretativas auxiliando os pianistas desejosos
de aprofundarem suas opg¢des de interpretacdo desta peca.

Palavras-chave: baido na musica erudita; praticas de performance na musica popular brasileria; zabumba;
sanfona; triangulo; Octavio Maul.

Abstract: "Baido" is a Brazilian musical genre twith origins in African and Brazilian indigenous dances. It was
developed as a popular dance in Brazil during the twentieth century, later providing the basis for works by
national erudite composers. This article presents a brief review of the literature concerned with the populari-
zation of baido by Luiz Gonzaga, who is considered to be the most important composer of the genre. Our tran-
scriptions of Gonzaga’s recordings, Baido (1946), Asa Branca (1947), Vem Morena (1949), and Baido da Garoa
(1952) presented in this article highlight the most typical elements of this genre, such as rhythmic patterns, its
instrumentation (zabumba, accordion, triangle, guitar, cavaquinho and agogd) and the sound characteristics of
this type of music, as realized by the artists in the recordings. In this work we show how these elements are
present in the piece Baido (1963), by Octavio Maul, for solo piano, illustrated by sections of the original scores.
The correlation between the piano work and the transcriptions of the recordings of Luis Gonzaga allows us to
make interpretive suggestions in the text and in the score for pianists who desire to deepen their interpretative
options of this piece.

Keywords: baido in classical music; performance practices in Brazilian popular Music; zabumba; accordion;
triangle; Octavio Maul.
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1 - Introducgao

Este artigo é resultado do estudo da obra para piano de Octavio Maul intitulada Baido. A
pesquisa na internet, por meio da expressao “baido para piano solo”, forneceu uma lista de
obras do compositor Octavio Maul, onde uma delas intitulava-se Baido. O site consultado foi:
www.geocities.jp/latinamericapiano/emaul/emaulintro.html. Essa obra foi escolhida em
funcdo do seu titulo e os desenhos ritmicos e melddicos observados na partitura, por
assemelharem-se aos elementos destacados nas obras de Luiz Gonzaga. Neste estudo foi
realizada ndo somente a identificagdo dos elementos tipicos do género baido, mas também
sua correlacdo com a obra de Maul, com o intuito de fornecer subsidios para a performance

desta composicao.

Luiz Gonzaga (1912-1989), musico pernambucano que ficaria posteriormente conhecido
como “Rei do Baido”, popularizou o género baido com o langamento e grande sucesso das
musicas Baido (1946) e Asa Branca (1947) em parceria com Humberto Teixeira, sobretudo
por meio da divulgacdo pelo radio, entdo um dos mais importantes meios de comunicagao
no Brasil, que alcangava praticamente todo o pais (FERRETTI, 1988; GIFFONI, 1964). Os
instrumentos utilizados nas apresentag¢des do baido sao o zabumba, o tridngulo e a sanfona.
Entretanto, o violdo, o cavaquinho e outros instrumentos de percussao tal como o agogo,
também podem ser usados. O padrdo ritmico principal consiste na sequéncia de uma
colcheia pontuada e uma semicolcheia e é, normalmente, tocado pelo zabumba, violdao e/ou
pela sanfona. O pulso é mantido pelo tridangulo, a harmonia é tocada pela sanfona ou pelo
violdo ou cavaquinho, e a melodia é cantada ou tocada pela sanfona ou por um instrumento

de sopro. Encontramos essas caracteristicas do baiao nas gravac¢des de Luiz Gonzaga.

Durante a segunda metade do século XX, compositores eruditos brasileiros utilizaram as
caracteristicas do baido em varias de suas obras para piano. Sérgio Vasconcellos Corréa,
Osvaldo Lacerda e Octavio Maul denominaram algumas de suas obras para piano como
Baido. O estudo dos elementos do baido presente em obras do repertério erudito brasileiro

tem sido pouco explorado em artigos, dissertacdes de mestrado e em teses de doutorado.
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Baido é uma obra composta em 1963 por Octavio Maul e gravada somente uma vez pela
pianista carioca Miriam Ramos. Este trabalho poderd auxiliar os intérpretes que se
interessarem na execugdo e interpretacao da obra Baido de 0. Maul ou de outras obras desse

mesmo estilo musical.

Os principais objetivos deste trabalho sdo: destacar a importancia de Luiz Gonzaga na
disseminacao do baido e as caracteristicas ritmicas deste género musical nas suas gravagoes;
identificar tais caracteristicas deste género na obra Baido de Octavio Maul, para piano solo;
fornecer subsidios ou sugestdes de interpretacdo a uma execu¢do adequada da obra do Maul
no piano. A internet possibilitou a pesquisa de gravacdes de Luiz Gonzaga desde 1946.

Inicialmente foram ouvidas as gravagdes que exibiam a palavra “baido” no titulo, tal como,
Baido da Garoa, no site www.youtube.com. Nessas gravacdes, foi observada a utilizagao do

zabumba, do triangulo, da sanfona, violao, cavaquinho e agogd com o objetivo de identificar
os padrdes ritmicos, melddicos e harmonicos. De posse desses padroes, a busca por outras
gravacoes foi aprofundada, ndo a limitando, apenas, a palavra “baido” no titulo das cangoes,
ja que, nem sempre, esse termo estd presente nelas, como é o caso de Vem Morena. Os
padroes ritmicos, melddicos e harmonicos dos instrumentos nessas novas gravagdes foram,
igualmente, identificados e estudados. Devido a grande quantidade de gravacdes de obras no
estilo baido por Luiz Gonzaga, tornou-se necessario limitar o seu nimero para este trabalho.
Foram selecionadas quatro gravacdes para serem utilizadas neste estudo, a saber: Baido

(1946), Asa Branca (1947), Vem Morena (1949) e Baido da Garoa (1952).

2 - Luiz Gonzaga

RAYMUNDO (1999, p.2) afirma a repercussao da disseminac¢do e popularizacao do género
baido por Luiz Gonzaga: “O poeta, cantor e compositor Luiz Gonzaga foi quem difundiu o
género nacionalmente”. Luiz Gonzaga também conseguiu facilitar o acesso do baido pelo
publico através do seu ritmo dangante, refrées cativantes e estoérias populares e folcléricas
contidas nas letras. (RAYMUNDO, 1999, p.2) Por meio de suas gravagdes podemos identificar

principalmente, o uso do zabumba, do triangulo e da sanfona. Com isso, é possivel
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compreender o papel de cada instrumento e as nuangas do género baido em sua forma mais
pura. O baido foi levado, para todas as regides brasileiras, durante o século XX chegando até

a Europa e aos Estados Unidos. MARIA FERRETTI (1988, p.45) afirma que:

A musica nordestina passou a constituir um género da MPB, quando Luis Gonzaga e
Humberto Teixeira, parceiro de Luiz Gonzaga, langaram, na comunica¢ao de massa

do Rio de Janeiro, o Baido de 1946, a primeira musica a ser registrada naquele ritmo.

SULAMITA VIEIRA (2000, p.45) também confirma a importancia dessa disseminag¢do para o
Brasil: “O género chegou ao estatuto de simbolo da nacionalidade brasileira”. Na década de
1950, o baido virara o género da moda. Luiz Gonzaga e seus parceiros, como Humberto
Teixeira e Zé Dantas, passaram a dominar a MPB na década de 1950: “Nos anos 50, nas boates
paulistanas, tocava-se a proporcao de 10 baides para qualquer outro género musical”
(GIFFONI, 1964, p.66). Segundo FERRETTI (1988, p.55), o radio foi, de fato, o meio de
comunicagdo que possibilitou a popularizacao do género, projetando os artistas do campo
musical a uma maior visibilidade: “Para a musica nordestina, o disco e o radio
desempenharam papel decisivo”. LEONARDO RUGERO PERES (2011, p.140) afirma em sua

tese:

Luiz Gonzaga, por exemplo, ao formatar o género baido ao contexto radiofonico de
sua época, também foi levado as escolhas: repertdrios, instrumentos musicais,
indumentaria, envolvendo o mundo do baido em uma roupagem que representa

uma complexa intersecdo de objetivos e interesses culturais.

3- Elementos do baiao transcritos das gravacoes do Luiz Gonzaga

Compositor brasileiro César Guerra-Peixe considera o tempo do baido como “vivo e

apressado” (GUERRA-PEIXE, 1954, citado por http://www.guerrapeixe.com/).

Identificamos nas nossas transcri¢des pulsos de seminima entre 94 e 126 no metrénomo.
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Muitas vezes os baides sdo estruturados na forma de rondé6?!, ou outras formas simples.

(RAYMUNDO: 1999, p.2).

3.1 - Tridngulo

De acordo com a defini¢do encontrada na Enciclopédia da Musica Brasileira (MARCONDES,
1977, p.761), o tridngulo é um instrumento de percussdo introduzido no Brasil pelos
portugueses. Aparece no acompanhamento dos géneros de musica nordestina,
principalmente o “baiano” ou baido. Consiste numa haste de ferro recurvada em forma de
triangulo que é percutida com um ferrinho (ou vareta) de metal. (MARCONDES 1977, p.761)
Uma das maos, enquanto a outra segura o instrumento abre e fecha o som, para abafar alguns
golpes e criar, dessa forma, um padrao ritmico no qual o pulso é marcado. Devido ao seu
timbre caracteristico e registro agudo o tridngulo foi facilmente reconhecido nas gravagées
de Luiz Gonzaga. Concluimos pelas nossas transcricoes que padrdes de semicolcheias
seguidas ocupam inteiramente os compassos pelo triangulo, sendo as primeiras duas
semicolcheias do tempo percutidas com o som abafado, a terceira, com o som aberto e a
quarta, abafado de novo. A gravacao da musica de Luiz Gonzaga, Asa Branca (1947), confirma

esse padrdo do triangulo. (Figura 1).

'—: _ = , |+ fechado
: o aberto

Figura 1: Asa Branca, c.3, padrao ritmico do tridngulo.

3.2 - Zabumba

Segundo a Enciclopédia da Musica Brasileira (MARCONDES, 1977, p.819), o zabumba é um

“grande tambor encontrado no acompanhamento de géneros de musica nordestina, como

1A forma rond6 apresenta uma secdo repetida (refrao) intercalada por demais se¢des diferentes, ex. AB AC AD,
etc.
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“baiano” ou baido. De acordo com Mario de Andrade (citado por DOS SANTOS, 1988, p.7),

o zabumba pode ser definido como:

Instrumento de percussdo; tambor grande com duas membranas, percutidas na

posicdo vertical, com duas baquetas; o mesmo que zabumba e bombo.

Quando percutido, o zabumba é capaz de produzir sons tanto graves quanto agudos. Porém,
como ouvimos nas gravagoes de Luiz Gonzaga, sdo os graves que produzem os acentos do
pulso que caracterizam o estilo e definem a métrica da musica: tocados na cabe¢a do
primeiro tempo e na quarta semicolcheia do primeiro tempo. A descri¢ao do padrao ritmico

do zabumba apresentada por SONIA RAYMUNDO (1999, p.6) é citada a seguir:

Quando uma determinada melodia apresenta uma estrutura ritmica ou melddica
formada por um agrupamento que possa ser facilmente identificado ou padronizado
(como é o caso do padrio ritmico do baido), é comum que tal agrupamento seja
enfatizado na execucdo pela articulacdo. Nao ha davida de que o primeiro tempo

deva ser acentuado (a colcheia pontuada e a sincope).

Esse motivo no bindrio pode ser ouvido nos ¢.9-12 em Asa Branca (Figura 2).

o
1l

|
|
|

Figura 2: Asa Branca, c.9-12, padrao ritmico do zabumba.

Com compasso binario e subdivisdo de oito semicolcheias, esse motivo ritmico do zabumba
oferece outras variagdoes (RAYMUNDO, 1999, p.4). Na Asa Branca, ouvimos uma dessas

variagoes (Figura 3).
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Figura 3: Asa Branca, c.1 e 2, variagdo do padrdo ritmico do zabumba.
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Baido (1946), de Luiz Gonzaga, contém quatro outras variacdes pelo zabumba, sempre

mantendo esses acentos na cabeca do compasso e na quarta semicolcheia do primeiro

tempo. (Figuras 4 e 5).

11

|

VS
VA

(
X

Figura 4: Baido, de Luiz Gonzaga c.5, padrio ritmico do zabumba.

13 14 40
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Figura 5: Baido, de Luiz Gonzaga c.13, 14 e 40, trés variacdes do padrao ritmico do zabumba.

3.3 - Violao

Em Baido da Garoa (1952), de Luiz Gonzaga (Figura 6) o violdao define a harmonia,

executando o padrao tipico do zabumba: colcheia pontuada na cabega seguida pela

semicolcheia, seguida por uma colcheia.

Figura 6: Baido da Garoa, c.11, padrio ritmico do viol&o.
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3.4 - Sanfona

Pelas nossas transcri¢cdes dos “baides” de Luiz Gonzaga, foi possivel discernir que a sanfona
é um instrumento cuja presenca é praticamente constante na execucdo do género. E tocada
com as duas mdos ao mesmo tempo, enquanto movimentam o fole que produz o ar
necessario para gerar o som. A mao direita utiliza um teclado nos moldes do piano e os dedos
da mao esquerda pressionam botdes organizados em fileiras, também chamados baixos, que

produzem os acordes.

Nos c¢.5-8 de Baido (Luiz Gonzaga), a sanfona executa quatro padrdes diferentes,
caracteristicos do género baido, como podem ser observados na Figura 7. Vale ressaltar que
0 ostinato é um recurso composicional observado em alguns baides. Nas gravagdes de Luiz
Gonzaga o ostinato pode ser ouvido na sanfona ao acompanhar a voz. Observa-se nos c.17-
24 da gravacao de Baido de Luiz Gonzaga o uso de ostinato da sanfona inferior, onde a frase

melodica de dois compassos é repetida (Figura 8).

| 1

e e el —— st
2 4

Figura 7: Baido de Luiz Gonzaga c.5-8, varia¢cdes no padrao ritmico da sanfona.
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Figura 8: Baido, de Luiz Gonzaga c.17-24, uso de ostinato na sanfona inferior.
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3.5 - Cavaquinho

Em Vem Morena (1949), de Luiz Gonzaga, o cavaquinho executa um padrdo em todas as

semicolcheias do, acentuando as terceiras semicolcheias de cada grupo. (Figura 9).

Y]

Figura 9: Vem Morena, c.1, padrio ritmico do cavaquinho.

3.6 - Agogo

O agogb pode ser empregado para reforcar o contratempo do compasso sendo utilizado
dessa maneira na obra Baido da Garoa. Neste exemplo, as trés campanulas sdo percutidas na
ordem do mais grave para o mais agudo e vice versa, criando um padrdo que abrange dois

compassos (Figura 10).
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Figura 10: Baido da Garoa, c.11-12, padrio ritmico do agogo.

4 - Baido de Octavio Maul (1963)

O compositor Octavio Maul (1901-1974) comp0s varias obras para piano solo, muitas delas
influenciadas pela musica popular brasileira. A obra Baido, composta em 1963, nao é
simplesmente uma transcri¢do fiel do género. Os elementos do género sdo inseridos na

composicdo sem que, no entanto, caracterizem a pe¢a como um baido tradicional. Esta obra
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é construida em 4 sec¢des consideradas como ABC, A e coda. O andamento do Baido (Octavio
Maul) é mais lento do que os dos “baides” tradicionais, chegando a ser pela indicacao do
compositor, 84, para a seminima, mas isso em compasso binario, como nos “baides” de Luiz

Gonzaga . (Figura 11).

Figura 11: Baido, de Octavio Maul, férmula de e indicagdo metronomica.

4.1 - Triangulo

No Baido de Octavio Maul, podemos imaginar no desenho ritmico de semicolcheias no
pentagrama superior (Figura 12), o som do triangulo (Figura 13), o qual é repetido mais

cinco vezes ao longo da obra, nos c.44-45, 48-49, 51-52, 54-55 e 57-58.
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Figura 12: Baido, de Octavio Maul, c.40-41, imita¢do do triangulo.
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Figura 13: Asa Branca, c.3, padrio ritmico do triangulo

A representacao do triangulo do Baido de Maul é identificada através dos seguintes critérios:
fluxo constante de semi colcheias, execu¢do no registro agudo do piano e as marcagoes de
staccato. Embora a passagem ndo siga a acentuacdo exata do tridngulo, como pode ser
observado no exemplo ilustrado na Figura 13, é possivel sugerir a acentua¢do das notas Ré>
(Figura 12). Essa mudanca no registro das notas citadas poderia representar as variagoes
de timbre obtidas pelo toque da vareta no triangulo. Para gerar este efeito do timbre do
triangulo, recomendamos um toque leve, sem peso excessivo, nas teclas do piano e uma

execucao ritmicamente precisa.
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4.2 - Zabumba

A imagem dos desenhos ritmicos, tipicos do zabumba do género baido, encontrada nas
gravacgoes de Luiz Gonzaga podem ser observadas nesta obra de Octavio Maul. A primeira
manifestacdo do zabumba pode ser observada na voz superior no c.5 (Figura 14), que se
assemelha a Figura 15[i], no c.10 (Figura 14) que se assemelha a Figura 15 [ii] e no c.13,
(Figura 14), que se assemelha a Figura 15 [iii] onde aparecem trés varia¢des do padrao do

zabumba.
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Figura 14: Baido, de Octavio Maul, c.5, 10 e 13, imitando o zabumba
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Figura 15: [i] Baido”(Luiz Gonzaga) c.5, padrao ritmico do zabumba; [ii] Asa Branca, c.1, padrio ritmico do
zabumba [iii] Baido (Luiz Gonzaga), c.13, padrao ritmico do zabumba.

A segunda manifestacdao do padrao ritmico do zabumba pode ser notada na linha melddica
do pentagrama do meio do Baido (Octavio Maul) nos c.60-62 (Figura 16), segundo o

modelo de Baido (Luiz Gonzaga). (Figura 17).
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Figura 16: Baido de Octavio Maul, ¢.60-62, linha melddica no pentagrama do meio.

Figura 17: Baido, de Luiz Gonzaga, c.5 padrdo ritmico do zabumba

Na Figura 16 acreditamos que Maul colocou as marcagdes de tenuto sobre todas as trés
notas no agrupamento de modo que eles sejam destacadas. Sugerimos o mesmo, com a
cabeca e quarta semi colcheia do primeiro tempo sendo mais acentuadas (seguindo os
exemplos em Figuras 15i e 17) para poder transmitir o carater do zabumba e do género

baido.

4.3 - Violao

A imagem do padrao ritmico do violdo aparece no acompanhamento (pentagrama inferior)
no c.26, (Figura 18) onde o desenho ritmico da mao esquerda é formado por oito
semicolcheias. Porém, o que faz com que a imagem do violao seja evidente sdo as marcagdes
de tenuto em cima da primeira, quinta e sétima semicolcheias (Figura 18). Essas mesmas

semicolcheias, ainda, nos lembram o desenho ritmico do violdo, em Baido da Garoa. (Figura
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19). Na Figura 18 acreditamos que Maul colocou as marcagoes de tenuto sobre todas as trés
notas no agrupamento de modo que eles sejam destacadas. Sugerimos o mesmo, com a
cabeca e quarta semi colcheia do primeiro tempo sendo mais acentuadas (seguindo o

exemplo na Figura 19) para poder transmitir o carater do violao e do género baido.

Figura 18: Baido, de Octavio Maul, c.26, imitacdo do violao.

11

Figura 19: Baido da Garoa, c.11, desenho ritmico do violao.

4.4 - Sanfona

No Baido do Maul, destaca-se uma linha melédica simples na voz intermediaria que apoia a
linha melddica da voz superior e funciona como um ostinato (Figura 20), da mesma forma

que ostinato foi realgado pela sanfona nos c.17-19 da musica Baido de Luiz Gonzaga. (Figura

21).

Figura 20: Baido, de Octavio Maul, c.1-5, ostinato na voz inferior do pentagrama superior.
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Figura 21: Baido, de Luiz Gonzaga, c.17-19, ostinato na sanfona inferior.

O presente trabalho sugere ao intérprete que considere o papel da sanfona no género baido
na hora de interpretar a obra do Octavio Maul e toque a voz intermediaria apoiando a

melodia por cima dela, sem sobressai-la.

4.5 - Cavaquinho, Agog6 e Sanfona

No Baido de Octavio Maul, observa-se que a nota D6# nos contratempos do compasso (Figura
22) pode ser acentuada como se fosse a terceira semicolcheia do desenho ritmico do
cavaquinho

de Vem Morena de Luiz Gonzaga, (Figura 23), ou como se fosse o contratempo do no desenho
ritmico tanto do agogd de Baido da Garoa (Figura 24) quanto da sanfona de Baido (Luiz

Gonzaga) (Figura 25).

Figura 22: Baido, de Octavio Maul, c.1-4, pentagrama inferior com acento.
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Figura 23: Vem Morena, c.1, acompanhamento do cavaquinho.
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Figura 24: Baido da Garoa, c.11-12, padrio ritmico do agogo.

Figura 25: Baido, de Luiz Gonzaga, c.5, padrio ritmico da sanfona.

5 - Consideracgoes Finais

O presente trabalho pretendeu apresentar um breve histérico sobre a trajetéria da
popularizacdo do género baido pelo musico e compositor Luiz Gonzaga, bem como sua
manifestacdo e presenca na obra Baido, composta em 1963 por Octavio Maul para piano solo.
A compreensdo da difusao do género baido por Luiz Gonzaga permitiu-nos identificar sua
presenca e influéncia na musica popular e erudita brasileira. Este método de andlise podera
ser aplicado também em pesquisas envolvendo outras dancgas folcléricas e/ou outros

géneros musicais e a sua influéncia no cendrio musical brasileiro erudito. As raizes culturais
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do povo brasileiro sdao expressas nas mais diversas formas de arte, e cabe a noés
pesquisadores, valorizar suas manifestagdes e investigar suas causas e inspiracoes.

De acordo com a analise dos elementos musicais que caracterizam o género baido por meio
das gravagbes de Luiz Gonzaga, foi possivel definir os padrdes ritmicos acentuados
provenientes dos seguintes elementos: zabumba, o pulso firme fornecido pelo triangulo, o
apoio ritmico e melddico da sanfona, o apoio adicional ritmico do cavaquinho e do agogé. As
gravacoes disponiveis de Luiz Gonzaga foram transcritas e analisadas individualmente,
permitindo que aquelas que mais exemplificavam os elementos do baido fossem
selecionadas. A escuta das gravagoes foi essencial para a percepg¢do de todos os elementos
pesquisados acima mencionados. Nao houve necessidade de se transcrever um numero
maior de musicas de Luis Gonzaga, pois os elementos mais relevantes ja tinham sido
encontrados.

O resultado obtido em nossa pesquisa dos elementos que fazem parte do baido auxiliou a
interpretacdo da obra Baido do Octavio Maul. A partir desta analise foi possivel compreender
a maneira como este compositor representou cada um desses elementos caracteristicos do
género baido na sua composicdo. O entendimento dos elementos fundamentais do baido e a
analise dessa obra de Octavio Maul fornecem ndo somente sugestoes de interpretagdo para
os interessados no género, ou na obra do Maul, como também abre novas perspectivas para

futuras investigacdes no campo da interrelacdo entre a musica popular e a erudita.
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Resumo: Apresentamos a seguir um recorte em nossa pesquisa de mestrado que trata da produgao
musical, na década de 1980, do guitarrista argentino naturalizado brasileiro, Victor Biglione no estilo
musical mais conhecido no exterior como Brazilian Jazz. Este género de musica instrumental brasileira
é permeado por uma estética que se assemelha ao jazz norte americano, porém busca também uma
relacdo com os padrdes de brasilidade. Na andlise pretendemos observar o didlogo da versdo de
Biglione, com a de Jobim, compositor da musica, e de ambos com a estética eclética da musica
brasileira. Visamos destacar semelhancas e diferencas entre as escolhas estéticas das versoes,
buscando um entendimento do estilo, para extrair elementos que auxiliem na elabora¢do da nossa
performance para o tema.

Palavras-chave: Andlise comparativa; Jazz Brasileiro; Tom Jobim; Victor Biglione; Quebra-Pedra.

Abstract: This article is a part of our Masters research that concerns the musical production of the
Argentinean-born and Brazilian-naturalized guitarist Victor Biglione in the 1980s in the musical style
often defined as Brazilian jazz. This genre of Brazilian instrumental music is permeated by an aesthetic
that exhibits similarities to American jazz, but also seeks a relationship with brasilidade’s standards.
Our goal in the analysis is to observe Biglione's performance in dialogue with Jobim'’s, and with the
eclectic aesthetics of Brazilian music. We will highlight similarities and differences between the
esthetic choices reflected in the two arrangements, and seek an understanding of the style in order to
extract elements for the creation of our version of the theme.

Keywords: Comparative Analysis; Brazilian jazz; Tom Jobim; Victor Biglione; Stone Flower.

1 - Introducao

“0O ecletismo musical na escolha do repertério é um fator visivel na discografia dos
principais guitarristas brasileiros e por isso essa riqueza musical merece um exame
mais aprofundado” (MIRANDA NETO, 2005, p.1075). Para Visconti, “a construcao
Guitarra Brasileira é alicer¢ada por uma fusdo hibrida onde se articulam elementos

da musica popular urbana brasileira (choro, samba e frevo), manifestagdes musicais
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regionais e jazz" (VISCONTI, 2005). Em nossa pesquisa de mestrado, visando dar
continuidade a ideia proposta por Miranda Neto de tracar um perfil estilistico da
guitarra elétrica no Brasil, analisaremos uma parte da obra de Victor Biglione,
guitarrista argentino naturalizado brasileiro, que segundo AMARAL (2014) é “o
musico estrangeiro com a maior contribuicdo em gravacdes e shows na MPB”,
buscando elementos que destaquem a sua contribuicao para o uso da guitarra no jazz

brasileiro.

Biglione, além de suas musicas autorais, gravou em seus albuns instrumentais temas
de outros compositores, criando versdes adaptadas ao seu instrumento. Para analisar
e entender estas versdes, devemos ressaltar que a fidelidade a partitura ndo é uma
condicdo implicita na musica popular. Segundo HARNONCOURT (1982 apud UNES,
1998, p.36) existe uma diferenca entre a notacdo musical e a notacdo técnica: a
notacdo musical é o que chamamos de partitura guia (lead sheet), que teria
semelhancas com as notagdes do século XVIII, nas quais os compositores ndo se
preocupavam em registrar todas suas intengdes, pois supunham que o intérprete
saberia o que fazer, “as notas grafadas eram um mero guia (..)” que trariam
informagdes basicas para a realizagdo da obra. Ja a notagdo técnica seria aquela em

que:

(-.) se da especial atengdo aos mecanismos necessarios para que
sejam obtidos determinados efeitos acusticos, musicais. De fato, salta
aos olhos a profusdo de simbologia e indica¢des utilizadas por
compositores nossos contempordneos, através dos quais tentam
como que situar o intérprete numa determinada atmosfera estética.

(HARNONCOURT, 1982)

Por conta da liberdade interpretativa na musica popular, o uso dos termos “versio” e
“releitura” é frequente no jargdo dos musicos populares ao se referirem a
performance das obras de outros compositores. Podemos entender esta releitura
“como um processo inerente e recorrente ao fazer musical, sobretudo de intérpretes

da musica popular” (COSTA DA SILVA, 2016, p.8). A criacdo de versdes passa por um
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processo mimeético, e esta mimese nao é uma simples cépia, é um processo em que a

voz do outro auxilia na criagdo de uma nova voz.

Seguindo as ideias de TAGG (2006) sobre a andlise na musica popular, iremos fazer
no presente trabalho, uma andlise comparativa entre duas versées da musica Stone
Flower (Quebra-Pedral), a do compositor da musica, Tom Jobim no album Stone
Flower de 1970 e a de Victor Biglione no dlbum Quebra-Pedra de 1989. A andlise
apresentada é um pequeno recorte onde pretendemos observar as relacdes e
influéncias da performance de Biglione, com a de Jobim e com a estética eclética da

musica brasileira.

2 - Os intérpretes

2.1 - Victor Biglione

Biglione nasceu na cidade de Buenos Aires em 1958. Em 1964 a familia se transferiu
para Sao Paulo, fugindo da repressao politica na Argentina. Apés a separacao dos seus
pais, ele ficou com o pai em Sdo Paulo, enquanto a mde se mudou para o Rio de
Janeiro, ap6s uma viagem de férias ao Rio optou por morar com a mae. Biglione
estudou guitarra com o professor Kay Galifi2, tendo como companheiros de aulas os
futuros musicos Celso Blues Boy? (1962 - 2012) e Frejat* (1962). Fez aulas com
Victor Assis Brasil> no CLAM - Centro Livre de Aprendizagem Musical® e no ano de
1977, estudou durante 3 meses na Berklee College of Music?, tendo ingressado com

carta de recomendacao de Tom Jobim.

Em 1982 iniciou sua carreia fonografica com o grupo A Cor do Som. Seu primeiro

trabalho, completamente autoral e instrumental - Victor Biglione - foi langado no ano

1 A musica recebeu o nome de Stone Flower na edicdo americana, porém no Cancioneiro utilizam o
nome em portugués, Quebra-Pedra.

2 Guitarrista italiano, naturalizado argentino, atuou a partir da década de 1970 como professor
particular no Rio de Janeiro.

3 Guitarrista carioca, um dos grandes nomes do blues nacional.

4 QGuitarrista carioca, um dos fundadores do grupo de rock nacional - Bardo Vermelho.

5 Um dos grandes nomes da musica instrumental brasileira, saxofonista.

6 Escola criada por integrantes do Zimbo Trio.

7 Tradicional escola de musica norte americana, localizada em Boston.
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de 1986 pelo selo Elektra Musician da RCA, neste album Biglione atua como
compositor, arranjador e produtor. Ainda na década de 1980 gravou mais dois albuns

autorais, Baleia Azul (1987) e Quebra-Pedra (1989).

0 pianista/compositor Wagner Tiso fez a seguinte apresentacdo de Victor Biglione na

contracapa do primeiro dlbum autoral do guitarrista:

“Argentino de nascimento, Victor Biglione aportou bem cedo nas
praias cariocas comegando a captar estilos musicais dos mais
variados, colocando a sua disposicdo uma bagagem musical que
reflete todo o sentimento de sua geracdo de musico. Pesquisador e
estudioso das mais diversas tendéncias, sua guitarra ja dedilhou
partituras da mais genuina musica popular a Berklee School. Grande
solista, Victor tem se caracterizado pelo seu agucado sentido
harmonico - com virtuosa consciéncia de Be-Bop, nos improvisos,
usando todos os recursos eletronicos avangados, mas sempre dando
margem ao imprevisto que enriquece e transforma a técnica no som
limpo de sua guitarra. (...) Vivas e vibrantes suas musicas apresentam
um novo caminho para a musica instrumental, reunindo uma troupe
musical das mais quentes, fazendo um som inteiro e completamente
integrado. Enfim, talento sobra nesta Bolacha. Esperamos que este
seja apenas o come¢o de uma discografia promissora, onde a guitarra

¢é a alma do negoécio.” (TISO, 1986)

2.2 - Tom Jobim

Antonio Carlos Brasileiro de Almeida Jobim (1927 - 1994) é natural do Rio de Janeiro.
Em 1941, iniciou seus estudos musicais pelo piano com o professor Hans Joachim
Koellreuter. No final da década de 1940, atuou como pianista em casas noturnas no
Rio. O primeiro registro fonografico de uma composicao de sua autoria ocorreu em
1953. Ainda na década de 1950, trabalhou na Continental Discos e na Radio Nacional

como arranjador.

No album Cangdo do amor demais de 1958, que marcou o inicio da bossa nova, Jobim

fez a direcdo musical e os arranjos, além de compor junto com Vinicius de Moraes a
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cancdo Chega de saudade. No ano de 1962, viajou para os Estados Unidos para a

realizacdo do famoso show da Bossa Nova no Carnegie Hall.

Iniciou sua carreira fonografica internacional com os albuns The Composer of
Desafinado Plays (Verve, 1963) e The Wonderful World of Antonio Carlos Jobim
(Warner Bros, 1964). No ano de 1965 foram lancados os albuns Anténio Carlos Jobim
e A Certain Mr. Jobim, pela Warner Bros e em 1967 gravou com Frank Sinatra o dlbum

Francis Albert Sinatra & Anténio Carlos Jobim.

3 - Os albuns

3.1 - O Album Stone Flower

Em 1968, Jobim venceu o 32 Festival Internacional da Cangdo (FIC), com a cancgao
Sabid, que conta com letra de Chico Buarque. Obtiveram o primeiro lugar nas fases
nacional e internacional, porém ja na fase de nacional o festival mostrou seu viés
politico, pois a cancdo foi vaiada pelo publico que queria uma musica com mais
engajamento politico. WOLFF (1968) relatou o fato em sua coluna no Jornal do
Brasil:

“Repetiu-se o triste fendmeno da vaia cruel, absurda, sem sentido, no
Maracanazinho (...). Quando se anunciou a vitéria de Sabiad de Tom
Jobim e Chico Buarque de Holanda (..) ouviu-se uma vaia que (...)
envolveu boa parte da plateia. Uma vaia injusta e desrespeitosa a dois
dos maiores nomes da musica popular brasileira.” (WOLFF, 1968, 2

de outubro)

A repressdo imposta pela ditadura militar no Brasil gerou cobrancgas e expectativas

em torno do ideal lidico da bossa nova.

Ao mesmo tempo, a estética bossanovista (e Tom Jobim em
particular), ndo parecia apresentar perspectivas mais evidentes de

um ativismo condizente com as expectativas de parte do publico e da

8 “Naqueles anos de ditadura militar tudo que servisse como icone da cultura do colonizador - como o
jazz, as guitarras elétricas, o rock’n roll, o ié-ié-ié da Jovem Guarda e o tropicalismo - podia ser
furiosamente bombardeado pelos intelectuais, estudantes e artistas da esquerda urbana (...).” (LIMA
NETO 2008, p.15)
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critica impactados pela nova situacdo politica. Neste contexto, a
postura aberta da bossa nova as influéncias externas e sua prépria
projecio comercial no mercado norte-americano acabaram por
angariar criticas contundentes, balizadas em pelo menos trés vetores:
(i) a abertura estética era interpretada como um tipo de
subserviéncia, reveladora de um cariter antinacional e
americanizado; (ii) a penetracdo do mercado exterior evidenciava a
aceitacdo das regras do capitalismo e de suas estruturas de poder,
praticadas pela industria cultural; (iii) a prépria musica reiterava
uma postura politica alienada, desligada dos imperativos politicos
entdo prementes. Portanto, o contexto de repressdo politica gerou
cobrangas e expectativas em torno de tom Jobim e da estética
bossanovista em geral, que se traduziram especialmente em torno de
dicotomias como engajado/alienado, nacional/estrangeiro, e
popular/massificado. Estas dicotomias alicercavam uma visdo geral
que, no jargdo da época, pressupunha a estética de Jobim como

alienada, entreguista e/ou vendida. (POLLETO 2010, p.57)

Segundo TATIT (2008) a permanéncia de Jobim nos Estados Unidos apds o concerto
no Carnegie Hall fez com que a sua producdo, neste periodo, se distanciasse dos
caminhos da musica popular brasileira e por meio dos albuns gravados por Jobim
para a CTI podemos perceber que ele busca nas novas composi¢des tanto uma
consolidacdo do seu nome no mercado exterior quanto uma aproximac¢ao com outros
ritmos brasileiros. A musica Quebra-Pedra foi composta em 1966, também sao deste
periodo as canc¢des Sabid, Chovendo na roseira e Olha Maria (SUZIGAN, 2011).
Algumas destas musicas também fizeram parte da trilha sonora do filme The

Adventures (1970), que contou com arranjos de Eumir Deodato.

Para POLETTO (2010) Stone Flower, sexto album da carreira de Jobim, faz parte de
uma “trilogia”, que contém os albuns Tide e Wave. Ele assim os agrupa, por terem sido
gravados apés a transferéncia de Jobim de uma grande gravadora (Warner Bros),

para um selo especializado em musica instrumental (CTI).
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Antonio Carlos Jobim

Figura 1: Capa do album Stone Flower, 1970.

0 album foi produzido por Creed Taylor e gravado por Rudy Van Gelder® em junho

de 1970. Participaram da faixa Stone Flower, os seguintes musicos? listados no

quadro a seguir (Figura 2):

Artista Crédito

Airto Moreira Percussao

Alfred Brown Viola

Antonio Carlos Jobim Piano, assovio e voz
Burt Collins/ Trompete

Charles McCracken Violoncelo

David Nadien Violino

Emanuel Green Violino

Eumir Deodato Violao, Arranjador
Frederick Buldrini Violino

Garnett Brown Trombone

George Ricci Violoncelo

Harold Coletta Viola

Harry Katzman Violino

Harry Lookofsky Violino (solo)
Hermeto Pascoal Flauta

Hubert Laws Flauta

Jerry Dodgion Flauta

Jodo Palma Bateria

9 Considerado como um dos mais importantes engenheiros de som na histéria da musica instrumental

jazzistica.

10 Disponivel em: http://bjbear71.com/Jobim/Pdfs/Technical-data-sf-jp.pdf acessado 20 de outubro

de 16. Paulo Jobim (2001) cita a presenca de outros musicos além dos que estdo na contracapa do
album, por este motivo pesquisamos sites especializados para obter uma informac¢do mais completa.
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Marvin Stamm Trompete
Matthew Raimondi Violino

Max Polikoff Violino
Romeo Penque Flauta

Ron Carter Contrabaixo

Figura 2: Quadro contendo a Ficha técnica do album Stone Flower.

Segundo SUZIGAN (2011), Jobim considerava essencial conhecer os musicos para os
quais escrevia os arranjos por este motivo nos seus trabalhos gravados nos EUA
optou por trabalhar com outros arranjadores, como o alemdo Claus Ogerman, o
americano Nelson Riddle e o brasileiro Eumir Deodato, que foi o arranjador de Stone

Flower.

3.2 - 0 Album Quebra-Pedra

O album Quebra-Pedra foi gravado em 1989 no Estidio Chorus, no Rio de Janeiro e
langado pela Som Livre no mesmo ano. A produc¢do musical foi dividida por Victor
Biglione e Zé Nogueira; a producao executiva ficou a cargo de Marcos Libretti, com
mixagem de Carlos de Andrade, ja a captacdo do audio contou com Nelson Nuccini,

Edison Luis Campos e Sergio Seabra.

VICTOR
BIGLIONE

QUEBRA-PEDRA

E

Figura 3: Capa do dlbum Quebra-Pedra de Victor Biglione, de 1989.
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Os seguintes musicos gravaram a faixa (Figura 4):

Artista Crédito

André Tandeta Bateria

Celso Pixinga Baixo

Jovi Percussao

Marcos Suzano Percussao

Victor Biglione Guitarra - Guitarra Sintetizada
Z¢é Lourenco Teclados

Figura 4: Ficha técnica da faixa Quebra-Pedra, versdo de Victor Biglione.

4 - A andlise comparativa

Jobim e Biglione sempre se beneficiarem da relacdo com musicos de outras culturas,
porém para PIEDADE (2005) o dialogo entre culturas, ndo ocorre de maneira pacifica.
Ao contrdrio, ele se desenvolve através de uma espécie de tensao, onde uma estética
musical quer se estabelecer e mostrar o seu valor. Em nossa opinido esta tensao no
cerne da musica ndo se resumiria a uma simples aculturagao, pois se estabelece como
uma interagdo continuada entre diferentes estéticas musicais. Acreditamos que esta
tensdo também possa ocorrer para um artista que faz uma versao de um tema de
outro compositor, mesmo que compartilhem da mesma cultura, como no caso de
Jobim e Biglione. O termo que PIEDADE (2005) usa para representar os casos onde as
fronteiras musical-simbdlicas sdo mantidas e as diferencas reforcadas é friccao de

musicalidades”:

() ao mesmo tempo em que hia uma canibalizagio desta
musicalidade jazzistica global, ha também um incessante desejo de
afastamento, o que se da através da articulacdo de uma musicalidade
considerada brasileira. Este vai-e-vem, esta dialética é congénita e
essencial ao jazz brasileiro e estd presente na sua constituicdo
enquanto género musical: ele apresenta estabilidade em termos de
tematica (a friccdo de musicalidades sendo aqui constituinte,
evidenciando-se principalmente nas improvisacdes), de estilos
(fundamentalmente idiomas regionais internos, como a musicalidade

nordestina) e de estruturas composicionais (no cédigo musical
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propriamente dito, como na ritmica e no emprego tipico de

determinados modos) (PIEDADE, 2013)

Usando os conceitos de Piedade, poderiamos dizer que ao mesmo tempo em que
Biglione faz uma aproxima¢do com a versdo de Jobim, também busca um
distanciamento que faga valer a sua proépria expressividade como mausico. Biglione
destaca que considera “(...) dificil gravar musicas de grandes compositores porque
VvOCé tem que se preocupar nos arranjos em nao cair no lugar comum”. Buscaremos
destacar estes elementos a seguir em nossa analise com o objetivo de nos auxiliar na

criacdo de uma versdo para o tema.

As versdes realizadas em musica popular trazem muito arraigadas elementos
miméticos, pois o aprendizado da musica popular se da, ou pelo menos se inicia, de
maneira informalll. Em géneros musicais, como baido, choro e o samba, entre outros,
a tradicdo oral é uma das principais formas de transmissao de conhecimentos; pois
tais géneros ainda sdo, em muitos casos tocados de ouvido. Mesmo Jobim e Biglione,
que estudaram musica formalmente, tiveram este aprendizado do fazer musical

informal.12

BOROSKI (2014) ressalta que para WULF (2013) a producdo mimética faz parte do
aprendizado para construirmos nossas proprias imagens, nossas representacoes, e
isto pode ser resumido como um processo de interiorizacdo dos estimulos externos,
ou seja, a mimese ndo é uma simples cépia, mas um processo que pode levar ao
autoconhecimento. Para WULF (2013) todo aprendizado passa por este processo

mimeético, que nada mais é do que um aprendizado cultural.

11 Philip H. Coombs, Roy C. Prosser e Manzoor Ahmed (1973) foram alguns dos pioneiros em
categorizar o conceito de educacdo em trés diferentes tipos - informal, formal e ndo formal. (..) Na
visdo destes autores, a educagao é tida como um processo de natureza continua, que acompanha o
individuo desde os seus primeiros passos até a mais distante vida adulta, envolvendo uma diversidade
significativa de métodos e recursos de aprendizagem. (COSTA, 2014)

12 Destacamos o papel fundamental de Jobim no processo de documentagdo da miusica popular
brasileira, pois ele comec¢ou a guardar as informagdes sobre sua producado a partir do momento em que
percebeu que sua obra seria de relevancia para a musica: “Em 1981 Tom Jobim contratou a museéloga
Vera de Alencar, para ajudar na organiza¢do do acervo e juntos planejaram uma ordenacdo de todo o
material e documentos guardados. Atuou de forma direta na organizacio de seu acervo,
principalmente quando percebeu que poderia ter uma carreira importante no cenario musical.”
(SUZIGAN, 2011)
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Fazendo uma analogia entre a versao, arranjo ou composi¢cdao de uma obra musical e a
confeccao de textos, citamos UNES (1998, p.40) que destaca, que para “Barthes (apud
Noris, 1982) (..) todo texto é uma grande citacdo de experiéncias passadas,
consciente ou inconsciente”. Substituindo a palavra “texto” pela palavra “versao” ou
“arranjo” teremos o mesmo sentido, porém acrescentariamos que siao experiéncias

passadas dialogando com a contemporaneidade?3.

A andlise comparativa é vista por nds como uma espécie de engenharia reversal4, em
que pegamos as partes para entender o todo. Basearemos nossa analise em TAGG
(2003) que sugere aspectos para a analise de musica popular, visando ndo deixar de
fora nenhum parametro da expressao musical:
1. Aspectos Temporais: Tempo, duracao das sessOes, pulso, métrica,
periodicidade, textura ritmica e motivos;
2. Aspectos melddicos: registro, escala de alturas, motivos ritmicos,
vocabulario tonal, timbre.
3. Aspectos de orquestragdo: tipo e niimero de vozes: instrumentos e partes,
aspectos técnicos da performance; timbre, fraseado e acentuacao
4. Aspectos de tonalidade e textura: centro tonal e tipo de tonalidade (se
alguma); idioma harménico; ritmo harménico; tipo de mudanca
harménica; acordes alterados; relacdo entre vozes, partes,
instrumentos; textura composicional e método.
5. Aspectos de dindmica: niveis de intensidade sonora, acentuagdo,
audibilidade das partes.
6. Aspectos Actsticos: caracteristicas do local da performance, grau de
reverberacdo, distancia entre fonte sonora e ouvinte; sons “estranhos”

simultaneos.

13 “A compreensao da musica instrumental depende da descoberta de seus nexos “musicoculturais”,
dai a necessidade de uma atenta andlise musical que inclua o olhar para a cultura e para o discurso”.
(PIEDADE, 2005)

14 0 termo “Engenharia Reversa” tem sua origem na analise de hardware, pois é comum a pratica de
decifrar projetos de produtos finalizados com intuito de duplica-los.
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7. Aspectos eletromusicais e mecdnicos: Panning, filtros, compressao,

phasing, distorcdo, delay, mixagem, etc.; muting, pizzicato, flutter

tongue, etc.

4.1 - Aspectos Temporais

Na exposicdo do tema Biglione segue uma forma bem proéxima a versao de Jobim,
porém o andamento é bem mais rapido (Stone Flower mm. = 97 e Quebra-Pedra
mm. =137). A tabela abaixo (Figura 5) ilustra a diferenca de estrutura das
versoes:

Stone Flower - Jobim Quebra Pedra - Biglione
Compasso No de Parte Tempo Compasso Node Parte Tempo
comp. comp
01-10 10 Introdugao [0:00 - 0:24] }(01-16 16 Introducao  [0:00 - 0:27]
11-18 8 A [0:24 - 0:44] }{ 17 - 24 8 A [0:27 - 0:41]
19 - 26 8 A [0:44 - 1:04] || 25 - 32 8 A [0:41 - 0:55]
27 1 Passagem [1:04 - 1:06] }{ 33 - 34 2 Passagem [0:55 - 0:59]
28-31 4 Interlddio [1:06 - 1:16] || 35 - 38 4 Interlidio [0:59 - 1:06]
32-35 4 B [1:16 - 1:26] }[ 39 - 42 4 B [1:06 - 1:13]
36-39 4 B [1:26 - 1:35] }[ 43 - 46 4 B [1:13 - 1:20]
40-43 4 C [1:35 - 1:45] }{ 47 - 50 4 C [1:20 - 1:27]
44 - 47 4 Interludio’  [1:45 - 1:55] }{ 51 - 54 4 Interludio’ [1:27 - 1:34]
48 - 51 4 (08 [1:55-2:05] f| 55 - 58 4 c [1:34 - 1:41]
52-53 2 Variacdo [2:05-2:10] f| 59 - 60 2 Variacdo [1:41 - 1:44]
54 - 57 4 c [2:10 - 2:19] }{ 61 - 64 4 (08 [1:44 - 1:51]
58-61 4 D [2:19 - 2:29] }{ 65 - 68 4 D [1:51 - 1:58]
62 -63 2 Interladio’  [2:29 - 2:34] | 69 - 70 2 Percussdo [1:58 - 2:01]
64 - 67 4 D [2:34 -2:43] || 71 - 74 4 D [2:01 - 2:08]
68 - 80 12 Interladio [2:43 -3:14] || 75- 78 4 Ponte [2:08 - 2:15]
79 - 94 16 Solo [2:15 - 2:43]
Teclado
95-126 32 Guitarra?s [2:43 - 3:39]
127 - 130 4 Interludio [3:39 - 3:46]
131-138 8 Introducao  [3:46 - 4:00]
139 - 144 6 A [4:00 - 4:10]
145 - 152 8 A [4:10 - 4:24]
153-160 8 Convencao [4:24 - 4:36]
161 - 166 6 Percussao [4:36 - 4:45]
fade out

Figura 5 - Comparativo da forma e estrutura das performances de Jobim e Biglione.

Na mausica instrumental brasileira, segundo MANGUEIRA (2006), as exposi¢cdes dos
temas sdo feitas através de um modelo estruturalmente simples - tema/improviso(s)
/tema, com espacos para alguma introduc¢do, ponte e/ou finalizacdo, importante

destacar que como no jazz norte americano a improvisacdo tem um papel muito

15 Biglione usou somente o som de flauta no sintetizador da guitarra.
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importante, e talvez venha deste largo uso da improvisagdo o ponto de maior

proximidade com a estética norte americana.

Notamos na tabela acima que a versdao de Biglione segue modelo parecido com o
destacado por MANGUEIRA (2006): introducao, tema, improviso, tema e finalizagao.
Por conta da improvisacdo, a versdo de Biglione tem mais do que o dobro de
compassos quando comparada a de Jobim, pois em sua performance Jobim nao utiliza

a improvisacdo linear melddica, tal qual a estética do jazz.

Pudemos observar também pequenas diferencas nas condug¢des ritmicas entre as
duas versdes: na versdo de Biglione os elementos de maracatu e baido flertam com a
salsa cubana (linha de baixo) e com elementos de musica pop (levada de bateria). Nas

Figuras 6 e 7 destacamos esta nossa impressao.

Linha de baixo na introdugdo - versao Tom Jobim

— C— e

S = =

[5‘..—-1m,/—\=;=1.-..—-ar—.==—_r
e e e =

Linha de baixo na introduc¢ao - versao Victor Biglione

Figura 6 - Comparacao entre as linhas de baixo das versdes analisadas.

E possivel notar que ritmicamente as linhas de baixo sdo semelhantes, porém na
versdo de Biglione a alteracdo das notas, além da mudanca da figura ritmica no
terceiro tempo do compasso, bem como a sincope, acaba dando um carater de ritmo

de salsa para esta linha de baixo.
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Bateria Stone Flower 1970

- s = =
|
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Bateria Quebra-pedra 1989
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Figura 7 - Comparacdo entre as condug¢des ritmicas da bateria nas versdes analisadas.

4.2 - Aspectos melodicos, de tonalidade e textural®

Para POLETTO (2010) o album Stone Flower apresenta elementos que foram
constantemente empregados “(...) como indices de uma leitura de brasilidade na
musica popular” e segundo o proprio compositor, o tema “traz um tratamento novo

da tematica nordestina” (JOBIM, 2001).

O tema transita entre os universos modal e tonal, com uma forma musical ampliada,
até entdo inédita na obra de Jobim (POLETTO, 2010). Estes padrdes de modulagao e
forma musical tém uma conotagdo imagética e sdo fortemente associados a linguagem
cinematografica. Tanto nas partituras do Cancioneiro de Jobim, quanto na grade de

Deodato nio é usada uma armadura de clave.

No limite, os quadros sugeridos pela sucessao de se¢oes construidas
em regides tonais aparentemente distantes entre si implodem a
propria nogdo de tonalidade da obra, que termina em um centro
diferente daquele que em que inicia. Ja o registro interpretativo de
Stone Flower permite observar como os timbres e texturas
desempenham um papel crucial na delimitagdo da forma, pois as
mudancas timbristicas, adensamentos e cortes na textura funcionam
como balizas, contribuindo para caracterizar as mudangas de segdes.

Por outro lado a sucessdao dos episédios, ainda que marcada por

16 Agrupamos dois aspectos sugeridos por TAGG (2006) em apenas um topico — aspectos melddicos
mais aspectos de tonalidade e textura.
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ritornelos, promove uma compreensdo geral da forma e é quase
surpreendente que uma estrutura complexa como esta se encaixe em

pouco mais de trés minutos de gravagdo. (POLETTO, 2010, p.121)

Diferente da versao de Jobim, que acaba em fade out!” e em uma tonalidade diferente
da inicial, na versao de Biglione pudemos observar que o tema do A é repetido apés a
se¢do de improvisos terminando a musica na mesma tonalidade inicial. Para finalizar
o tema Biglione utiliza uma conven¢do em unissono na escala de D6 menor

pentatdnica, com cromatismo no ultimo compasso.

SUZIGAN (2011) destaca que em Stone Flower Jobim faz uma citagao literal da obra
‘Na corda da viola de Villa-Lobos (Guia Pratico, 1949)’. Na Figura 8 podemos observar
a comparacao da parte melddica das duas pecas: além do deslocamento da melodia,
temos um acompanhamento sugerido por JOBIM (2001) no Cancioneiro com

diferencas significativas da obra de Villa Lobos18.

17 Refere-se a diminui¢do gradual do nivel de um sinal de audio
18 Escrevemos Quebra-Pedra em compasso binario (2/4) para facilitar a comparacao.
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A Jose Vieira Branddo

5. NA CORDA DA VIOLA

ON THE STRINGS OF A VIOLA

Mo. 43 from Album 1 H. VILLA LOBOS
Guia Pratico Rio, 1932
Poco Animato (108 =.) v v
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Figura 8: Comparacdo entre Na corda da Viola de Villa Lobos e Quebra-Pedra de Tom Jobim.

O tema de Quebra-Pedra apresenta uma tessitura que vai do Fa#2 ao Ré5 e textura de
melodia acompanhada, conforme podemos observar no anexo 1, em sua versao
Biglione altera a harmonia de certas sessdes dando mais movimento e refor¢cando o
flerte entre maior e menor com a utilizagdo de acorde de empréstimos modal (AEM).
Na tabela a seguir (Figura 9) ilustramos a comparagdao da harmonia usada por
Biglione e Jobim na parte A do tema. Nos anexos 2 e 3 apresentamos a transcri¢ao

completa da parte A das duas versdes.

Jobim €79 /// €79 /// C79/// €79 ///

Biglione C4 / Ab7M / Bb(6/9)/C/ Bb6 / Ab7M/ Bb(6/9) /C/

Jobim F7/// Fm7/// C7(9) /Db7(9)/ | C7(9) /Db7(9)/

Biglione F7(4) /F7/ Fm7 /F7 / C2 /Db2 / C5 B5 Bb5 G/B

Figura 9: Tabela com comparacdo entre a harmonia usada por Jobim e Biglione na exposi¢do do tema,
parte A.
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Para a secdo de improvisos, vale ressaltar que, Biglione segue uma caracteristica que
ja observamos em outras de suas gravacgoes, onde ele cria um quadro completamente

novo, nao seguindo a harmonia ou a forma do tema, a tabela abaixo (Figural0) ilustra

a harmonia usada por Biglione na secao de improvisos.

Db7(4/9) Db7(4/9) Db7(4/9) Db7(4/9)
E7(4/9) E7(4/9) E7(4/9) E7(4/9)
C7(4/9) C7(4/9) C7(4/9) C7(4/9)

Ab7(4/9) Ab7(9) | Ab7(4/9) Ab7(9) | Abm7 Ebm/Ab Ab7(4/b9)

Figura 10: Tabela com a Harmonia da secdo de improviso da versao de Victor Biglione.

4.3 - Aspectos de orquestracgao

Um dos primeiros elementos que chamam a atencao (Figura 11) nas versoes de Jobim
e Biglione se refere a escolha da instrumentacdo e a forma da divisdo entre estes

instrumentos na apresentacao do tema.

Stone Flower (Jobim) Quebra-Pedra (Biglione)
Piano Teclado
Violao Guitarra
Percussao Percussao
Bateria Bateria
Baixo Acustico Baixo Elétrico
Flauta Guitarra com Sintetizador
Violino
Violoncelo
Viola
Trombone
Flugel Horn

Figura 11: Comparacdo da instrumentacdo usada em cada performance.

Na tabela seguinte (Figura 12) temos uma visdo da estrutura basica do tema segundo
a composicdo de Jobim. Na partitura guia (Anexo 1) destacamos melhor a estrutura

da musica Quebra-Pedra.
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Estrutura | Compassos
Introdugao 1-10
A 11-20
Passagem 21
Interlidio 22-23
B 24 - 28
C 29-32
Interladio’ 33-34
c 35-40
D 41-46
Interlidio” 47 -50

Figura 12: Tabela apresentando a estrutura da musica Stone Flower/Quebra-Pedra.

A tabela apresentada na Figura 13 destaca a forma como os instrumentos foram

utilizados para a exposicao do tema nas duas versoes:

Estrutura Tema Jobim Tema Biglione

A Piano e Flauta Guitarra + Sintetizador (Flauta)
Interladio Piano Guitarra e Teclado

B Violino Guitarra

C Piano Guitarra + Sintetizador
Interladio’ Teclado

C Piano e Flauta Guitarra + Sintetizador

D Piano e Flauta Guitarra + Sintetizador

Figura 13: Comparacdo da instrumentacao por se¢des na exposicdo do tema.

Importante destacar que na exposi¢cdo do tema, Biglione combina o som da guitarra
com um som de sintetizador (flauta). Para tal mistura ele utiliza um captador pitch to
midi, que converte sinais elétricos em informag¢des midi o que possibilita, através de
uma interface especifica, o uso de sons de teclado na guitarra. Com isto é possivel
obter dois ou mais timbres distintos para uma mesma performance, facilitando assim
que as articulacdes sejam bem préximas!®. Na versio de Jobim sdo dois

instrumentistas diferentes (piano e flauta) dobrando o mesmo tema.

No manuscrito com o arranjo de Deodato?0 para Quebra-Pedra (Figura 14) podemos
perceber a diferenca de notacdo musical versus a notagao técnica descrita acima por

UNES (1998). Deodato nao especifica os ritmos nem nas partes de percussdo, nem na

19 Apesar de ndo terem sido notadas, podem ocorrer pequenas diferengas devido a laténcia, ainda
mais na época, década de 1980, que é bem nos primoérdios desta tecnologia.
20 Disponivel em http://www.jobim.org/jobim/handle/2010/8802
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de guitarra. Na parte de percussao ele s6 coloca a célula ritmica do agogd nos dois
primeiros compassos, porém podemos observar que a percussdo é formada por
brasileiros, esta opcdo mostra a intencdo de manter fidelidade as fronteiras
musical-simbdlicas, optando por uma interpretacdo tradicional e bem focada em
elementos de maracatu e baido. Ja na parte de violdo ele chega a sugerir a levada de
samba, que ndo é executada em nenhum momento, importante destacar que o
proprio Deodato tocou a parte de violdo. Até mesmo na parte de piano ha muitos
trechos em que ele s6 coloca as cifras deixando livre a execucdo por parte do

intérprete, que era o proprio Jobim.

Pércussion

'
I t ! — —
I ==

Figura 14 - Manuscrito de Quebra-Pedra, c.1-5

J& em sua versdo, Biglione ndo destaca da mesma maneira os elementos de baido e
maracatu, estes sdo mais estilizados, flertando com a musica cubana, mesmo que com
relacdo aos instrumentos de percussdo sejam mantidos os mais caracteristicos da

musica brasileira, utilizando inclusive o berimbau.

4.4 - Aspectos acusticos

O album Stone Flower foi gravado nos estudios de Englewood Cliffs, o qual contava
com cinco cabines isoladas e que segundo o proprio Van Gelder foram instaladas por

sugestdo do produtor Creed Taylor.
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Instalei-as na década de 1970 por sugestio do [produtor] Creed
Taylor. Elas permitem a separa¢do completa dos instrumentos - se tal
configuracgdo for necessaria. Tinhamos maior flexibilidade na edigao.
Se um artista tocasse um solo melhor em uma pista diferente, o
menos interessante poderia ser removido e o melhor emendado sem
preocuparmos com o resto dos instrumentos antes do processo de

masterizacao?l. (MYERS, 2012)

Segundo MYERS (2012) Van Gelder aparece em mais albuns de jazz do que qualquer
outro engenheiro, produtor ou musico. Ele gravou para os selos Blue Note, Verve, A &
M, CTI entre outros. Boa parte da histéria do jazz foi registrada em seus estudios,
inicialmente na casa de seus pais em Hackensack, New Jersey (1947-1959) e depois
em seu estudio em Englewood Cliffs, New Jersey a partir de 1959. Stone Flower foi
gravado com sessdes ao vivo e alguns overdubs posteriores. A captacdo, mixagem e

masterizacao foi toda feita por Van Gelder.

No album Quebra-Pedra, Biglione contou com trés técnicos de gravacgdo (Nelson
Nuccini, Edison Luiz Campos e Sergio Seabra) e outro técnico para mixagem e
masterizacdo (Carlos de Andrade). As gravagdes aconteceram no verao de 1989 no
Estadio Chorus (Oficina da Gloria Produgdes Artisticas Ltda) no bairro de Cosme

Velho no Rio de Janeiro.

4.5 - Aspectos eletromusicais, mecanicos e de dinamica

Com os modernos processos e técnicas de gravacdo, mixagem e masterizacdo??,

poderemos ter resultados muito interessantes e diferentes mesmo ao analisarmos a

mesma versao de uma mausica, que tenha passado por diferentes processos de

21 Tinstalled those in the 1970s at the suggestion of [producer] Creed Taylor. They allow for complete
separation of individual instruments—if such a setup is necessary. The separation meant we had
greater flexibility when editing tape. If an artist played a better solo on a different track, the lesser one
could be removed and the better one spliced in without worry about the rest of the instruments before
the mastering process.

22 Processo de tratamento do audio para transferi-lo para o armazenamento em um master que sera
usado para geracdo de cépias posteriores.
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masterizacdo. O album Stone Flower é de 1970 e foi lancado em vinil, porém teve

edicoes remasterizadas para o digital. Os aspectos eletromusicais e mecanicos tém

diferencas significativas no vinil e no CD.

Precisamos deixar claro que a versdo por nés analisada de Stone Flower, foi a da
remasterizacao do dlbum para CD feita em 2002, enquanto que na versdo de Biglione
analisada, o 4udio foi transferido direto do vinil sem o processo de remasterizacao
profissional. Por este motivo podem constar algumas diferencas em termos de
dindmica, uso de compressores e processos de masterizacdo que vao implicar em

certas diferencas de acordo com a versdo que se tenha em maos.

De uma maneira geral a mixagem de Stone Flower, na versdao de Jobim, é quase
monofonica com os instrumentos saindo de maneira igual nos canais esquerdo e
direito do espectro estéreo. Na versao de Biglione a técnica de mixagem de espalhar
elementos agudos nos canais direito e esquerdo fica mais evidente, com separacoes
bem marcadas dos shaker, cabasa e chimbau. Os tambores da bateria também estdo
espalhados pela imagem estéreo. O uso de sintetizadores e samplers € muito presente
na versao de Biglione com o tema sendo executado pela guitarra com sintetizador e o

uso de piano elétrico e pads pelo tecladista.

5 - Consideracoes finais

A musica instrumental brasileira dialoga com varios géneros musicais, tendo uma
relagdo com o jazz norte-americano. Porém tanto Jobim quanto Biglione buscam
destacar em suas versdes elementos arraigados a cultura brasileira e as versdes

representam momentos distintos da musica instrumental brasileira.

No inicio dos anos 70 varias transformagbes resultaram no
aparecimento de um novo tipo de musica instrumental no Brasil, que
ndo derivava apenas do choro e da bossa-nova, mas também de uma
ampla gama de géneros brasileiros e sons internacionais. Aliada aos

desenvolvimentos cosmopolitas da MPB (musica popular brasileira),

306



VIRGILIO, Luciano Soares; KORMAN, Clifford Hill. (2017) Quebra-Pedra de Tom Jobim: Analise comparativa de duas versdes. Org.
e ed. de Fausto Borém e Luciana Monteiro de Castro Silva Dutra. Dialogos Musicais da Pods-Graduagdo: Praiticas de
Performance Musical n.2. Belo Horizonte: UFMG, Selo Minas de Som. p.286-314.

a midia da musica instrumental e sua presencga cultural foram sendo
construidas ao longo da década, estimuladas por eventos como o
ressurgimento do choro, a renovada popularidade da gafieira, o
Movimento Black Rio, festivais tanto de choro quanto de jazz, além do
crescente apoio do estado e de instituicoes. CONNELL (2002, p.95
apud CAMPOS, 2006, p.12)

Estas transformacdes destacadas por Connell na musica instrumental brasileira,
também ocorreram em outros paises. Na América do Norte, por exemplo, ocorreu o
surgimento do fusion?? na década de 1960 que também possibilitou o flerte musical
entre diferentes géneros musicais; o fusion era excitante tanto mercadologicamente
quanto criativamente para os artistas e varios se aventuraram por este caminho. Um
personagem de grande importancia nesta transformacao da mausica instrumental
brasileira foi Hermeto Pascoal, que participa da gravacdao de Tide e Stone Flower.
Pascoal desenvolvia ha tempos uma estética de musica instrumental que se
distanciava das influéncias jazzisticas e ficam evidentes em seu trabalho com o

Quarteto Novo.

Neste novo contexto, especificamente abordado pelo Quarteto, outros
géneros de musica popular, principalmente aqueles ligados a musica
nordestina como o baido e a toada, passaram a fazer parte de suas
realizagdes, além da instrumentacdo e dos arranjos que destoam da
referéncia de grupos estadunidenses baseados no piano, baixo

acustico e bateria. (FABRIS, 2010, p.6)

Jobim, como varios outros musicos, estava em contato com esta estética latente e
usou varios destes elementos ao compor as misicas de Stone Flower. E possivel
perceber referéncias na composicdo de Jobim a esta mistura de ritmos e sons2* que

estava sendo apresentada aos ouvintes do jazz americano.

23 Estética musical de origem norte-americana que surgiu no final dos anos 60 e combinava elementos
do jazz com rock, funk, musica latina, etc. Os musicos uniam as improvisacdes sofisticadas do jazz com
a energia e os instrumentos eletronicos do rock e do funk. A interagdo com ritmos de origem latina
também foi presenca importante na consolida¢ido do género fusion.

24 Neste periodo Jobim adquiriu um piano elétrico, segundo JOBIM (2001, p.18) “[s]eu fugaz
entusiasmo pelo piano elétrico tivera origem em Nova York, onde sentira necessidade de ensaiar e
compor num Fender, dotado de fone para os ouvidos, para ndo incomodar os vizinhos”.
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Tanto Jobim quanto Biglione compuseram para cinema este tipo de composicao que
se caracteriza por acompanhar uma cena e esta voltada para a histéria como um todo;
a musica ajuda a reforgar certas emocoes e situacdes e o compositor é uma espécie de
dramaturgo musical. Este tipo de experiéncia tende a modificar a forma de se pensar
a composicdo e até mesmo o arranjo. Para novos ouvintes alguns elementos
destacados na versao de cada intérprete podem ser considerados exo6ticos e um forte
diferencial, porém para os ouvintes acostumados a aquela estética estes serdo apenas

um reforgo de uma identidade cultural nacional.

Ao interpretar o tema de Jobim, Biglione respeita as fronteiras musical-simbdlicas e
refor¢a as diferencas com parametros do chamado jazz contemporaneo, com largo
emprego de recursos eletronicos, mostrando a interacao do tema com elementos
tradicionais e modernos. O uso da improvisacao também é um diferencial.

No entanto, as duas versdes analisadas trazem elementos que visam destacar o
gingado?> da musica brasileira dialogando, na estética fusion, com géneros musicais
de outras culturas como a salsa, o jazz e o erudito, entre outros. Em um primeiro
momento esta mistura de géneros pode causar estranhamento, porém com o passar
do tempo muitos destes elementos acabam sendo incorporados na cultura e
assimilados como auténticos e originais perdendo muitas vezes a relacdo com o

processo histérico que levou a aquele resultado (PIEDADE, 2013).

Os albuns Tide e Stone Flower inauguram uma nova estética na obra de Jobim. Nao
podemos afirmar se as principais motivacdes de Jobim ao compor a obra
Quebra-Pedra foram culturais, mercadolégicas, a escolha de um novo caminho como
compositor ou um conjunto de todos estes fatores, porém podemos perceber que o
album Stone Flower como um todo, implicou em mudangas significativas nos seus
horizontes como compositor.

Quase duas décadas depois, Biglione ao regravar esta obra em seu disco, faz uma

reveréncia ao grande compositor com uma releitura e uma atualizacdo da obra.

25 Termo comumente usado por capoeiristas, derivado do verbo gingar que significa balangar o corpo;
bambolear.
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Anexo 1
Quebra Pedra
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Figura 15 - Partitura guia de Quebra-Pedra.
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Anexo 2

Quebra-Pedra (Stone Flower)

Exposicdo do tema, parte A, versdo Tom Jobim
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Figura 16 - Exposi¢io do tema, parte A, na versdo de Tom Jobim.
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Anexo 3

Quebra-Pedra

Exposicdo do tema, parte A, versio de Victor Biglione
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Figura 17 - Exposic¢io da parte do tema, versio Victor Biglione.
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Resumo: Por meio de revisao literaria qualitativa e exploratoria, o presente artigo buscou investigar
como conceitos basicos e objetos de estudo da area de Controle Motor podem oferecer uma
aplicabilidade para a Performance Musical. Verifica-se que a compreensdo de constructos como o
esfor¢co cognitivo pode gerar subsidios que auxiliam o processo de ensino-aprendizagem de
habilidades musicais, assim como contribui para a resolucdo de diferentes desacordos presentes na
literatura do contrabaixo.

Palavras-chave: controle motor na performance musical; esfor¢o cognitivo na musica.

Abstract: Through a qualitative and exploratory literary review, the present article sought to
investigate how basic concepts and objects of study of the Motor Control area can be applied to Music
Performance. It is verified that the understanding of constructs as the mental workload can generate
data that help the teaching-learning process of musical abilities, as well as contribute to the
resolution of different disagreements present in the double bass literature.

Keywords: motor control in music performance; mental workload and music performance.
1 - Introducao

Uma performance musical, assim como qualquer outro conjunto de agdes motoras,
€ uma expressdo do sistema motor que depende de varias fungdes cognitivas como
a percepc¢ao, a aten¢do e a memoria (LAGE et al, 2002). Embora fundamentais,
investigacdes sobre as possiveis interferéncias contextuais dessas funcdes na

performance musical ainda sdo limitadas.
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O carater interdisciplinar da Performance Musical possibilita que processos
subjacentes a ela sejam esclarecidos por conceitos e objetos de estudos
pertencentes a outras areas do saber (BOREM et al., 2006). Através dessa inter-
relacdo, estudos acerca do funcionamento dos fatores cognitivos responsaveis pela
regulacdo e coordenacao dos movimentos de uma performance musical podem ser

melhor fundamentados sob o viés da area de Controle Motor.

Uma nog¢do presente no campo do Controle Motor centra-se na logica de que
determinadas habilidades requerem maior esfor¢o cognitivo para se garantir a
performance e/ou a aprendizagem (LEE et al., 1994). Dessa forma, as implicacdes
acerca da quantidade do esforco cognitivo envolvido no planejamento e
performance de uma habilidade musical “podem contribuir na reflexao cientifica

acerca da aquisicio de habilidades motoras na musica” (LAGE e BOREM, 2002, p.16).

Uma das possibilidades de aplicacdo desta légica na area musical provem da
natureza multifacetada dos movimentos responsaveis pela performance no
contrabaixo, pois as diferentes formas de se tocar o instrumento, como por exemplo,
as diferencas no agarre e manuseio dos arcos francés e alemao (LOPES, 2015), levam

a diferentes niveis de controle motor e a diferentes demandas de esforco cognitivo.

Segundo TEIXEIRA (2006), ao investigar de inicio uma nova area de estudo deve-se,
prioritariamente, compreender os principais conceitos e medidas utilizadas por
essa area. Levando em conta essa premissa, através de uma revisao literaria, o
presente estudo pretende explanar conceitos basicos da area de Controle Motor e
investigar como alguns constructos ligados a cognicao podem oferecer uma

aplicabilidade para a Performance Musical.

2 - Conceituacao

O Controle Motor compreende o estudo neural, comportamental e ambiental, além
dos mecanismos sinérgicos responsaveis pela producao e regulacao do movimento

e estabilidade do corpo humano (EDWARDS, 2010). Em outras palavras, essa
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disciplina estuda como os movimentos sao coordenados, regulados e quais sao as
estruturas neurais responsaveis por estes mecanismos.Dentro desta perspectiva, o
esforco cognitivo representa a quantidade de trabalho mental envolvida na
percepcdo, tomada de decisdo e planejamento que levam a execu¢do de uma
habilidade motora (EDWARDS, 2010). Isto é também explicado por JIANG et al,
(2015, p.2) como um recurso mental finito e individual que o individuo utiliza para

desempenhar uma tarefa sob condi¢des operacionais e ambientais especificas”.

O transcorrer do processamento de informagdes, no Sistema Nervoso Central (SNC),
atribuidas a estes recursos cognitivos é simplificado por TEIXEIRA (2006) em um
modelo de integra¢do sensorio-motor composto por trés niveis de organizacao, que
vado desde a percepgao de estimulos até a efetivacdo da acdo motora. Sdo eles os

niveis: pré-atencional, atencional e sub-atencional.

No nivel pré-atencional, ou sensorial, o individuo recebe estimulos originados do
ambiente externo e do préprio organismo através de varios receptores sensoriais.
Segundo SCHMIDT e WRISBERG (2010), os estimulos do ambiente interno sdo
percebidos por dois tipos de receptores: os proprioceptores e os interoceptores. Os
primeiros informam basicamente sobre a posicdo e o deslocamento de partes do
corpo em relagdo ao eixo da coluna vertebral. Ja os interoceptores, informam
basicamente sobre as condi¢des internas do corpo (dor, fome, etc.). Diferentemente,
as informag¢des do ambiente externo sdo captadas, através da visdo, tato, audicao,

olfato e paladar, por outro um conjunto de receptores: os extereoceptores.

Durante a performance musical, performers recebem constantemente varias
informacgdes sensoriais, visuais, tateis, auditivas e proprioceptivas (BROWN et al.,
2015). A eficacia da percepcdo desses estimulos é de vital importancia para
SCHMIDT e WRISBERG (2010, p.104): “o sucesso na performance habilidosa
frequentemente depende de quao eficazmente o participante detecta, percebe e
utiliza a informacdo sensorial relevante”. Dessa forma, um performer musical
experiente é capaz de perceber os movimentos e posi¢des do seu préprio corpo com

maior precisio e de detectar com mais rapidez os estimulos produzidos pelo
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ambiente externo, organizando essas informagdes de forma eficiente para produzir

uma resposta adaptativa (feedback) adequada.

No nivel atencional, ou executivo, um sentido pessoal é dado as informacgdes
sensoriais, gerando assim percep¢do. Essa percepcao da inicio a uma série de
atividade cognitivas que sdo responsaveis pelas varias formas possiveis de
movimento e utilizadas conscientemente pelo individuo para decidir qual resposta
deve ser dada. Nesse estagio, a atencdo tem um papel de intermediar a
transformacao dos sinais sensoriais em informacao que tenha sentido para o
individuo (SCHMIDT e WRISBERG, 2010). Dessa forma, ao direcionar a ateng¢do para
ouvir especificamente uma nota musical em meio a performance de um trecho
orquestral, um violinista é capaz de avaliar se a mesma esta desafinada ou ndo,
através de uma noc¢ao de afinacao previamente armazenado na memdoria apés uma

grande quantidade de pratica.

De acordo com TEIXEIRA (2006), mesmo que um individuo receba continua e
simultaneamente varios estimulos externos e internos, somente uma pequena parte
deles é selecionada para ser processada. Isto se deve a um limite na capacidade de
atencdo que delimita, por consequéncia, a quantidade de informagao que pode ser
manipulada conscientemente no Sistema Nervoso Central (SNC). Porém, quanto
mais experiente o individuo se torna em uma tarefa, mais as informacdées, que eram
antes processadas conscientemente no nivel atencional, vdo sendo
progressivamente manipuladas no nivel sub-atencional, liberando recursos de
atencdo para outras tarefas. Este tipo de processamento automatico é considerado
como o resultado de uma grande quantidade de pratica (SCHMIDT e WRISBERG,
2010). Por outro lado, o automatismo nao significa necessariamente que se tenha
que perder a consciéncia sobre os movimentos. Caso seja necessario, o controle
consciente de um movimento, ja automatizado, pode ser utilizado para corrigir ou

aperfeicoar uma determinada habilidade.

Diferente dos recursos atencionais, o uso da memoria é recorrente em todos os

niveis do processamento de informacdo. Segundo SCHMIDT e WRISBERG (2010),
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existem pelo menos trés sistemas distintos de memoria envolvidos neste processo:
Armazenamento Sensorial de Curto Prazo (ASCP), Memoéria de Curto Prazo (MCP),

e Memoria de Longo Prazo (MLP).

0 ASCP é um sistema de memoria periférico de curtissima duracdo (centésimos de
segundos) responsavel por manter e organizar em modalidades (auditiva, visual,
etc.) as informacdes sensoriais, até que elas sejam processadas no nivel pré-
atencional. A MCP é um sistema de memoria com a capacidade limitada e de breve
duracdo, onde as informagdes sao recuperadas e transferidas para a MLP. Trata-se
de um tipo de espaco de trabalho temporario onde as informa¢des podem ser
mantidas nele somente quando a atencgdo € dirigida a elas. Ja a MLP é um sistema de
memoria com capacidade e duracdo ilimitada. E considerada o espago onde as

informacgdes sdo retidas e armazenadas (SCHMIDT e WRISBERG, 2010).

Por fim, o nivel sub-atencional consiste em um modo inconsciente de
processamento vinculado ao nivel atencional (TEIXEIRA, 2006). Devido a ja referida
limitacdo do controle consciente (atencao) para processar grandes quantidades de
informacdo, a regulacdo do sistema muscular fica a cargo de estruturas neurais
vinculadas a um nivel sub-atencional de processamento. Dessa maneira, os
musculos sdo controlados inconscientemente e direcionados a se contrairem na
ordem adequada e com os niveis apropriados de for¢a e sincroniza¢do para produzir

uma a¢do motora de forma mais eficiente (SCHMIDT e WRISBERG, 2010).

O controle motor de uma performance musical consiste na regulacdo simultanea de
inameros musculos que desempenham func¢des distintas. Mesmo a acdao de um
movimento simples, como a flexdo dos dedos na performance do dedilhado no
contrabaixo, onde somente uma pequena parte do sistema muscular assume o papel
principal da a¢do, a maior parte do sistema muscular fica empenhado em manter
uma postura estavel do corpo para que o movimento do dedo seja feito de forma

precisa (LOPES, 2015).
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Em suma, a simplificacao do processamento de informagao proposto por TEIXEIRA
(2006) e as condicdes de utilizacdo de recursos atencionais e de memoria
explanados por SCHMIDT e WRISBERG (2010) podem ser integrados e resumidos

pela Figura 1 abaixo.

Nivel
pré-atencional Nivel atencional

Estimulos |~ | ASCP |———
Cinestésicos || Sistema Atencdo seletiva MCP MLP
Ambientais | ———| sensorial |[—
[ I Percepgdo
Programagdo
Nivel
Coord 3 .
sub-atencional
Sistema
Feedback
muscular

Figura 1: Modelo de integracio sensorio-motora e memorias utilizadas nos trés niveis de
processamento de informacdo. Adaptado de (TEIXEIRA, 2006, p.64).

3 - Esfor¢o cognitivo e performance musical

Segundo EDWARDS (2010), uma perspectiva emergente nos ultimos anos centra-se
nos efeitos do esforgo cognitivo nas diversas condi¢des de pratica. A premissa para
esta perspectiva sugere que o esforco pela qual sdo realizados os processos
cognitivos é influenciado diretamente pela pratica. Dentro deste contexto,
embasado por uma série de estudos de caso, LEE et al. (1994) apresentam trés
exemplos de fatores envolvidos no processo de ensino-aprendizagem que sugerem
o esfor¢o cognitivo como um elemento critico: a relagdo entre o nivel de habilidade
do modelo e a aprendizagem observacional; a influéncia do feedback aumentado em
detrimento do feedback intrinseco; organiza¢cdo da pratica no aprendizado de
multitarefas. Coletivamente, a andlise desses trés fatores sugere que a
aprendizagem é promovida quando as condi¢coes de pratica promovem o esforgo

cognitivo.

No primeiro caso, LEE et al. (1994) concluem que o nivel de habilidade de um

modelo de performance tem um impacto no esfor¢co cognitivo despendido pelo
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observador para compreender o comportamento motor que foi demonstrado. Sobre
essas condigdes, a observacdo de um modelo de performance musical inexperiente,
em algumas circunstancias, pode ser mais eficaz do que a observagdo de um modelo

experiente.

Um modelo experiente representa de forma precisa como uma agao qualificada deve
ser realizada. Dessa forma, 0 mesmo parece encorajar mais o processo de imitacdo
do que a aprendizagem através da observagdo. No entanto, durante a performance
de um modelo inexperiente, o observador pode avaliar possiveis erros que possam
surgir além de avaliar as varias tentativas para resolvé-los, ou seja, o observador
torna-se ativamente envolvido no processo de aprendizagem. Assim, se o
observador é capaz de receber algum feedback sobre a performance ele também se
junta ao modelo inexperiente no processo de tentativa erro. Outro fator importante
é que muitas vezes o modelo experiente é um modelo inalcangavel para o aprendiz,

levando assim a perda da motivacdo no processo de aprendizagem.

No segundo caso, LEE et al. (1994) sugerem que o feedback aumentado pode, por
vezes, ser apresentado de forma prejudicial para a aprendizagem. O feedback
aumentado é um meio de suplementar as fontes de feedback intrinseco (informacao
gerada pelo préprio performer) normalmente disponiveis para um individuo, ou
seja, deve fornecer conhecimento para assegurar que fontes intrinsecas de feedback
sejam interpretadas corretamente. Dessa forma, o feedback aumentado pode

desempenhar um papel restritivo.

Segundo os autores supracitados, o feedback aumentado deve ser mais eficaz
quando fornece suporte sem desencorajar o intérprete a aprender a interpretar o
feedback intrinseco, o que requer maior esfor¢o cognitivo. Portanto, para que a
aprendizagem nao seja enfraquecida, o feedback aumentado deve ser fornecido de
modo a incentivar a interpretacio da performance, com menor frequéncia e
aumentando todos os impactos positivos do esfor¢o cognitivo necessarios para

interpretar fontes intrinsecas de informacao.

321



LOPES, L.; LAGE, G. M. (2017). O esforgo cognitivo inerente a performance musical: conceitos e aplicabilidade. Org. e ed. de
Fausto Borém e Luciana Monteiro de Castro Silva Dutra. Dialogos Musicais da P6s-Graduacio: Praticas de Performance
Musical n.2. Belo Horizonte: UFMG, Selo Minas de Som. p.315-328.

No terceiro e ultimo caso, os autores sugerem que a aprendizagem motora é
reforcada quando as condi¢des da pratica sio manipuladas para promover um
maior esforco cognitivo. De acordo com esta perspectiva, CARTER e GRAHN (2016)
sugerem que, embora blocos de repeticio sejam a estratégia de pratica mais
utilizada pelos musicos, trabalhos na area de Psicologia Cognitiva e Aprendizagem
Motora sugerem que eventos repetidos demandam menor esfor¢o cognitivo (menos
processamento de informagdes), reduzindo assim o potencial de aprendizagem a

longo prazo.

Comparando os efeitos da pratica variada em blocos e da pratica variada aleatéria
na performance de clarinetistas de nivel avancado, CARTER e GRAHN (2016)
sugerem alternativamente que, em vez de estruturar uma rotina de pratica em
blocos! uma rotina de pratica aleatéria? pode ser uma estratégia mais eficaz do que
a repeticdo continua em um contexto de aprendizagem musical. A frequente
alterndncia das tarefas na pratica aleatdéria envolve maior esfor¢o cognitivo
resultando em melhor retencdo das habilidades na MLP e aumento da aprendizagem

a longo prazo.

Seguindo a tendéncia de estudos interdisciplinares, CHAFFIN (2011) utilizou um
vasto corpo de pesquisas, que envolviam o desempenho de pilotos de aviao,
condutores de veiculos, tarefas de vigilancia e outras operagdes que envolvam o
dominio de tarefas complexas, para tentar explicar a performance dos maestros,
bem como caminhos mais efetivos para conduzir a instrucdo. Dentro deste corpo de
investigacdo, a atencao e a MCP, juntamente com obstaculos cognitivos, forneceram
insights sobre as exigéncias impostas aos individuos ao executarem operagdes

multitarefas.

Seguindo a mesma tendéncia, analisando uma série de estudos de caso que vinculam
comportamentos musicais a caracteristicas da anatomia cerebral de musicos experts

durante a performance, BROWN et al. (2015) analisaram uma série de estudos de

1 Estrutura de pratica onde a variabilidade é de bloco para bloco de tentativas.
2 Estrutura de pratica alternada entre as tarefas.
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caso, realizados por neurocientistas, buscando entender o que acontece no cérebro
de musicos experts durante a performance. Vinculando comportamentos musicais
as caracteristicas da anatomia cerebral, os estudos utilizaram como ferramenta a
Ressondncia Magnética Estrutural (MRI), a Ressonancia Magnética Funcional
(RMF), a Eletroencefalografia (EEG) e a Magnetoencefalografia (MEG) para associar
a atividade cerebral aos fatores cognitivos que acreditam serem importantes para a
performance musical. Entre as diferentes caracteristicas apontadas pelos estudos
estdo a continua recuperacdo de informag¢des musicais da MLP e o continuo
planejamento da performance em curso auxiliado pela MCP. Também verificou-se,
o controle da performance através de sensa¢des resultantes dos movimentos
(feedback sensorial), uma forte associacao auditivo-motora ligando a percepgdo do
som a producao de movimentos e o controle de ag¢des rapidas e fluentes por
programas motores preparados antes da execu¢do. Grosso modo, as evidéncias de
BROWN et al. (2015) sugerem que a performance musical ndo é instanciada como
um conjunto de sequéncias de ag¢des fixas, mas sim como uma habilidade motora
generalizdvel em que os movimentos estdo intimamente ligados ao som que se

destina.

No que se refere a utilizacdo de memorias na performance musical, SCHMIDT e
WRISBERG (2010) acrescentam que o aprendizado s6 se concretiza efetivamente
quando as informacgdes processadas na MCP sdo definitivamente transferidas para
a MLP. Segundo REID (2002), o meio mais eficaz para que isso aconteca seria através

7

do uso de repeticdo, ou seja, é através da repeticio que “uma sequéncia de
4

movimentos conscientes passa gradualmente para o dominio do automatismo’

(RICHERME, 1996, p.67).

0 automatismo confere consisténcia a performance, mas nao implica em perda de
adaptabilidade de uma ac¢do (TEIXEIRA, 2006). Assim, agdes bem aprendidas,
armazenadas na MLP como conjuntos de programas motores, sdo suficientemente
flexiveis para se adaptar a diferentes contextos de desempenho (BROWN et al.,

2015).
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Por outro ponto de vista, a respeito do armazenamento de informag¢des, SCHMIDT e
WRISBERG (2010) sugerem a definicdo de padroes de movimentos por um Unico
programa motor generalizado, em vez de varios programas motores associados a
cada movimento simples especifico, armazenadas na MLP. De acordo com esta
teoria, um padrdo de movimento gerado por arcadas no contrabaixo
(movimentando o arco para direita e para a esquerda) é adaptado pelo
instrumentista para desempenhar os diferentes golpes de arco, como por exemplo:

o Spiccato, o Martelé e o Staccato, entre outros.

3.1 - O esforc¢o cognitivo e performance no contrabaixo

A natureza dos movimentos responsaveis pela performance no contrabaixo é
multifacetada e geralmente desconhecida pelos contrabaixistas. Discordancias
entre escolas, abordagens de ensino, ou ainda, diferentes possibilidades técnicas de

execucdo sdo facilmente encontradas no repertério desse instrumento.

A tardia padronizacdo e consolidacao da estrutura fisica e afinagao do contrabaixo,
em relagdo aos outros instrumentos das cordas orquestrais friccionadas, culminou
em diferentes maneiras de se tocar o instrumento, como por exemplo, as diferentes
formas de agarre e manuseio dos modelos de arco francés e alemao, os diferentes
sistemas de dedilhado, e até mesmo, diferencas posturais como tocar sentado ou em
pé (LOPES, 2015). A literatura do contrabaixo apresenta, portanto, uma grande

quantidade de desacordos e contradi¢des (PERTZBORN, 2007).

De alguma forma, diferentes técnicas de performance no contrabaixo e mesmo
diferentes abordagens de ensino levam a diferentes niveis de controle motor e a
diferentes demandas de esforco cognitivo. Portanto, é importante para o professor
do instrumento refletir sobre qual a demanda cognitiva imposta ao SNC uma vez que
o nivel de ativacdo de areas cerebrais envolvidas no planejamento e execuc¢ao do
movimento é considerado por LAGE et al. (2015), entre outros autores, um elemento

critico para a consolidacdo da aprendizagem.
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O esforco cognitivo pode ser acessado, sensivelmente, por meio de medidas
eletroencefalograficas (EEG) que registram correntes elétricas resultantes da
propagacdo de estimulos carregados de informagdes no cérebro. Dessa forma,
investigacdes futuras poderdo comparar duas técnicas contrastantes da
performance de um mesmo excerto musical no contrabaixo. As demandas cognitivas
de ambas podem ser medidas através do EEG e comparadas com o propésito de

identificar qual delas estaria associado a um maior esfor¢o cognitivo.

4 - Consideracgoes finais

A vocacgao interdisciplinar da Performance Musical nos permite utilizar conceitos e
objetos de estudo de outras dreas do saber como meio de aperfeigoar a performance
musical ou mesmo buscar caminhos mais efetivos para o processo de ensino
aprendizagem. Uma possibilidade eminente é a aplicacao de conhecimentos gerados
a partir de estudos focados no esforgo cognitivo despendido em uma performance
ou aprendizado de habilidades motoras. Enquanto os efeitos do esfor¢co cognitivo
tém sido observados por outras areas, como o Controle Motor, poucos estudos tém
relacionado este assunto as praticas musicais, apesar do amplo potencial de

aplicacao.

Alguns conceitos e terminologias pertencentes ao campo do Controle Motor sdo
normalmente desconhecidos pelos musicos. Portanto, a compreensao, mesmo que
superficial, dos estagios de processamento de informa¢do no SNC, assim como a
utilizacdo de recursos atencionais e de memoria, sdo indispensaveis para o
entendimento de como o conceito do esfor¢o cognitivo pode oferecer alguma

aplicabilidade a Performance Musical.

Grosso modo, podemos observar que a quantidade de esfor¢co cognitivo exigido no
planejamento e execu¢do de uma habilidade motora estd diretamente relacionada
aos beneficios observados na aprendizagem. Dessa forma, podemos perceber que a
aprendizagem motora é refor¢ada quando as condi¢bes da pratica, instrucdo, ou

mesmo demonstrac¢do, sio manipuladas para promover um maior esforco cognitivo.
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Entre as possibilidades de aplicacdes desta perspectiva na area musical, as
demandas cognitivas resultantes das diferentes formas de performance no
contrabaixo podem ser medidas e comparadas com o propésito de verificar qual
delas estaria associada a um maior esfor¢co cognitivo, gerando informagdes

relevantes para consolidacao da aprendizagem no instrumento.

Em suma, podemos constatar, através de um corpo de investigacdo interdisciplinar,
que o estudo do esfor¢o cognitivo possui uma ampla aplicabilidade para a
Performance Musical, especialmente no que diz respeito a compreensao das

exigéncias cognitivas impostas ao individuo durante as praticas musicais.
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Resumo: Este artigo apresenta aspectos da pesquisa de Mestrado em andamento intitulada “Ansiedade na
Performance Musical: Estratégias de enfrentamento a partir da Psicologia do Esporte com aplicagdo em
musica”, conduzida no Programa de Pés-graduacdo da Escola de Musica da UFMG. O artigo oferece um
recorte da revisdo de literatura que discute a ansiedade na performance - suas caracteristicas, causas,
efeitos e estratégias de enfrentamento. Paralelamente, o artigo apresenta os comentarios sobre ansiedade
na performance musical fornecidos por dois flautistas profissionais renomados. Esses comentarios foram
coletados a partir de questionarios com perguntas abertas via e-mail. A continuidade desse estudo propde
a ampliacdo da revisdo bibliografica e da coleta de comentarios de outros sujeitos de pesquisa, o podera
proporcionar uma visdo mais ampla das questdes relacionadas a Ansiedade da Performance Musical. Desta
forma, o estudo espera capturar as percep¢des dos sujeitos envolvidos na pesquisa sobre a ansiedade e
sobre as contribui¢des da Psicologia do Esporte como estratégia de enfrentamento.

Palavras-chave: ansiedade na performance musical; Psicologia do Esporte.

Abstract: This article presents aspects of the ongoing Masters research entitled “Musical Performance
Anxiety: coping strategies from Sports Psychology applied to music”, conducted at the Graduate Program
in Music of the UFMG School of Music. The article offers a part of the review of the literature which discuss
performance anxiety, its characteristics, causes, effects and coping strategies - as well as some comments
on the subject given by two renowned professional flutists. This data was collected through an open e-mail
questionnaire. The next step of the research includes the amplification of the literature review, as well as
the collection of more data provided by other musicians, in order to discuss the issue in connection with
Sports Psychology as a coping strategy.

Keywords: musical performance anxiety; Sports Psychology.

1 - Introducao

Da inquietude frequentemente observada em alunos de musica, sobretudo em seus

primeiros anos de aprendizado, surgiu a motiva¢do para este artigo, que trata da
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ansiedade como um fator complicador da Performance Musical. Em determinados
momentos, musicos instrumentistas passam por altos niveis de ansiedade que podem

impactar seu desenvolvimento musical e sua performance no palco.

Um dos motivos da ansiedade no palco poderia ser atribuido a inadequacao da pratica
diaria e a falta de preparacio para a performance. E comum observar que a pratica de
muitos musicos passa pela repeticao de certos trechos musicais ou mesmo estudos
técnicos até a completa exaustdo, sem que haja reflexdo sobre as melhores estratégias e
planejamento de pratica. Porém, nao se pode atribuir a ansiedade na performance
musical exclusivamente a inadequac¢do da pratica didria musical. Na verdade, todo o
conhecimento musical e pedagoégico de professores de musica, bem como o conhecimento
relacionado a Pratica Deliberada, parecem nao ser suficientes para lidar com a questado
da ansiedade. Por isso, diversas técnicas e praticas corporais tém fortemente auxiliado
musicos instrumentistas a lidar com o problema da Ansiedade na Performance Musical
(APM), a exemplo da Psicologia do Esporte, da Técnica Alexander, da Medita¢do e do
Relaxamento, pois atuam positivamente em problemas como o medo de palco, tremores,

perda de foco, que provocam as perdas na qualidade da performance etc.

No sentido de refletir a relacdo entre os efeitos da ansiedade sobre a performance
musical, este artigo apresenta um recorte da pesquisa de Mestrado em andamento
intitulada “Ansiedade na Performance Musical: Estratégias de enfrentamento a partir da
Psicologia do Esporte com aplicacgdo em musica”, conduzida no Programa de Pés-
graduacdo da Escola de Musica da UFMG. O artigo mescla parte da revisdo de literatura
que vem sendo empreendida para o desenvolvimento da pesquisa com um estudo piloto,
que inclui a coleta de dados através de questionario com perguntas abertas, que foi
enviado a dois flautistas renomados via e-mail: Mauricio Freire, professor Titular da
Escola de Musica da UFMG e Cassia Lima, flautista principal da Orquestra Filarmonica de
Minas Gerais. Ambos concederam as autoras permissao informal para o uso de suas
respostas no contexto deste artigo. O questionario foi respondido por eles entre os dias

12 e 17 de dezembro de 2016.

A breve revisdo de literatura aqui apresentada, bem como as perguntas respondidas
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pelos flautistas através do questiondrio, buscaram discutir os seguintes assuntos:
definicdo de ansiedade na performance musical; como ocorre a ansiedade nas
performances em aulas e em publico; estratégias adotadas para lidar com ansiedade;
aspectos positivos e negativos da ansiedade; reacdes dos musicos a ansiedade; relagdo
entre ansiedade e dominio técnico; sintomas de ansiedade; técnicas alternativas para o

controle da APM.

Nas secdes que seguem, as informacgdes advindas da revisdo de literatura serdo
intercaladas por comentdarios concedidos pelos flautistas, que serdo identificados no

artigo por seu primeiro nome em italico - Mauricio e Cdssia.

2 - Ansiedade na performance musical: aspectos gerais

2.1 - Defini¢des e caracteristicas

Andrade e Gorenstein, citados por SINICO (2012, p.41), definem ansiedade como um
estado emocional com componentes psicoldgicos e fisiolégicos que fazem parte do
espectro normal das experiéncias humanas, sendo propulsora do desempenho de
atividades diversas. Consultados sobre uma definicdo de ansiedade na performance

musical, Mauricio e Cdssia nos ofereceram as seguintes consideragdes:

Mauricio: Estado emocional que provoca reagdes fisioldgicas e psiquicas que

impedem a realizacdo de forma adequada da performance musical.

Cdssia: Ansiedade na performance musical é aquele sentimento de uma certa
inseguranca e nervosismo que antecede ao momento da performance. Por vezes,

ela pode também ocorrer durante a performance.

Ampliando o conceito de ansiedade, o Manual Diagnoéstico e Estatistico de Transtornos
Mentais (DSM V) subdivide o conceito em diversas categorias, a saber: agorafobia, ataque

de panico, transtorno de panico sem agorafobia, transtorno de panico com agorafobia,
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fobia especifica, fobia social, transtorno obsessivo-compulsivo, transtorno de estresse
pOs-traumatico, transtorno de estresse pos-agudo, transtorno de ansiedade generalizada,
transtorno de ansiedade causado por uma condicdo patoldgica geral, transtorno de
ansiedade induzido por substancia e transtorno de ansiedade sem outra especificagao.
No entanto, a Fobia Social sera o foco deste artigo, por ser o tipo de ansiedade tipicamente
associado a atividade de performance musical. De acordo com o DSM V, a Fobia Social é
um transtorno no qual os individuos podem se sentir temerosos e procuram se desviar

de situagdes e interagdes sociais nas quais ha a possibilidade de serem observados.

Mauricio e Cdssia exemplificam a presenca da Fobia Social ao comentarem sobre os niveis

de ansiedade de seus alunos durante as aulas de flauta e durante as performances:

Mauricio: Posso perceber problemas de concentracdo, tremor nas maos e labios,

secura nos labios, garganta fechada, gaguejamento...

Cdssia: As vezes a ansiedade é perceptivel, se a pessoa ou aluno esta com as mios
trémulas, suando, a qualidade do som ndo esta boa, o vibrato fica descontrolado,
a boca fica seca, o aluno erra notas ou ritmos porque o nervosismo é maior que a

concentracao.

Dentro do transtorno da Fobia Social, é comum haver individuos com dificuldades para
comer e beber em publico, se comunicar com pessoas desconhecidas ou situacdes de
desempenho frente a outras pessoas, por exemplo. A ideagdo cognitiva associada a este
estado é a de ser avaliado negativamente pelos demais, ficar embaracado, ser humilhado
ou rejeitado. Os critérios de diagndéstico para a Fobia Social descritos pelo DSM V sdo: (1)
Medo extremo de situagdes nas quais o individuo é exposto a pessoas estranhas; (2)
Ataque de panico ligado a situagdo ou predisposto por situagdo; (3) Reconhecimento do
medo exagerado; (4) Situacdes sociais temidas sdo evitadas com toda intensidade e
sofrimento; (5) Interferéncia significativa na rotina e atividades sociais pela antecipacao
ansiosa; (6) Em individuos com menos de 18 anos, a duragdo é de no minimo 6 meses; (7)
Temor nao relacionados ao efeito fisioldgico diretos de uma substincia (por exemplo,
droga de abuso, medicamento) ou de uma condicdo médica geral; (8) Presenca de uma

condicdo médica geral ou outro transtorno mental.
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E importante enfatizar que a Performance Musical requer um alto nivel de habilidade em
diversos parametros como coordenagdo motora, atengdo e memoria, o que a torna uma
atividade particularmente suscetivel aos estados de ansiedade, como indica ROCHA
(2010, p.3). Os fatores que desencadeiam a APM sdo os mais diversos, tais como:
preocupacdo com quem estd na plateia, sensacdo de despreparo, dificuldades técnicas etc.
Sobre isto, KENNY (2016, p.6) afirma que a ansiedade é uma emocdo que surge quando

nos sentimos ameacados por desafios que testam nossa capacidade de gerencia-los.

STEIN e LANG (2002) endossam este ponto, quando apontam diversos estudos
epidemioldgicos que documentam a alta taxa de prevaléncia de transtornos de ansiedade
na populacao geral. Segundo a ECA (Epidemiologic Catchment Area), os transtornos de
ansiedade na populacdo atingem a taxa de 14,6%, o que é um percentual significativo.
Mais recentemente, a National Comobirty Survey (NCS) encontrou uma taxa de 24,9%

para um grupo cuja idade varia entre 15 a 54 anos.

Mesmo sendo um fend6meno tdo comum e reconhecidamente prejudicial a performance
musical, ndo ha pesquisas suficientes para determinar se a APM tem sido amplamente
discutida em sala de aula, na relacdo aluno professor, seja pela falta de comunicagao ou
pela falta de acesso a informacdo dos envolvidos sobre este tema. H3, sim, uma grande
preocupacao dos professores em preparar seus alunos para o palco no que tange a
habilidade musical e preparo técnico, mas é necessario que haja ainda uma preocupacao
mais sistematica e que sejam adotadas estratégias especificas para lidar com o fator

ansiedade. CORDIOLI e MANFRO (citado por JARROS, 2011, p.20) explicam que:

[..] a ansiedade passa a ser patolégica quando se torna uma emog¢do
desagradavel e incomoda, que surge sem estimulo externo apropriado ou
proporcional para explica-la, ou seja, quando a intensidade, duragdo e frequéncia

aumentam e estdo associadas ao prejuizo do desempenho social ou profissional.

Mauricio e Cdssia somam seus comentarios a esta discussido, ponderando sobre as

estratégias que se pode usar para minimizar os efeitos da APM:

Mauricio: Na aula costumo "brincar” com a situagio, minimizar os efeitos, respirar
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fundo, conversar um pouco antes de tentar tocar de novo na situagio de aula. Com
relacdo a performance publica converso sobre a situacdo e como racionalmente
analisa-la, visualizacdo (relaxando e se imaginando na situacdo de performance e
perceber qual sentimento/emoc¢ao interfere no processo), concentrar no discurso

musical e exercicios de respiracao.

Cdssia: Conselho nimero 1 e o mais importante: falta de estudo/preparagio para
a performance vai sempre deixar o aluno mais nervoso. Nao adianta, se ndo
estudou bem, vai ficar ansioso e com raz3o. E a probabilidade da performance ndo
sair boa é grande. Portanto, estude, estude, estude. Muito. Conselho 2: foco. Tentar
se concentrar na performance e imaginar que esta tudo correndo do jeito que
vocé imagina. Visualizar sua performance indo bem é, de certa forma, uma
concretizacdo do trabalho sendo bem feito. Conselho 3: respirar fundo

tranquilamente, varias vezes, ajuda a acalmar.

Frequentemente, a APM é vista como algo negativo e que pode influenciar apenas de
maneira prejudicial a performance. No entanto, h4 autores que defendem que ela é capaz
de influenciar uma agdo, tanto positiva quanto negativamente. A manifestacdo da
ansiedade também é conhecida por excitacdo, de acordo com WILSON (citado por
MARSHALL, 2008, p.7), que afirma que a qualidade da performance esta diretamente
relacionada a quantidade dessa excitagdo existente no momento da a¢do. Uma baixa
quantidade de excitacdo podera resultar em execucdo enfadonha, sem vida. J4 uma
excitacdo excessiva podera resultar na perda de concentracgdo, lapso de memdria e
instabilidade no corpo e instrumento musical. Mauricio e Cdssia comentam sobre os

aspectos positivos e negativos da APM:

Mauricio: Um pouco de ansiedade, ao meu ver, ajuda a estar presente no
momento. Muito relaxamento pode levar a distra¢do. A ansiedade passa a
ser prejudicial quando provoca reagdes fisioldgicas indesejaveis (tremor,
secura na boca, falta de controle motor) e quando pensamentos "intrusos”

causam distracdo e desconcentracio.

Cdssia: E possivel tocar bem sem ansiedade, sim. Assim como o contrario
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também ¢ verdadeiro. O lado positivo em tocar ansioso, é que te forca a
estudar mais, treinar a concentracdo e o foco. O lado negativo, é quando a

ansiedade domina e vocé perde o controle dos pensamentos e agoes.

Algumas pesquisas buscam compreender a influéncia da ansiedade na performance,
sendo muitas delas provenientes de areas do Esporte e Saude. Nesse ambito, é essencial
apontar o trabalho dos psic6logos Robert M. Yerkes e John Dillingham Dodson, que deu
origem a conhecida lei de Yerkes-Dodson (1908). Eles buscam compreender e tragar uma
relacdo entre excitacdo e qualidade da performance. A lei de Yerkes-Dodson dita que a

qualidade da performance aumenta até certo ponto com a excitagao psicoloégica e mental.

A partir deste ponto, se a excitagdo aumenta ainda mais, ocorre perda de qualidade da
performance. Para representar a relacao entre excitagdo e qualidade, foi elaborado um
grafico curvilineo, na forma de uma parabola que aumenta e depois diminui com os altos
niveis de excitacao, conhecida como curva invertida de “U”. A Figura 1 abaixo representa

arelacdo entre performance versus estimulo.

— Simple task
= = = Complex task

Performance

f’ N
/ \
) \
I \
\
\
- -
Optimum Optimum
(complex task) (simple task)

Arousal (stress)

Figura 1 - Relacdo Performance versus estimulo.
Fonte: YERKES e DODSON, 1908.
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Entretanto, a excitacdo afeta a performance de acordo com a tarefa a ser executada.
YERKES e DODSON (1908) descrevem dois tipos de tarefas: as simples e as complexas.
Por exemplo, ao aplicar a lei de Yerkes-Dodson a performance musical, uma tarefa
simples seria a execucdo de um acorde; uma tarefa complexa seria a execu¢do de
passagens técnicas de grande dificuldade. Dependendo da tarefa, a curva do grafico se
altera. Em tarefas mais simples, o nivel da performance pode ser mais alto. Ja nas tarefas
complexas, o nivel da performance pode ser mais baixo comparativamente a tarefa “mais
simples”. YERKES e DODSON (1908) concluiram que a performance atinge seus niveis
mais altos quando ha um nivel moderado de excita¢cdo; quando o nivel da excitacao é

muito alto, o nivel da performance tende a decrescer sensivelmente. Desta forma, tanto o

excesso de excitacdo quanto a escassez tendem a prejudicar a performance.

STEPTOE (1993) confirmou o padrao da Lei de Yerkes-Dondson em um estudo no qual
foi pedido a cantores estudantes e profissionais que avaliassem sua tensdao emocional e
qualidade de desempenho em diferentes situa¢des. Para ambos os grupos, a qualidade do
desempenho atingiu o pico em um nivel intermediario de tensdao emocional; logo em
seguida, o nivel diminuiu. Para os estudantes a situacdo ideal foi uma performance em
aula; ja para profissionais foi uma execug¢do publica (STEPTOE citado por VALENTINE
2002, p.170). No entanto, é importante apontar que esse padrao foi observado levando-
se em consideracdo componentes mentais e cognitivos da ansiedade. HARDY et al. (2007,
p.16) defendem que é necessario fazer distincdo entre esses componentes, que sdo
representados, por exemplo, pelo medo do fracasso e as suas consequéncias, e 0s
componentes somaticos, representado, por exemplo, pela resposta do corpo ao estresse.
Quando a ansiedade cognitiva é baixa, a relagcdo entre a excitacao/estimulo e desempenho
segue a funcdo de Yerkes-Dodson. Quando é alta, segue o modelo de catastrofe na qual o
desempenho é suscetivel a um declinio catastroéfico, a partir do qual é dificil recuperar. A
Figura 2 abaixo representa o modelo de catastrofe da relagdo entre ansiedade e

desempenho.
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Performance

Performance
surface

Cognitive
anxiety

Figura 2 - Modelo de catastrofe da relagdo entre ansiedade e desempenho.
Fonte: Hardy, Jones e Gould, 1996, p.16.

2.2 - Fatores que causam ansiedade na performance

Para VALENTINE (2002, p.172), trés fatores sdao os grandes contribuintes para a

Ansiedade na Performance Musical (AMP): o individuo, a tarefa e o contexto. Esses fatores

podem interferir um no outro: uma pessoa mais ansiosa pode escolher um contexto
menos desafiador ou uma tarefa mais simples como forma de compensar e equilibrar o
quadro de ansiedade. WILSON (1994) demonstra como esses fatores podem ser
modificados em fung¢do da diminuicdo da ansiedade. Utilizando uma extensdao do modelo
de Yerkes-Dodson, ele ilustra os trés fatores em um grafico tridimensional, apresentado

na Figura 3.
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Figura 3 - Fatores contribuintes para a Ansiedade na Performance Musical.
Fonte: Wilson citado por Valentine, 2002, p.172.

Cada individuo é capaz de reagir e lidar com as circunstancias de maneiras diferentes e a
compreensao sobre como o ser humano funciona individualmente pode ser uma grande
ferramenta para musicos e artistas reduzirem a intensidade da ansiedade que os afeta.
Para LEHMANN et al. (2007, p.152), a maneira como os musicos pensam, seus
comportamentos, crengas, julgamentos e metas, determinam grande parte da extensao
com a qual eles percebem a performance como ameacadora. SINICO e WINTER (2012,

p.44) afirmam:

A ansiedade como resultante de processos individuais relacionados a resultante
de aspectos cognitivos, fisiolégicos e psicologicos fornece elementos
importantes para o intérprete compreender suas idiossincrasias e, se por um
lado nao oferece uma solugdo definitiva e inica, possibilita com que este passe a
observar seus comportamentos e pensamentos em busca de uma alternativa de

convivéncia com as causas e sintomas da ansiedade na performance musical.

Consultados sobre como diferentes alunos reagem a APM, Mauricio e Cdssia teceram os

seguintes comentarios:

Mauricio: Acho que com cada um [a ansiedade na performance musical] apresenta
reacoes diversas. Fisicamente eles apresentam tremores nas maos e/ou labios,

boca seca, pigarro na garganta, descontrole motor. Psicologicamente apresentam
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perda de concentracgio (que varia tanto do texto musical, como em algum aspecto
como afinag¢do, ritmo, sincronia com outros musicos). Comigo, que muito
raramente tenho ansiedade, me lembro de descontrole na respiracdo, de

coordenacdo dos dedos, e de correr nas passagens dificeis.

Cdssia: Nao tenho muitos alunos, e nem tanta experiéncia em suas performances,
mas acredito que de modo geral, a maior falha dos alunos é a falta de imersao no

estudo, acreditando que tudo vai correr bem. Erro grave.

Na tarefa temos os fatores ligados ao repertorio escolhido e dificuldades técnicas que
representam, para o intérprete, tempo de preparo, memorizacdo, compreensdo da
partitura etc. Quanto mais desafiadora for a tarefa, maior a probabilidade do performer
se sentir ansioso e isso pode afetar seu desempenho. E necessario, entio, que a habilidade
técnica do performer acompanhe a dificuldade da tarefa para que a boa performance seja
atingida sem grandes dificuldades. Segundo WILSON (citado por SINICO 2012, p.48), a
ansiedade na performance também pode estar associada a falta de dominio da tarefa. Ja
para FEHM et al. (citado por KENNY 2011, p.62) a ansiedade esta relacionada a execugdo
de tarefas que excedem a capacidade do executante. E de grande importancia para o
aprimoramento do musico trabalhar um repertério no qual suas habilidades técnicas
sejam testadas; no entanto, em uma apresentacao publica, é essencial ter dominio da

obra.

Sobre a relacdo entre técnica e ansiedade, Mauricio e Cdssia comentam:

Mauricio: Acho que [técnica e ansiedade] estdo diretamente ligados. Acho que

sempre se perde muito quando se esta nervoso.

Cdssia: Quanto maior o dominio técnico do que sera apresentado, acho que mais
facil o nivel de ansiedade cair e ser controlado. Falta de preparagio técnica esta

inversamente proporcional ao nivel de ansiedade na performance.

A outra fonte que pode gerar ansiedade é o contexto. Apesar da exposicdo publica fazer
parte da rotina dos artistas, a ansiedade estd sempre presente e pode variar sua

intensidade de acordo com o local, publico, situacao de prova ou apenas uma aula.
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Um estudo realizado por COX e KENARDY (1993) demonstra a interacdo entre
caracteristicas de personalidade e a situacao. Neste estudo, performers com fobias sociais
eram muito mais ansiosos do que os ndo-socialmente fébicos em um contexto de

performance solo, enquanto que pouca diferen¢a foi notada em situagdes de grupos.

Mauricio e Cdssia comentam sobre ansiedade e contexto:

Mauricio: Sim! Existem situacoes de avaliagdo, como provas e concursos que sao
especialmente estressantes. Alguns espagos (salas importantes ou espagos
ruidosos) ou situacdes (séries importantes, gravagdes) que podem alterar nosso

estado mental.

Cdssia: Provavelmente. Por isso é importante que a pessoa esteja consciente da

preparacgdo pré-performance.

Portanto, os trés fatores - o individuo, a tarefa e o contexto - sdo fundamentais para o

entendimento da APM. Neste sentido, é fundamental considerar que uma das formas de
controle da ansiedade é adaptar cada fator a habilidade e circunstancia que pode gerar

mais confianga e conforto ao intérprete musical.

2.3 - Sintomas de ansiedade e estratégias de enfrentamento

VALENTINE (2002, p.168), divide os sintomas da Ansiedade na Performance (APM) em
trés tipos: fisiolégicos, comportamentais e mentais. Os sintomas fisiolégicos sao:
aumento da frequéncia cardiaca, palpita¢des, falta de ar, hiperventilagdo, boca seca,
sudorese, nauseas, diarreia e tontura. Para os nossos antepassados, esses sintomas,
decorrentes da excitacao do Sistema Nervoso Autonomo, eram vitais, pois auxiliavam na
caca e sobrevivéncia. Entretanto, essa rea¢do do corpo diante da situacao de alerta, para
o performer, é altamente prejudicial tendo em vista a necessidade de destreza e controle

da musculatura fina.

Os sintomas comportamentais podem gerar sintomas que demonstram a ansiedade, tais

como: agitacdo, tremor, rigidez e auséncia de expressao facial. J4 os sintomas mentais sdo
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sentimentos subjetivos de ansiedade e pensamentos negativos sobre desempenho. Ao
invés do medo do desempenho em si, surge o medo da performance ptblica, com o temor
da avaliagdo negativa e consequente perda de autoestima. Uma variante do pensamento
negativo comum em muitos musicos é a sensacao de completa catastrofe iminente, a

sensacao de que podera cometer um erro que ird comprometer toda a execugao.

Mauricio e Cdssia endossam esta listagem de sintomas da APM listando alguns desses

deles, identificados em suas préprias performances e nas de seus alunos:

Mauricio: Tremores, boca seca, pigarro, problemas de respiracao,

desconcentracgdo, problemas técnicos.

Cdssia: Pessoalmente meus sintomas sdo: maos geladas, frio na barriga, boca seca.
Nos alunos, alguns transpiram, tremem as maos, os labios e perdem controle de

embocadura e vibrato.

VALENTINE (2002, p.173) sugere diversos métodos para lidar com a ansiedade na
performance: Técnica Alexander e Feldenkreis, exercicios aerdbicos, treinamento de
gerenciamento de ansiedade, focalizagdo da atencdo, treinamento autdgeno,
dessensibilizacdo sistematica cognitiva, desenvolvimento de interesses e hobbies fora da
musica, exposicdo a situacdes performance, ensaio mental, Biofeedback, Terapia
Nutricional, auto afirmag¢des positivas, oracdo, treinamento de relaxamento, auto-
hipnose, Terapia Inoculacao de Estresse, Ensaios Sistematicos e Yoga. Ampla é a gama de
possibilidades, mas algumas dessas técnicas sdo mais comumente utilizadas no meio

musical. A autora divide as técnicas mais usadas em trés categorias: técnicas fisicas,

técnicas mentais/fisicas e técnicas psicoldgicas.

As técnicas fisicas mais utilizadas e consideradas mais eficazes na reducdo da frequéncia

cardiaca, sdo as técnicas de relaxamento. Entre elas pode-se apontar a meditacao e
exercicios de respiracdo. De carater mais exploratorio e de monitora¢do, ha também o

Biofeedback, que consiste na utilizacdo de aparelhos eletronicos que medem diversos
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parametros corporais - como batimentos cardiacos, temperatura corporal, controle da

pressdo, respiracdo, tensdo muscular desnecessaria, entre outros parametros.

Muitos musicos utilizam de recursos como ingestdo de alcool e/ou sedativos, que
promovem resultados imediatos, mas de solucdo paliativa. De acordo com um
levantamento realizado em Londres por WESNER, RUSSEL e DAVIS (1990, p.177-185),
22% dos musicos de orquestras ingerem alcool para lidar com a ansiedade na
performance e 12% usam sedativos. Outro tratamento farmacol6gico tem chamado muito
a atencdo dos musicos: o betabloqueador, que atua sobre o sistema nervoso autonomo
periférico sem efeitos pronunciados sobre o sistema nervoso central. Uma série de
estudos cuidadosamente controlados demonstraram a eficacia dos betabloqueadores no
alivio de sintomas fisiolégicos de ansiedade como a frequéncia cardiaca e pressao arterial,
sintomas comportamentais como o tremor bem como melhora do desempenho (LEHRER

etal, 1987, p.27-34).

Nas técnicas denominadas fisico-mentais, destacam-se as que combinam o relaxamento

fisico e 0 mental, especialmente as derivadas do Oriente, tais como Yoga e o Tai Chi Chuan.
Outra técnica muito utilizada no meio musical é a Técnica Alexander, que busca manter o
equilibrio e consciéncia do uso psicofisico e reduzir tensdao excessiva que sustenta

estados de ansiedade.

E por fim, podem ser adotadas por musicos as técnicas psicoldgicas, que segundo

VALENTINE (2002, p.176) sdao baseadas em principios extraidos da Psicologia da
Aprendizagem. Na dessensibilizagdo sistematica, uma pessoa é ensinada a manter um
estado calmo e relaxado durante a exposicao progressiva ao estimulo temido. Este tem

demonstrado ser um tratamento eficaz para a ansiedade na performance.

Sobre a adogdo por seus alunos de técnicas alternativas para lidar com a APM Mauricio e

Cdssia comentam:

Mauricio: Citei exercicios de respiracao, visualizacao e conversas acima. Os

resultados comigo sdo satisfatérios, mas com os alunos tenho resultados
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positivos e outros nem tanto. Acho que lidar com a ansiedade é um processo de

autoconhecimento e de crescimento, que depende do esforco de cada um.

Cdssia: Minhas técnicas sdo: muito estudo, foco total na véspera da performance,
incluindo alimentacdo, pensamento positivo de que tudo vai dar certo
(pensamentos negativos sdo imediatamente expulsos), ouvir incansavelmente as
gravacdes mais interessantes e boas noites de sono. Lembrando sempre, que um

ou outro erro, ndo vai tirar a vida de ninguém da plateia.

Muito embora todas as técnicas e praticas aqui citadas possam ter um impacto positivo
no controle da APM, existe outra que tem sido aplicada por musicos instrumentistas em
Belo Horizonte: A Psicologia do Esporte. A continuidade do estudo intitulado “Ansiedade
na Performance Musical: Estratégias de enfrentamento a partir da Psicologia do Esporte
com aplicagdo em musica” pretende ampliar em muito o material apresentado no
presente artigo. A ampliacao da revisao bibliografica e da coleta de dados com a inclusdo
de outros sujeitos de pesquisa podera proporcionar uma visao mais ampla da Ansiedade
da Performance Musical. Desta forma, o estudo espera capturar as percep¢des dos
sujeitos envolvidos na pesquisa sobre a ansiedade e sobre as contribuicdes da Psicologia
do Esporte como estratégia de enfrentamento. Desta forma, poderemos contribuir para
o aprofundamento de um tema tdo relevante para os musicos instrumentistas - a
ansiedade na performance musical -, em como a exploracdo da Psicologia do Esporte

como pratica significativa na sua formacgao profissional.

3. Breve comentario final

Diversos autores apontam as inimeras semelhancgas entre as atividades desenvolvidas
por atletas e musicos devido ao treinamento muscular, praticas com longa duracao,
repeticdo constante de movimentos como também as lesdes que ambos acabam por se

expor (MISCHAKOFF, 1985; ANDRADE e FONSECA, 2000; GREEN e GALLWEY, 1986).
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Ao analisar a literatura que trata do Treinamento Desportivo e da Pratica Deliberada,
muitas conexdes e semelhangas sdo observaveis. Ambas as dareas lidam com o
planejamento e investigacdo da preparacdo do individuo para a execucdo de suas
atividades. E nesse aspecto, diante de enfrentamentos tao similares, como a performance
publica, o treino/estudo diario de longa duragdo, e o extremo esforgo fisico, muitas das
técnicas utilizadas para tratar e auxiliar os atletas, podem ser aplicadas aos musicos
instrumentistas. E é nesta dire¢do que a pesquisa intitulada “Ansiedade na Performance
Musical: Estratégias de enfrentamento a partir da Psicologia do Esporte com aplicacao
em musica”, que motivou este artigo caminharg, ou seja, na busca de estratégias de
enfrentamento para lidar com a Ansiedade na Performance Musical a partir do suporte

dos esportes, mais especificamente da Psicologia do Esporte.

As etapas subsequentes da pesquisa incluem entrevistas com musicos que integram
praticas da Psicologia do Esporte em suas rotinas de estudo e performance. Além disso, a
pesquisa pretende envolver a literatura da Psicologia do Esporte que discute os
problemas de ansiedade. A ampliagdo do conhecimento sobre as estratégias de
enfrentamento da ansiedade na performance que a literatura e as entrevistas poderao
desvelar levardo a pesquisa a alcangar seu objetivo maior: proporcionar ao musico
instrumentistas ferramentas para auxiliar nos problemas decorrentes da Ansiedade na
Performance Musical. Esperamos, assim, que a pesquisa possa beneficiar o musico
instrumentista que vivencia a Ansiedade na Performance Musical, e que o torna tao
vulneravel diante de sua pratica. Esperamos também que as contribui¢des da Psicologia
do Esporte para a compreensdo dessa condicdo humana possam motivar o musico na

direcdo de uma experiéncia musical mais saudavel e prazerosa.
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