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RESUMO

Esta tese de doutorado examina a performance de Daniel Guedes no Concerto
para Violino e Orquestra, Op. 29, de Henrique Oswald, por meio de uma abordagem
analitica que articula procedimentos qualitativos e quantitativos. A investigacédo
concentra-se em seis parametros especificos da performance violinistica: arcadas,
dedilhado, portamenti, vibrato, dindmicas e realizacdo ritmica. A pesquisa
fundamenta-se em seis fontes primarias — incluindo uma gravacao audiovisual da
performance (2015), dois fac-similes de manuscritos autégrafos e distintas edi¢cdes da
obra — e utiliza representacdes graficas como espectrogramas sonoros e fotogramas
extraidos de video, obtidos por meio dos softwares Adobe Audition e Sonic Visualiser,
com o objetivo de mensurar e examinar visualmente dados relacionados a
performance interpretativa.

A metodologia compreende uma comparacao sistematica entre a performance
e as indicagdes constantes nos manuscritos, associando escuta minuciosa a leitura
espectrogréafica das evidéncias sonoras. Os dados obtidos evidenciam recorréncias
interpretativas na execucgao de Guedes, tais como o emprego de arcadas ascendentes
para intensificacdo de finais de frase, dedilhados orientados por critérios timbricos e
portamenti aplicados com o intuito de promover continuidade expressiva sem
comprometer a articulacdo estrutural. O vibrato demonstra variagdes em taxa e
profundidade, frequentemente correlacionadas a dinamica e ao contorno melédico. A
realizacdo ritmica, por sua vez, apresenta flutuacdes temporais deliberadas — como
accellerando e allargando — integradas ao desenvolvimento narrativo da obra.

Essas praticas técnico-interpretativas resultam em uma leitura compativel com
a estética do romantismo tardio e valorizam 0S recursos expressivos inscritos na
escrita de Oswald. A pesquisa culmina na producéo de trés materiais suplementares:
(1) uma edicdo de performance critica com corre¢cdes baseadas na analise
comparativa entre fontes; (2) uma EdESP (edicdo espectrogréfica de performance)
que sistematiza graficamente elementos sonoros relevantes; e (3) um roteiro de
procedimentos analiticos voltado a observacao de parametros técnico-expressivos na
performance violinistica, com potencial de adaptacdo para outras praticas
instrumentais. Com isso, propde-se um caminho analitico que busca conciliar preciséo
na observacdo com o reconhecimento da multiplicidade interpretativa, oferecendo
subsidios para investigacfes futuras no campo da performance musical.

Palavras-chave: andlise de performance, performance violinistica, Daniel
Guedes; Henrique Oswald



ABSTRACT

This doctoral thesis examines Daniel Guedes’s performance of Concerto for
Violin and Orchestra, Op. 29, by Henrique Oswald, through an analytical approach that
articulates both qualitative and quantitative procedures. The investigation focuses on
six specific parameters of violin performance: bowings, fingerings, portamenti, vibrato,
dynamics, and rhythmic realization. The research is based on six primary sources —
including an audiovisual recording of the performance (2015), two autograph
manuscripts, and different editions of the work — and makes use of graphical
representations such as audio spectrograms and video frames, generated through the
software Adobe Audition and Sonic Visualiser, with the aim of measuring and visually
examining interpretative performance data.

The analytical process involves a systematic comparison between the
performance and the notational indications in the manuscripts, combining attentive
listening with spectrographic reading of sonic evidence. The data reveal recurring
interpretative tendencies in Guedes’s performance, such as the use of upward bowings
to intensify phrase endings, fingerings oriented by timbral considerations, and
portamenti applied to promote expressive continuity without undermining structural
articulation. The vibrato displays variation in both rate and depth, often correlated with
dynamic contour and melodic shape. Rhythmic realization, in turn, includes deliberate
temporal fluctuations — such as accellerando and allargando — integrated into the
narrative unfolding of the work.

These technical-interpretative practices result in a reading that aligns with the
aesthetics of late Romanticism and highlights the expressive resources embedded in
Oswald’s writing. The research culminates in the development of three supplementary
materials: (1) a performance edition with corrections based on comparative analysis of
sources; (2) a spectrographic edition of the performance (EdEsP), which graphically
systematizes relevant sonic elements; and (3) a structured analytical guide for
observing technical-expressive parameters in violin performance, with potential
adaptability to other instrumental practices. In doing so, the study proposes an
analytical pathway that seeks to reconcile observational precision with an appreciation
of interpretative plurality, offering a basis for future investigations in the field of
performance studies.

Keywords: expressivity analysis; performance analysis; violin performance;
Daniel Guedes; Henrique Oswald
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INTRODUCAO

No Brasil, entre o final do século XIX e o inicio do século XX, a musica de
concerto vivenciava um periodo de expansdo, impulsionada por compositores
empenhados em definir uma identidade musical genuinamente brasileira. Enquanto
alguns destes procuravam se afastar das tradi¢cdes europeias, outros, como Henrique
Oswald (1852-1931), incorporavam essas influéncias em suas obras.

Com formacéo e carreira internacional, Oswald desempenhou um papel distinto
nesse contexto, contribuindo com o nivel técnico e artistico da musica brasileira, por
meio de suas preferéncias estéticas e referéncias culturais. Sua experiéncia e o
reconhecimento obtido em vida ndo apenas o consolidaram como um dos principais
compositores de sua geracao, mas também contribuiram para a inser¢cdo da musica
brasileira no cenario global (Monteiro, 2011).

Entre suas composicdes, o Concerto para Violino e Orquestra Op. 29,
composto em 1900, ocupa posicéo de relevo por sua representatividade — sendo um
dos raros concertos brasileiros para violino daquele periodo —, além de sua
elaboracdo estética e da riqueza harménica e melddica que apresenta. Essa obra
constitui o objeto de analise desta tese de doutorado.

A peca exige do intérprete dominio de diversas técnicas violinisticas, tais como
oitavas arpejadas, quartas, quartas aumentadas e quintas em cordas duplas,
polifonia, acordes com formas de mao exigentes, cromatismos, grandes saltos e
sequencias em tons inteiros, além de demandar também uma interpretacédo profunda
e expressiva, onde o violinista deve equilibrar virtuosismo com a sensibilidade musical,
para captar e transmitir a esséncia romantica da composicao.

No contexto da performance violinistica, esta tese se aprofunda-se no estudo
de detalhes em escolhas em seis parametros interpretativos — (1) arcadas, (2)
dedilhado, (3) portamenti, (4) vibrato (5) dindmicas e (6) realizag&o ritmica. Cada um
desses elementos contribui de maneira decisiva para a constru¢cdo da narrativa
musical do concerto, influenciando diretamente a forma como a obra é percebida pelo

publico.
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A analise concentrada nesses seis parametros, especialmente quando aplicada
a performance de um intérprete contemporaneo como Daniel Guedes, permite uma
investigacdo “milimétrica” sobre como esses aspectos técnicos e expressivos se
manifestam na pratica performatica, ao mesmo tempo em que valorizam a obra, o
compositor e o intérprete brasileiros.

A escolha de focar na performance de Daniel Guedes néo é arbitraria. Guedes
€ um violinista amplamente reconhecido por sua habilidade técnica e sensibilidade
musical. Além de sua atuacdo como violinista, também detém todo uma experiéncia
como professor de violino e maestro, o que faz da sua performance do Concerto para
Violino e Orquestra Op.29, de H. Oswald! uma referéncia importante. Adicionalmente,
vale destacar que, até o momento (maio de 2025), o video de Guedes solando este
concerto é a Unica gravacao da obra acessivel e disponivel online gratuitamente na
plataforma Youtube.?

O video da performance de Guedes constitui, portanto, a principal fonte de
coleta de dados desta pesquisa, a partir da qual sdo extraidas as informacdes
necessérias para a analise e compreensdo dos seis parametros de performance
violinistica.

Esses parametros sao avaliados em funcdo de sua aplicacdo para alcancar
uma interpretacdo condizente com a complexidade da composicdo, explorando,
simultaneamente, as possibilidades expressivas que a obra oferece. Além disso, esta
analise sobre a performance de Guedes pode inspirar outros violinistas a explorarem
as obras de Henrique Oswald bem como de outros compositores brasileiros,
contribuindo para a ampliacdo do repertério violinistico apresentado em salas de
concerto e promovendo maior visibilidade a musica brasileira.

Apesar da variedade de estudos sobre Henrique Oswald, ha uma notavel
escassez de pesquisas que explorem especificamente o Concerto para Violino ainda
mais sob a perspectiva da performance violinistica. Essa lacuna é evidenciada, por
exemplo, pelo fato ja citado de haver apenas uma gravagdo completa do concerto
disponivel no YouTube mesmo a obra sendo uma joia do repertério musical brasileiro

gue completou 125 anos.

! Fonte repostada por esta autora: https://youtu.be/pmPyV33tm4c (Guedes; Mills; Oswald, 2015a)
2 Fonte original: https://www.youtube.com/watch?v=iga837LRsaQ (Guedes; Mills; Oswald, 2015b)



https://youtu.be/pmPyV33tm4c
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Um outro exemplo € a auséncia da obra como exigéncia em provas de
orquestras ou concursos, seletivas, vestibulares inclusive em territério nacional.
Ademais, € importante considerar a "concorréncia" por espac¢o nas salas de concerto
e gravacoes, disputado por obras ja consolidadas no repertorio violinistico, como os
concertos de Mozart, Brahms, Tchaikovsky e Beethoven, que continuam a dominar o
cenario musical.

Quanto a estrutura, esta investigacdo esta sistematizada em cinco capitulos:

O primeiro capitulo delineia o quadro histdrico-cultural da pesquisa, iniciando
pela analise da importancia de Henrique Oswald no contexto da musica brasileira,
com atencéo a sua formacao e estilo composicional. Em seguida, apresenta-se uma
breve biografia de Daniel Guedes, situando-o como o intérprete central desta
investigacao.

O segundo capitulo explora a concepcédo de performance violinistica sob a
estética romantica, com foco na analise dos seis parametros interpretativos: arcadas,
dedilhado, vibrato, portamento, dindmicas e realizacdo ritmica. Cada um desses
aspectos é contextualizado dentro da tradicdo romantica, considerando como eram
aplicados e interpretados nesse periodo. O capitulo também estabelece uma base
para as analises subsequentes, discutindo o impacto dessas praticas na construcao
de uma narrativa expressiva e coerente da obra, alinhada aos ideais estéticos do
romantismo.

O terceiro capitulo apresenta os procedimentos adotados nesta pesquisa para
a analise da performance musical, com foco nos conceitos e modelos empregados na
interpretacdo dos dados. Com base em seis fontes primarias — um video de 2015 da
performance de Daniel Guedes, dois fac-similes dos manuscritos autdgrafos e trés
edi¢coes publicadas —, a abordagem metodolégica articula perspectivas qualitativas e
quantitativas: (1) Analise qualitativa, fundamentada na observagédo auditiva e visual
de trechos selecionados, voltada a identificacdo de gestos performaticos e decisdes
interpretativas; e (2) Analise quantitativa, sustentada por espectrogramas sonoros e
fotogramas extraidos da gravacao audiovisual (via YouTube), processados por meio
dos softwares Adobe Audition e Sonic Visualiser. Os fac-similes do manuscritos
autografos do compositor sdo utilizado como fonte de comparacdo principal,
orientando as comparagdes com a performance e permitindo manter a analise em

didlogo com a escritura original de Oswald. As demais edi¢cdes sdo consideradas em
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casos de variacdo textual relevante. O capitulo também contempla as limitacbes da
pesquisa, como o foco exclusivo no concerto de Henrique Oswald e a escassez de
gravacgoOes alternativas, que ajudam a contextualizar as decis6es tomadas ao longo da
investigacdo. Como desdobramento pratico desse percurso analitico, foi elaborado o
Anexo 3, que organiza em forma de roteiro os procedimentos aplicados na observacao
dos parametros técnico-expressivos da performance violinistica.

O quarto capitulo configura-se como o eixo analitico central desta investigacao,
dedicado a analise dos seis parametros de performance violinistica no Concerto para
Violino e Orquestra de Henriqgue Oswald, com enfoque na interpretacdo de Daniel
Guedes.

O objetivo dessas andlises é examinar as praticas técnico-expressivas do
violinista, com énfase na implementacdo dos parametros definidos ao longo do
concerto. Embora os parametros estejam interligados, para fins de organizacéo desta
tese, cada um dos seis é analisado individualmente, em subcapitulos especificos —
arcadas, vibrato, dedilhado, portamenti, dindmicas e realizagdo ritmica —, com
atencdo a forma como essas escolhas interpretativas contribuem para a construcéo
da narrativa musical.

A abordagem inclui a definicdo e a relevancia de cada parametro, bem como
exemplos especificos da performance de Guedes, acompanhados de comparacdes
entre sua interpretacdo, o manuscrito autégrafo e as edicbes disponiveis. Como
desdobramento direto deste processo analitico, foram produzidos dois materiais
complementares: 0 Anexo 1, que apresenta uma transcricdo da performance de
Guedes com edicdo de performance e correcdes criticas baseadas nos manuscritos;
e 0 Anexo 2, que disponibiliza uma EdEsP (Edicdo Espectrografica de Performance)
com visualizacao dos principais elementos expressivos observados ao longo da obra.

O quinto capitulo, intitulado "Resultados Praticos", apresenta uma sintese de
todas as analises, com foco nas tendéncias observadas na performance de Daniel
Guedes no Concerto para Violino de Henrique Oswald.

Parte-se, nesta pesquisa, da hipétese de que a andlise sistematica dos seis
parametros de performance violinistica pode configurar uma abordagem abrangente
e eficaz para a compreensdo das complexidades inerentes a interpretacdo de
concertos para violino. Esta proposta busca iluminar os processos decisorios que

fundamentam as escolhas performaticas, funcionando como uma estrutura
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metodoldgica adaptavel a diferentes tradi¢cdes e repertorios, sem impor normatizacoes
estéticas.

O valor desta estrutura analitica reside em sua capacidade de servir
simultaneamente como ferramenta para a decodificacdo da sintaxe performética,
instrumento para reflexdo pedagdgica e base para estudos comparativos de pratica
interpretativa. Sua eficacia deriva precisamente do equilibrio entre a coeréncia
analitica e o respeito a pluralidade interpretativa, abarcando tanto dimensdes técnicas
quanto aspectos estilisticos, com adaptabilidade a diversos contextos histérico-
musicais.

No caso especifico do Concerto de Oswald, essa metodologia revela-se
particularmente elucidativa ao mostrar como as escolhas interpretativas de Daniel
Guedes negociam, de forma continua, entre a fidelidade ao texto musical, as
convencgdes do violino romantico e as nuances de uma leitura contemporanea. A
analise evidencia que o0s parametros aqui investigados atuam de maneira
interdependente na construcdo de uma interpretacdo coerente, sem se converterem
em prescri¢cdes rigidas ou universais.

A perspectiva analitica desenvolvida ao longo deste trabalho pode ser
estendida a outros concertos brasileiros do romantismo, favorecendo estudos
comparativos de performance, analises de registros histéricos e até mesmo
subsidiando a elaboracdo de edicbes criticas. Mais do que um modelo fechado,
propbe-se aqui uma abordagem flexivel e analiticamente rigorosa, que respeita a
diversidade interpretativa e as singularidades expressivas da pratica musical.

Conforme argumentado por David Milsom (2020), a aproximacdo entre
pesquisa académica e pratica performatica é fundamental para o avanco tanto da
teoria quanto da pratica musical. Milsom ressalta que, ao estudar a performance
musical com um trato investigativo, é possivel alcancar um entendimento mais
profundo das escolhas interpretativas dos performers sem a pretensao de padronizar
ou canonizar a pratica.

Desse modo, a presente investigacao alinha-se as tendéncias contemporaneas
gue compreendem a pesquisa em performance ndo como uma disciplina hormativa,
mas como um campo de diadlogo entre teoria e pratica — um espago em que o
conhecimento académico nutre a criatividade interpretativa, sem jamais pretender

substitui-la ou restringi-la. Como ilustra a andlise da performance de Daniel Guedes,
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tal abordagem evidencia o potencial da investigacdo musicolégica para estimular
processos interpretativos singularizados, sustentando a ideia de que rigor analitico e
liberdade estilistica ndo apenas sdo compativeis, como constituem dimensdes
complementares no campo da performance musical.
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1 O COMPOSITOR E O PERFORMER

1.1 Sobre Henrigue Oswald

No desenvolvimento desta investigacao, julgou-se fundamental situar o leitor
no universo criativo de Henrique Oswald, através de informagfes biograficas e
estilisticas. Embora o foco desta tese recaia sobre aspectos performaticos, o
conhecimento da trajetoria artistica do compositor revela-se indispensavel para uma
compreensao mais ampla da obra analisada. Desse modo, a incorporacdo de um
capitulo dedicado a sua biografia musical amplia o quadro histérico-estético de
referéncia, iluminando as relagbes entre sua poética composicional e as escolhas
interpretativas do performer.

Para reconstituir alguns aspectos fundamentais da trajetéria e do contexto
criativo de Henrique Oswald, esta pesquisa fundamenta-se em quatro obras
referenciais:

1) A primeira delas € o livro Henrigue Oswald, musico de uma saga romantica
de José Eduardo Martins de 19953, incluida devido a sua riqueza de informacdes,
abrangendo transcricdes de cartas, imagens e uma analise detalhada da trajetéria do
compositor, estando ainda disponivel em sebos online e bibliotecas universitarias;

O primeiro trabalho de grande substancia, que serve de bibliografia para
gualquer pessoa que pesquise sobre Oswald, é a tese de doutorado de 1988
do pesquisador e pianista José Eduardo Martins, professor aposentado pelo
Departamento de Mdusica da Universidade de Sdo Paulo, ao qual j& nos
referimos sobre o detalhamento biografico realizado e o levantamento de
guestdes sobre a linguagem musical do compositor. E uma tese dividida em
trés volumes, dos quais parte se tornou um livro que descreve a biografia do
compositor, em 1995. (Santos, 2018, p. 156)

2) A segunda é o artigo de Fausto Borém nomeado Henrique Oswald: A
Biography and a Selected List of Works of a Forgotten Brazilian Master publicado em
19934, que traz um resumo experiente que estrutura 0s eventos principais da vida de
Oswald.

Em 1993, o contrabaixista e pesquisador Fausto Borém [...], defendeu a tese
de doutorado intitulada Henrique Oswald’s Sonata Op.21: an edition and

3 (Martins, 1995)
4 (Borém, 1993)
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transcription for double bass and piano, pela University of Georgia (EUA), [...]
também publicou [...] A Sonata opus 21 de Henrique Oswald: ciclismo
pioneiro, coeréncia intervalar e simetria publicado pela Associacdo Nacional
de Pesquisa e P6s-Graduagdo em Mdasica, em 1999. (Santos, 2018, p. 157)

3) O terceiro é o artigo de Coutinho e Oliveira, Henrique Oswald: A Brazilian
Foreigner in Brazil — Comments on a Gap in the History of Brazilian Classical Music,
de 2018°, que apesar de ndo ser um estudo biografico completo, traz algumas
contribuicdes do impacto do nacionalismo e dos esforcos dos pesquisadores para
manter seu legado, que € um assunto indissociavel a sua vida e obra.

4) E o quarto é o artigo de Eduardo Monteiro, Por Uma Nova Contextualizagao
da Obra de Henrique Oswald, de 2011°.

Coutinho e Oliveira citam:

Henrique José Pedro Maria Carlos Luiz Oswald, conhecido simplesmente
como Henrique Oswald, foi um dos compositores mais relevantes do Brasil
na transicdo entre os séculos XIX e XX, antecedendo figuras como Heitor
Villa-Lobos. Sua trajetéria caracterizou-se pela diversidade de influéncias,
pelo reconhecimento internacional e, ao mesmo tempo, pelo esquecimento
em seu préprio pais, levando-o a ser descrito como um "estrangeiro no
Brasil". (Coutinho; Oliveira, 2018)

Carioca, Henrigue Oswald nasceu em 14 de abril de 1852, filho de um imigrante
suico-alemao, Jean Jacques Oschwald, e de uma italiana, Maria Carlota Cantagalli
Oschwald. Sua familia mudou-se para Sao Paulo em 1854, onde seu pai estabeleceu
um prospero negocio de importacdo de pianos. Maria Carlota, uma professora de
musica, foi sua primeira instrutora. (Martins, 1995)

Desde cedo demonstrou talento para a musica, iniciando seus estudos de piano
com Gabriel Giraudon’. Realizou seu primeiro recital pablico aos seis ou sete anos de
idade. Aos 16 anos, partiu para a Europa com o objetivo de aprofundar sua formacéo

musical, inicialmente pretendendo estudar com Hans von Bilow® em Munique. No

5 (Coutinho; Oliveira, 2018)

6 (Monteiro, 2011)

7 Gabriel Giraudon, respeitado professor, regente, pianista e compositor em Sao Paulo. (Martins, 1995,
p. 33 e 119)

8 Hans von Bilow (1830-1894) foi um dos mais influentes muisicos do século XIX, atuando como
pianista, regente e intelectual. Formado com Franz Liszt, destacou-se como intérprete de Beethoven,
combinando precisao técnica com profunda andlise estrutural. Como maestro, revolucionou a prética
orquestral ao introduzir ensaios sistematicos e novas disposi¢des instrumentais. Sua producao inclui
edicbes comentadas de Beethoven e importante correspondéncia com figuras como Richard Strauss,
consolidando seu papel como ponte entre 0 Romantismo e a modernidade musical (GROVE, 2001)
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entanto, estabeleceu-se em Florenca, na Italia, onde estudou com o renomado
Giuseppe Buonamici® e viveu por quase trés décadas. (Borém, 1993)

A formacdo europeia de Oswald desempenhou um papel fundamental na
construcdo de seu estilo musical, fortemente influenciado pela tradicdo europeia,
especialmente pelo romantismo francés e alemao. Sob a orientacdo de Buonamici,
aprimorou sua técnica pianistica e adotou um repertorio incluindo obras de
compositores como Beethoven e Chopin. A relacdo dos dois transcendeu o0 ensino
formal, resultando em uma colaboracéo artistica na qual ambos se apresentaram
juntos em diversas ocasifes, interpretando pecas desafiadoras, como As Variacfes
sobre um Tema de Beethoven, de Saint-Saéns. (Martins, 1995)

Oswald permaneceu em Florenca por 28 anos, periodo em que consolidou uma
carreira distinta como compositor e pianista. Seu casamento em 1881 e 0 nascimento
de seus filhos fortaleceu ainda mais seus vinculos com o pais. Durante sua
permanéncia na Italia, compds diversas obras para piano, musica de camara e
orquestra, e teve a oportunidade de conhecer e interagir com grandes musicos da
época, como Franz Liszt e Johannes Brahms. Liszt, em particular, impressionou-se
com a musica de Oswald, tendo tocado algumas de suas composi¢cdes em um recital
em 1886, 0 que 0 encorajou em sua carreira. (Borém, 1993)

Em 1902 (data préxima ao do Concerto para Violino, 1900), Oswald recebeu
um prémio importante em um concurso internacional de composi¢cao promovido pelo
jornal Le Figaro, em Paris, com sua obra Il Neige! (Coutinho; Oliveira, 2018). O juri do
evento era composto por figuras renomadas, como Camille Saint-Saéns e Gabriel
Fauré, o que trouxe grande reconhecimento a Oswald no cenéario europeu. Esse
prestigio gerou questionamentos sobre a identidade musical que ele representava,
posicionando-o de maneira singular como um compositor brasileiro profundamente
vinculado a tradi¢do europeia. (Borém, 1993)

No contexto da Primeira Republica (1889-1930), o Brasil vivenciou profundas
transformacdes politicas, sociais e culturais, impulsionadas pela Proclamacédo da

Republica e pela busca de modernizagédo, especialmente nas areas urbanas e

9 Giuseppe Buonamici (1846-1914) foi um pianista, compositor e pedagogo italiano de relevancia no
final do século XIX e inicio do XX. Iniciou seus estudos musicais com a mée, depois com seu tio
Giuseppe Ceccherini e com Laussot. Seguindo conselho deste Ultimo, mudou-se para Munique, onde
completou sua formacdo no conservatério (1868—70) como aluno de Hans von Bilow (piano) e
Joseph Rheinberger (composicdo). Sucedeu von Bilow como professor na instituicdo (1870-73).
(GROVE, 2001)
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culturais. A elite intelectual e politica do pais via a Europa, em especial a Franga, como
modelo de civilizagdo e progresso, e essa perspectiva influenciou significativamente
a producéo artistica e musical do periodo (Larsen, 2018, p. 101). No Rio de Janeiro,
capital federal e principal centro cultural, consolidou-se um ambiente cosmopolita,
marcado pela valorizacdo da musica de concerto como simbolo de refinamento e
modernidade. Nesse cenario, a pratica musical era usada como um meio de distincéo
social, refletindo o desejo de alinhamento com padrbes estéticos europeus e, ao
mesmo tempo, tentando estabelecer uma identidade nacional moderna e civilizada
(Larsen, 2018, p. 17-18).

Diante da crescente valorizacdo de uma estética nacionalista na mausica
brasileira, Oswald reconheceu essa tendéncia, mas optou por ndo se adequar a ela.
Sua postura gerou criticas, especialmente por parte de Mario de Andrade, que
defendia a construcdo de uma identidade musical baseada em elementos culturais e
folcloricos do Brasil. Andrade ridicularizou a influéncia europeia presente nas
composi¢ces de Oswald, chegando a compara-lo de forma depreciativa a Johann
Sebastian Bach, a quem se referiu como "Jo&o Sebastido Bach" (Coutinho; Oliveira,
2018).

Em 1903, motivado pelo desejo de contribuir para o desenvolvimento da vida
musical no seu pais, Oswald retornou ao Brasil a convite do governo para assumir a
direc@o do Instituto Nacional de Musica no Rio de Janeiro. No entanto, seu retorno
nao ocorreu sem desafios. Ele enfrentou dificuldades administrativas e conflitos com
outros funcionarios, o que o levou a tentar renunciar ao cargo em diversas ocasioes.

As influéncias composicionais de Oswald sdo amplamente abordadas na obra
de José Eduardo Martins. O autor observa que, embora Oswald tenha vivido por mais
tempo na Italia, ele permaneceu receptivo a uma vasta gama de influéncias europeias,
que se refletem de maneira marcante em sua producdo musical. Foi a tradicao
romantica da Europa que deixou marcas profundas e duradouras em sua obra
(Martins, 1995), e hoje sdo estas marcas que investigamos. A leveza e maestria
técnica, especialmente nas suas composi¢cdes para piano e musica de camara, sdo
aspectos notaveis de sua producgdo. Apesar da imensa influéncia da escola francesa
de compositores, particularmente Fauré e Saint-Saéns, Oswald desenvolveu uma
linguagem musical propria, caracterizada por uma rica sintese do romantismo

europeu, combinada com uma sensibilidade singular (Borém, 1993)
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Este estilo composicional foi marcado por um profundo respeito pelas formas
classicas (sonata, quarteto) e uma predilecéo pela masica de camara e piano solo. Na
verdade, as influéncias mais fortes vieram dos compositores alemaes, Schumann e
Brahms, Beethoven, ou mesmo dos emigrantes poloneses como Chopin. Ao contrario
da sua musica que se poderia pensar ser circunscrita por tais influéncias, Henrique
Oswald acabou por desenvolver a sua propria linguagem musical clara e expressao
melddica (Martins, 1995).

Oswald destacou-se sobretudo na escrita para os géneros de trios, quartetos e
quintetos, que poucos compositores italianos entdo consideraram, pois 0S seus
interesses baseavam-se no melodrama. A preferéncia de Oswald a musica de camara
demonstra sua inclinacdo para formas mais intimas e estruturadas, algo que
contrastava com o estilo operistico dominante na Italia. Obras como o Trio em Sol
menor, Op. 9 sdo exemplos da sofisticacdo de sua musica, elogiada por criticos e
compositores como Camille Saint-Saéns (Martins, 1995).

Outro aspecto relevante na definicdo da linguagem musical de Henrique
Oswald é sua predilecdo por géneros como barcarola, berceuse e noturno. José
Eduardo Martins (1995) assume que esses géneros indicam certo fascinio de Oswald
com a agua e o movimento fluido, qualidades que certamente infiltram a totalidade de
sua musica e criam esse efeito onirico de continuidade infinita. A associacdo com a
agua, também um conceito comum sob o Romantismo, é uma manifestacdo de
concordancia com as formas poéticas e atmosféricas do periodo (Martins, 1995).

Henrique Oswald foi também um educador de grande relevancia
desempenhando um papel fundamental na formacdo de diversos musicos
proeminentes no Brasil. Reconhecido como um dos principais pilares da educacéo
musical no pais em sua época, formou uma geracao de muasicos que teve um impacto
significativo no desenvolvimento da cena musical brasileira.

Entre seus alunos, incluem-se Luciano Gallet, Jodo Octaviano, Fructuoso
Vianna e Oscar Lorenzo Fernandez, todos com contribuicdes relevantes para o
desenvolvimento da musica no Brasil. Em suas aulas, Oswald transmitia a experiéncia
adquirida na tradicdo europeia das formas classicas, influenciando uma geracéo de
musicos cujas trajetorias, embora marcadas por diferengas expressivas, compartilham

a base técnica e estética moldada sob sua orientagéo rigorosa (Martins, 1995).
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No campo do ensino, adotava uma abordagem personalizada, priorizando a
pratica e o desenvolvimento de um estilo individual em seus alunos. Em vez de seguir
rigidamente os métodos tradicionais de ensino das formas musicais, estimulava o
potencial criativo dos estudantes, incentivando-os a compor e interpretar livremente
dentro das estruturas classicas. Essa combinacdo de liberdade artistica com uma
sélida formacdo técnica contribuiu significativamente para a formacdo de
compositores e intérpretes de alto nivel (Martins, 1995).

Com o fortalecimento do movimento nacionalista na musica erudita brasileira a
partir da Semana de Arte Moderna de 1922, a incorporacao de elementos da cultura
popular tornou-se um aspecto valorizado na producdo musical. Heitor Villa-Lobos,
uma das principais figuras desse movimento, reconheceu a relevancia de Henrique
Oswald e incentivou a redescoberta de suas composi¢cdes, chegando a afirmar que
ele estava entre os maiores compositores do Brasil (Coutinho; Oliveira, 2018). Ainda
assim, foi somente a partir da década de 1970, sua obra passou a ser reestudada e
interpretada, com destaque para o trabalho do pesquisador e intérprete José Eduardo
Martins, que desempenhou um papel fundamental na difusdo de seu repertério:

Depois da morte de Oswald, em 1931, raramente sua obra foi tocada, sendo
necessérias cinco décadas para que ela comecasse a aparecer nos palcos,
ainda que raramente, por meio dos esfor¢cos do pesquisador e pianista José
Eduardo Martins. O compositor deixou como legado a posteridade uma
extensa criacdo, que abrange quase todos os géneros musicais. (Santos,
2018, p. 34)

A luz dessa retomada critica da obra de Oswald, torna-se pertinente refletir
sobre a linguagem estética que o compositor cultivou ao longo de sua vida e sobre
como ela se insere no contexto do romantismo tardio europeu.

Romantismo Tardio ndo deve ser entendido apenas como um prolongamento
do romantismo oitocentista, mas como um campo complexo de tensdes culturais,
politicas e estéticas que informaram a musica de fins do século XIX e inicio do século
XX.

A musica instrumental do romantismo tardio, sobretudo os concertos, carrega
uma densidade simbdlica que excede o valor puramente formal ou expressivo. Trata-
se entdo de um repertério frequentemente associado a saturacdo emotiva, a
orquestracdo maximalista e a indulgéncia estética, numa linguagem cuja poténcia
comunicativa visava simultaneamente ao arrebatamento do ouvinte e a reafirmacgéo

de uma subjetividade elevada.
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Peter Franklin, ao refletir sobre o legado e a critica ao romantismo tardio,
sublinha que essa musica foi constantemente percebida como “demasiado
expressiva, emocionalmente manipuladora e, portanto, suspeita” (Franklin, 2014, p.
6). E ainda assim, essa estética encontrou no concerto romantico uma das suas
formas mais resilientes de afirmacao, que mesmo apos o surgimento das vanguardas
modernistas, persistia em comunicar significados subjetivos a uma audiéncia
predominantemente burguesa.

No caso de Henrique Oswald, entdo por este viés, podemos entender que a
sua adesdo consciente a essa linguagem romantica poderia ser lida mais do que
apenas uma simples fidelidade estilistica.

A composicao do Concerto em 1900, momento em que o nacionalismo musical
brasileiro despontava com figuras como Alberto Nepomuceno, Alexandre Levy e,
posteriormente, Francisco Braga e Villa-Lobos, sugere uma escolha estética e
ideoldgica que merece ser examinada em profundidade.

A permanéncia na estética do romantismo tardio, com seus tracos melddicos
expansivos, harmonia cromatica refinada e orquestracdo exuberante, representa
também uma resisténcia a uma estética nacionalizante que se propunha a renovar o
papel do compositor brasileiro diante de sua identidade cultural. Tal postura o
aproxima do que Franklin descreve como o “artista burgués deslocado”, aquele que
mantém um “desdém estético por aquilo que vé como simplificac6es ideoldgicas de
um nacionalismo de superficie” (Franklin, 2014, p. 104)

Oswald parece propor uma outra forma de pertencimento: aquela do
universalismo estilistico, do individuo cosmopolita e culto, cuja linguagem artistica ndo
precisa ser local para ser significativa. Sob esse ponto de vista mais politizado, a
permanéncia de Oswald na linguagem do romantismo tardio ndo é anacrbnica, mas
deliberada. Ela dialoga com o que Franklin interpreta como o “projeto cultural da
sensibilidade burguesa”, que a modernidade tentou apagar ou caricaturar como
“‘decadente”, mas que continua a suscitar experiéncias estéticas densas e
emocionalmente complexas (Franklin, 2014, p. 17).

Nesse sentido, o Concerto para Violino pode ser lido sim como um artefato
politico: uma recusa silenciosa as exigéncias da modernidade nacionalista e uma
defesa do poder simbdlico da arte instrumental como espaco de interioridade, lirismo

e contemplacdo. A constatacdo desse gesto estético deliberado, ancorado em
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escolhas formais, estilisticas e culturais, abre caminho para uma nova etapa da
pesquisa: 0 exame das leituras académicas que, nas Ultimas décadas, vém se
dedicando a decifrar as multiplas camadas da obra de Oswald.

Investigando sobre o mais podemos saber sobre o Oswald compositor,
observa-se hoje um conjunto expressivo de estudos académicos voltados a diferentes
aspectos de sua producdo — sejam eles relacionados a periodos especificos, a
géneros determinados ou as caracteristicas de sua linguagem composicional. Esses
trabalho acessados por meio de plataformas como: Periédicos CAPES°, Google
Académico!!, SemanticScholar!?, Repositério da USP '3, Repositério UFMG* e
Plataforma Minerva'®, ajudam a mapear como a figura e a obra de Oswald tém sido
redescobertas e reinterpretadas pela pesquisa musicoldgica.

Agrupando-os por tema e autoria, percorro os passos do desenvolvimento
académico e seus diferentes processos analiticos aplicados ao estudo da obra de
Henrique Oswald ao longo dos anos, e com este levantamento busco conhecer as
contribuicbes e os resultados alcancados por diversos pesquisadores, o que pode
contribuir em duas questdes centrais: “Quem era Oswald como compositor?” e “Como
sua obra tem sido estudada pela pesquisa académica?”.

Entre os estudos dedicados a producdo sacra coral e litargica de Henrique
Oswald, sobressai a contribuicdo de Susana Cecilia lgayara-Souza, cuja trajetoria
académica tem inicio com a dissertacdo de mestrado defendida em 2001, na qual
analisa a Missa de Réquiem no contexto da musica sacra coral do compositor. Ao
longo de sua producéo, Igayara examina o modo como Oswald articula cromatismos,
dissonancias e texturas corais densas na constru¢do de uma linguagem litargica que,
embora compativel com as reformas promovidas pela Igreja no inicio do século XX,
configura um tratamento harmonico de carater inventivo e prospectivo.

Em publicacdes posteriores, como suas pesquisas de 200216, 20061’ e 200918,

ela aprofunda essa andlise, considerando tanto o impacto do Motu Proprio de Pio X

10 https://www.periodicos.capes.gov.br/
11 https://scholar.google.pt/?hl=pt-BR
12 https://www.semanticscholar.org/

13 https://www.teses.usp.br/

14 https://repositorio.ufmg.br/

15 https://minerva.ufrj.br/

16 (lgayara, 2002)

17 (Igayara, 2006)

18 (lgayara, 2009)



30

sobre a estética sacra da época quanto o uso de procedimentos que enfraquecem a
funcdo tonal tradicional. Essa leitura aponta para uma espiritualidade musical
marcada por austeridade, contemplagéo e lirismo multicultural, que equilibra o respeito
pelo texto litrgico com influéncias harmdnicas europeias, especialmente das
tradicdes italiana e francesa.

Em 2015, Igayara!® amplia sua abordagem ao comparar a producgdo sacra de
Oswald e Alberto Nepomuceno, apontando o uso de modos, referéncias ao canto
gregoriano e uma adaptacao criativa as exigéncias da musica litirgica da época.

Nesse meio tempo, Valéria Matos?® também examina a musica sacra de
Oswald no contexto da segunda metade do século XIX, sublinhando sua capacidade
de conciliar modernidade harmdnica com refinamento artistico, mesmo sob as
restricbes impostas pela Igreja, e indicando um retorno a uma estética mais classicista
apenas na fase final de sua producdo. J& a dissertacdo de Toledo?! constitui uma
leitura detalhada da Missa em D6 Menor, com énfase em sua organizacao formal, no
tratamento harmoénico e na escolha de texturas que evitam o carater teatral,
favorecendo uma atmosfera introspectiva. Ao apresentar sugestdes interpretativas,
como marcacgfes de dinamica e prosodia, a pesquisa oferece ainda um referencial
pratico para musicos e regentes que buscam uma abordagem interpretativa
compativel com a estética do periodo.

Por fim, o estudo de José Francisco Bannwart??, ao investigar a espiritualidade
de Alfredo Oswald, filho do compositor, estabelece conexfes entre fé, ambiente
familiar e criacdo artistica, contribuindo para a compreensdo da dimenséao biografica
e afetiva que atravessa a producao sacra de Henriqgue Oswald.

No ambito da musica vocal profana de Henrigue Oswald, destaca-se a
dissertacdo de mestrado de Céassia Paula Fernandes Bernardino??, dedicada ao
poemeto lirico Ofélia, composto em 1901, época proxima a composi¢cdo do Concerto

para Violino e Orquestra.

19 (Igayara, 2015)

20 (Matos, 2012)

21 (Toledo, 2009)

22 (Bannwart, 2013)
23 (Bernardino, 2009)
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A obra musical, inspirada na personagem de Shakespeare, é analisada sob a
Otica da expressividade emocional?* e do entrelagcamento entre mdusica e texto.
Bernardino evidencia como Oswald recorre a harmonias prolongadas, acordes com
quintas aumentadas e modula¢gBes suaves para criar uma atmosfera continua e
introspectiva, sem rupturas abruptas de dinamica ou contraste, como frequentemente
se observa em compositores como Beethoven. A autora observa ainda o uso sutil do
fraseado e da agodgica como mecanismos de intensificacdo do discurso musical,
acentuando o carater etéreo da obra. A interpretacdo intimista sugerida por Bernardino
revela uma dimensao do compositor voltada a exploracdo das nuances expressivas e
de uma sensibilidade articulada com o refinamento formal, delineando um perfil
artistico marcado por sutileza e contencdo poética.

Outra vertente significativa da producao vocal profana de Oswald encontra-se
nas pesquisas sobre a Opera Le Fate, composta entre 1902 e 1903. O estudo de
Susana Cecilia Igayara-Souza e Filipe Daniel Fonseca dos Santos?®, seguido da
dissertacdo deste UGltimo?%, representa um importante esforco de edicdo critica da
obra, que sobrevive apenas em manuscritos. Com base em metodologias da critica
textual, os autores analisam variantes de altura, ritmo, articulacdo e dinamica,
identificando inconsisténcias que ora sao atribuidas as praticas editoriais da época,
ora a omissoes involuntarias.

A andlise possibilita a recuperacédo de detalhes composicionais que incidem
diretamente sobre a interpretacdo da Opera, ao mesmo tempo em que reafirma sua
insercdo no repertorio lirico brasileiro. A dissertacdo de Santos?’ examina, ainda, o
uso sofisticado de ossias — recurso também recorrente no Concerto para Violino —,
arpejos e texturas variaveis como estratégias para intensificacdo da carga dramatica,
bem como uma orquestracdo em camadas, que alterna passagens de densidade

sonora com momentos de leveza, evidenciando o dominio técnico de Oswald e sua

24 O uso do termo "emocional" nesta tese refere-se especificamente ao conceito romantico de Affekt —
a codificacdo estética de afetos na musica do século XIX, que buscava traduzir sentimentos humanos
em linguagem musical estruturada, ndo a mera subjetividade individual. Como demonstra Dahlhaus
(1989), o Romantismo musical operava uma "objetivacdo do subjetivo”, transformando emocdes em
materiais composicionais por meio de convencdes expressivas (como dindmicas, rubato e timbre).
No contexto violinistico estudado, essa dimenséo "emocional" manifesta-se particularmente como
herancga do bel canto, através de técnicas instrumentalmente codificadas e do dialogo com a filosofia
do periodo. Para evitar anacronismos, opta-se por este termo sempre vinculado as fontes histéricas
analisadas (tratados, criticas da época), jamais como projecao contemporanea.

25 (lgayara-Souza; Santos, 2016)

26 (Santos, 2019)

27 (Santos, 2019)
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filiacdo estética a tradicdo operistica europeia, em contraste com as correntes
nacionalistas que se consolidavam no Brasil naquele periodo.

A estrutura narrativa do libreto de Eduardo Filippi, inspirado em contos de
fadas, favorece uma ambientacdo de carater fantdstico, que Oswald traduz
musicalmente por meio de contrastes timbricos, linhas melodicas ascendentes e
descendentes e didlogos instrumentais que reforcam o lirismo da obra. Nesse
contexto, as contribuicdes de Santos e Igayara delineiam uma faceta do compositor
que articula rigor técnico a uma imaginacao cénica inventiva, ressaltando a relevancia
da critica textual tanto para o resgate de repertérios historicos quanto para a
revalorizacdo da tradicdo operistica brasileira, da qual Oswald se consolida como
figura de referéncia.

No campo da mausica instrumental de Henrique Oswald, nota-se que a
abordagem predominante na pesquisa tem sido a edicdo critica, voltada a
recuperacdo de manuscritos e reconstrucéo de obras pouco difundidas.

José Eduardo Martins, ao analisar os Trois Etudes pour Piano?8, identifica em
Oswald um compositor profundamente vinculado ao virtuosismo caracteristico do
romantismo tardio, cuja escrita pianistica se distingue pelo refinamento técnico e pela
atencdo minuciosa aos detalhes, afastando-se de referéncias ao nacionalismo
musical e privilegiando uma estética de carater lirico e introspectivo.

Juliana D’Agostini e Eduardo Monteiro?®, em sua edi¢cdo do Romance Op. 7 n°
2 para piano e violino, reafirmam esse cuidado com as minucias expressivas e
estruturais da obra, conciliando diferentes fontes manuscritas para produzir uma
versao coerente com a linguagem de Oswald.

Na mesma linha, a tese de doutorado de Ligia Amadio®® dedica-se ao Concerto
para Piano e Orquestra, Op. 10, evidenciando o processo de refinamento orquestral
conduzido pelo proprio compositor, que promoveu alteracdes significativas nos
timbres e na instrumentacdo ao longo dos anos, sugerindo um desejo claro de
adequar sua obra as exigéncias sinfénicas da época.

Outros estudos aprofundam o entendimento estético e formal da obra

instrumental de Oswald.

28 (Martins, 1994)
29 (D’Agostini; Monteiro, 2007)
30 (Amadio, 2020)
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A dissertacdo de Ramon Feitosa sobre o Octeto Op. 273! destaca sua
sofisticacdo harmoénica e textural, com escrita que se aproxima dos octetos de
Mendelssohn, mas com identidade proépria, fundindo lirismo e densidade sonora em
uma estrutura cameristica de grande félego.

André Cardoso examina 0s elementos impressionistas presentes em En
Réve®, identificando o uso de escalas modais, cromatismos, dinamicas suaves e uma
orquestracdo contida que cria uma sonoridade etérea e contemplativa, aproximando
Oswald de Debussy.

Michael Uhde % e Eduardo Monteiro 3*, por sua vez, propdem uma
reinterpretacdo do legado de Oswald ao sugerirem que sua formacdo musical,
especialmente em Florenca, teve forte ligagdo com a tradicdo germanica,
especialmente a musica de camara alemad do século XIX, o que relativiza a
predominéancia da influéncia francesa em sua producéo.

Ja Norton Dudeque®, ao aplicar a teoria bidimensional da forma sonata a
Sonata-Fantasia, Op. 44, mostra como Oswald articula grandes sec¢fes continuas e
derivacdo motivica para criar uma estrutura formal coesa e inovadora, com linguagem
harménica ambigua e profundamente expressiva.

Esses estudos demonstram que, na musica instrumental, Oswald se mostra
como um compositor de sofisticacéo técnica, sensivel ao refinamento estético e atento
a construcao formal, ainda que distante das tendéncias nacionalistas de sua época.
Sua obra caminha entre tradi¢do e inovagdo, com multiplos dialogos com as correntes
musicais europeias — especialmente alemas, italianas e francesas —, o que contribui
para consolida-lo como uma figura central no repertério brasileiro de concerto entre

0s séculos XIX e XX.

1.2 Sobre Daniel Guedes

81 (Feitosa, 2019)
82 (Cardoso, 2013)
33 (Uhde, 2016)

34 (Monteiro, 2011)
35 (Dudeque, 2024)
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Daniel Guedes € amplamente reconhecido como um dos violinistas mais
influentes de sua geracdo no Brasil, consolidando uma trajetéria de exceléncia que
abrange a atuag&do como violinista, violista, regente e pedagogo.

Nascido no Rio de Janeiro em 1977, iniciou seus estudos de violino sob a
orientacdo de seu pai, ingressando precocemente no Conservatério Brasileiro de
Musica.

Em 1991, recebeu uma bolsa da CAPES para estudar na Guildhall School of
Music, em Londres, com orientacdo de Detlef Hahn. Mais tarde, continuou sua
formacdo na Manhattan School of Music, em Nova York, como aluno de Pinchas
Zukerman e Patinka Kopec, participando do renomado Pinchas Zukerman
Performance Program®. Sua trajetéria incluiu ainda intensa dedicacdo a musica de
camara, sob a orientacdo de professores como Sylvia Rosenberg, Isidore Cohen e
Arnold Steinhardt. Ao mesmo tempo, trabalhou regéncia com Mika Eichenholz e com
0 proprio Zukerman. (Summit Records, [S.d.]).

Desde a infancia, Guedes delineou uma ascensdo notavel no cenario
violinistico, estreando como solista aos dez anos e, desde entdo, apresentando-se
com as principais orquestras brasileiras e internacionais, incluindo formacfes nos
Estados Unidos, Canada, Alemanha, Inglaterra, Noruega, Italia e América do Sul. Foi
laureado em competicbes de prestigio, como o concurso Jovens Concertistas
Brasileiros, aos treze anos, e o Waldo Mayo Memorial Award, em Nova York, que Ihe
proporcionou sua estreia no Carnegie Hall interpretando o Concerto para Violinon° 1,
de Max Bruch (Hotchkiss, 2020). Sua versatilidade interpretativa o levou a transitar
com fluidez entre repertorios sinfénicos, cameristicos e solistas, explorando diferentes
estéticas com dominio técnico e sensibilidade estilistica.

Além de sua projecdo como violinista, Guedes desenvolveu uma significativa
carreira como regente, dirigindo diversas orquestras brasileiras, incluindo a Orquestra
Sinfénica Brasileira, a Orquestra Sinfénica de Campinas, a Orquestra Sinfonica da
Bahia, a Orquestra Sinfénica da USP e a Orquestra Sinfénica da UFRJ. Em 2017,
assumiu o posto de Regente Associado da Orquestra Sinfénica de Barra Mansa,
desempenhando um papel relevante na capacitagdo de jovens musicos (Guedes,
2019).

36 (Guedes, 2019)



35

Também ocupa a posicéo de regente da Academia Jovem Concertante, projeto
idealizado pela pianista Simone Leitdo, voltado para a difusdo do repertorio sinfénico
e a profissionalizagcdo de instrumentistas emergentes no Brasil (GROUPMUSE,
[S.d.]).

Na esfera da musica de camara, Guedes colaborou com intérpretes de
referéncia internacional, como Shmuel Ashkenasi, Pinchas Zukerman, integrantes do
Arianna String Quartet, Daniel Gortler e Ricardo Castro. E membro do Quarteto da
Guanabara, um dos mais longevos grupos cameristicos do Brasil, fundado por
Mariuccia lacovino.

Seu duo com o violonista Mario Ulloa tem sido reconhecido pela inovacéo na
abordagem do repertério para essa formacédo, explorando tanto a tradicdo erudita
quanto a riqgueza da mausica popular brasileira. Concomitante a sua atuacao artistica,
consolidou-se como professor da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ),
onde desempenha um papel crucial na formacéo de violinistas e musicos de camara.
Além do ensino formal, ministra masterclasses em renomados festivais, como o
Festival Internacional de Inverno de Campos do Jorddo e o Festival de Musica de
Santa Catarina (FEMUSC), reforcando sua influéncia no cenario pedagdégico nacional
(Silva, 2016)

A producdo fonografica de Guedes reflete sua amplitude artistica e seu
comprometimento com a valorizacdo do repertério brasileiro. Seu primeiro album,
lancado em 2000 pelo selo Niterdi Discos, foi sucedido pelo aclamado Impressfes
Brasileiras (2004), em parceria com o pianista Flavio Augusto, incluindo obras de Villa-
Lobos, Lorenzo Fernandez, Flausino do Vale, Nelson Macédo e Alceo Bocchino.

Em 2005, gravou Ya Mariamu com Fabio Presgrave e Rami Khalife, explorando
um repertério que transita entre Astor Piazzolla e compositores contemporaneos.
Posteriormente, registrou as sonatas para violino e piano de Beethoven ao lado do
pianista llan Rechtman pelo selo Well-Tempered Productions, além de diversos outros
projetos fonograficos dedicados a musica de camara e a difusdo do repertorio
brasileiro (Summit Records, [S.d.])

A abordagem interpretativa de Daniel Guedes caracteriza-se por um
compromisso com a integridade estilistica e com o detalhamento das inflexdes
expressivas. Em entrevista sobre a interpretacdo do Quarteto de Cordas n°® 2, de

Guerra-Peixe, ele chamou atencéo para a importancia de respeitar rigorosamente as
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indicacdes de andamento presentes na partitura, sublinhando o dominio técnico do

compositor sobre a escrita violinistica. (Silva, 2016).



37

2. CONCEPCAO DE PERFORMANCE VIOLINISTICA SOB A ESTETICA
ROMANTICA

A andlise de performance musical demanda um olhar aprofundado sobre o
contexto estético e técnico em que a obra se insere. Nessa perspectiva, torna-se
imprescindivel compreender os paradigmas da performance violinistica romantica,
pois este movimento ndo apenas revolucionou a linguagem musical do século XIX,
mas também estabeleceu fundamentos interpretativos que continuam a ecoar na
pratica violinistica contemporanea. Essa investigacdo historica torna possivel tracar
uma linha de continuidade entre as convencgdes performaticas do Romantismo e as
escolhas interpretativas atuais, criando um dialogo entre tradicdo e modernidade que
se materializa particularmente na abordagem de Daniel Guedes.

A delimitagdo do Romantismo no contexto da performance musical, embora
amplamente reconhecida como um fendémeno historicamente identificavel, permanece
permeada por ambiguidades conceituais. Milsom3’ observa que o termo abarca uma
variedade de manifesta¢cdes estéticas e técnicas, cuja cronologia revela-se igualmente
fluida: se, para Carl Dahlhaus®, o século XIX musical pode ser balizado entre os anos
de 1814 e 1914, relacionando-se aos processos politicos e sociais que moldaram a
cultura europeia, outros autores (como Georg Knepler), propdem marcos anteriores,
situando suas origens ja na Revolucdo Francesa. A propria dificuldade em
circunscrever o Romantismo evidencia a complexidade inerente as praticas musicais
do século XIX, nas quais a tenséo entre tradicdo e inovacdo estruturava ndo apenas
a composicdo, mas, sobretudo, a performance.

Sob a estética roméantica do século XIX, a pratica violinistica passou por
transformacdes substanciais, marcadas pela valorizacdo da expressividade e do
individualismo interpretativo. A busca por uma sonoridade mais intensa e subjetiva
levou os violinistas a desenvolver novas abordagens técnicas e estilisticas, entre as
quais se inclui o uso ampliado do vibrato e a construgcao de frases musicais com maior

flexibilidade e liberdade.

87 (MILSOM, 2020, p. 39-42)
38 (Dahlhaus, 1980, p. 5-6)
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Carl Flesch, em suas memorias®, reflete sobre essas mudancas ao examinar
as contribuicdes de virtuoses como Eugene Ysaye e Fritz Kreisler, que revolucionaram
o estilo violinistico para a época. Ysaye foi pioneiro ao empregar um vibrato mais
continuo e expansivo, enriquecendo a expressividade até mesmo nas notas de
passagem, enquanto Kreisler levou essa técnica ainda mais longe, adotando um
vibrato mais intenso e persistente, com o objetivo de conferir um carater nobre e
expressivo até mesmo aos trechos rapidos (Flesch, 1930, p. 119-121 [1973])

Flesch conclui que:

Em qualquer tipo de atividade artistica, € sempre o impulso, a necessidade
expressiva, a compulsdo interior que dita em primeiro lugar, e ndo o
equipamento técnico (Flesch, 1930, p. 121 [1973])4°

Essa visao reflete a esséncia da performance romantica, na qual a técnica se
torna um meio para comunicar emocdes profundas e transmitir uma narrativa musical
Gnica, valorizando a autenticidade interpretativa acima da precisdo mecanica. Esse
enfoque impulsionou o desenvolvimento de técnicas como o vibrato expressivo, o
portamento sutil e o rubato livre, ampliando o repertério do violino e consolidando-o
como um simbolo do romantismo musical.

Este capitulo examina as convencdes performaticas que moldaram a tradicao
violinistica romantica, constituindo um referencial analitico para a selecdo e
interpretacdo dos dados. Busca-se, assim, examinar tanto os procedimentos técnicos
empregados por intérpretes do século XIX quanto sua permanéncia — transformada
ou reinterpretada — na performance atual, estabelecendo relacdes entre dilemas
histdricos e solucdes estilisticas contemporaneas.

A fundamentacdo tedrica aqui desenvolvida apoia-se em um conjunto
articulado de fontes refletem sobre a pratica interpretativa do violino no século XIX.
Esses materiais evidenciam de que modo 0s recursos técnicos e retdricos daquele
periodo continuam a exercer influéncia, ainda que ressignificada, sobre as decisdes
artisticas dos performers atuais.

Milsom (2020) assinala que o Romantismo reconfigurou radicalmente a pratica

violinistica, transfigurando sua funcdo no discurso musical. O instrumento, entdo

39 (Flesch, 1930/1973) The Memoirs of Carl Flesch. Edigédo organizada por Hans Keller. Harlow: Faber
& Faber, 1973. (Original publicado em 1930).

40 QOriginal: In any kind of artistic activity, it is always the impulse, the expressive need, the inner
compulsion which’ dictates in the first place, and not the technical equipment.
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elevado a condicdo de medium expressivo*! anadlogo a voz humana, encarnou os
ideais estéticos do periodo, sobretudo a fusdo entre virtuosismo e subjetividade. Essa
concepgao do violino como "instrumento cantor”, nas palavras do autor, cristalizou-se
como paradigma técnico e interpretativo do século XIX.
No periodo romantico, o violino era frequentemente interpretado como um
‘instrumento cantor”, uma extensdo da voz humana, enfatizando suas
capacidades expressivas. Essa abordagem vocalizada da performance

violinistica, na qual o violino “canta”, tornou-se central para a técnica e o estilo
do periodo romantico*2." (MILSOM, 2020, p. 70)

Essa dupla natureza - lirica e retorica - ndo era inteiramente nova, nem do
violino, mas assumiu contornos distintos ao longo do processo histérico, como
demonstra a pesquisa de Faria (2022). Desde o Barroco, teéricos como Johann
Joachim Quantz (1752) ja estabeleciam uma analogia entre o violino e a voz humana,
porém com uma diferenca fundamental: no século XVIII, a comparacao restringia-se
principalmente a imitacdo da melodia vocal, como evidenciado pela énfase no
cantabile enquanto ideal expressivo.

Cada instrumentista deve se esforcar para executar aquilo que é cantabile da
mesma forma que um bom cantor 0 executaria. O cantor, por sua vez, deve,
nas pecas animadas, tentar alcancar o vigor dos bons instrumentistas, tanto
guanto a voz o permitir 43 (QUANTZ, 1752, p. 373[2001])

Ja no Romantismo, essa analogia expandiu-se para abarcar a propria estrutura
da linguagem articulada, transformando o violino ndo apenas em um instrumento que
"canta”, mas que "fala".

Milsom observa que, além de sua associacdo com a voz no canto, o violino
também era concebido como um meio de declamacéo.

A musica ndo apenas como canto, mas como canc¢ao; Nndo apenas como
cancao, mas também como fala — uma questéo a qual agora nos voltaremos.

Numerosos autores tentaram expressar a musica em termos de seu contetido
guase literario e linguistico. Isso leva a uma associagdo das notas com

41 Medium expressivo € um termo da teoria da arte e da musicologia que descreve um elemento
material ou simbdlico (instrumento, voz, gesto) que veicula significados artisticos. O violino, enquanto
medium expressivo, opera uma transformacéo estética analoga aquela descrita por Fischer-Lichte
(2008): sua materialidade (arco, cordas) e técnicas (portamento, dinamicas) geram uma
‘corporeidade sonora’ que transcende a mera execucgao. (Fischer-Lichte; Jain, 2008)

42 QOriginal: In the romantic era, the violin was often interpreted as a 'singing instrument,’ an extension
of the human voice, emphasizing its expressive capabilities. This vocalized approach to violin
performance, where the violin 'sings,' became central to the technique and style of the romantic period.

43 QOriginal: Each instrumentalist must strive to execute that which is cantabile as a good singer executes
it. The singer, on the other hand, must try in lively pieces to achieve the fire of good instrumentalists,
as much as the voice is capable of it.
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silabas, e das pequenas formula¢des ritmicas (talvez dentro de compassos
especificos) com palavras*. (MILSOM, 2020, p. 122)

Essa transicdo do cantabile para o parlante refletia uma mudanca
epistemoldgica: se para Quantz o violino "cantava", para o0s romanticos ele
"discursava", incorporando ndo apenas a linha melddica, mas toda uma sintaxe
musical que emulava a prosodia da fala. Essa perspectiva transformava o violinista
romantico num narrador musical, cujo tocar incorporava elementos da retdrica classica
- inventio, dispositio e pronuntiatio4®> - agora transpostos para o dominio sonoro.
Enquanto no periodo classico a expressividade violinistica privilegiava a clareza
formal, como evidenciado por Leopold Mozart*¢ , 0 Romantismo elevou a ambiguidade
e a subjetividade a principios composicionais, exigindo do intérprete novas estratégias
de persuasao musical.

A transposicao da retérica classica para a performance violinistica romantica
baseava-se na ideia de que a musica, como um discurso, deveria comover e
persuadir. Os tratados da época (como os de Bériot e Spohr) ensinavam os violinistas
a usar recursos técnicos (como dinamicas contrastantes, mudancas de timbre e
articulacbes expressivas) para criar uma ilusdo de fala cantada. Essa ndo era uma
simples imitagdo mecanica, mas uma reinterpretacdo criativa, em que cada gesto
musical (um crescendo, um portamento) funcionava como uma "palavra” em uma
linguagem emocional compartilhada entre compositor, intérprete e publico.

Particularmente na obra Violinschule, Louis Spohr#’, delineou, no contexto do
estudo de novos concertos, 0s principais expedientes técnicos que elevam a
performance para além da mera mecanica, constituindo o que ele chamava de edler
Stil (literalmente significa estilo nobre e traduzido para o inglés fine style). Entre esses

elementos, incluem-se: o manejo refinado do arco para a producdo de distintos

44 Original: Music not only as sung, but as song; not only as song, but also as speech — a matter to
which we shall now turn. Numerous writers attempted to convey music in terms of its quasi-literary
and linguistic content. This tends towards an association of notes with syllables, and small note
formulations (maybe within specific beats) with words.

45 A aplicacdo dos conceitos classicos de inventio (invengéo), dispositio (organiza¢do) e pronuntiatio
(execucao) a muasica remonta a tradicdo da retdrica musical dos séculos XVI e XVII, especialmente
nos tratados Musica Poetica (Burmeister, 1606), e Der vollkommene Capellmeister ((Mattheson,
1739), por exemplo. Ambos reconheceram a musica como uma forma de discurso estruturado, em
gue a criagcdo, a ordenacao formal e a expressividade interpretativa se articulam segundo principios
retoricos.

46 Leopold Mozart escreveu Versuch einer griindlichen Violinschule em 1756, o primeiro grande tratado
violinistico do Classicismo, contemporaneo a Quantz (1752).

47 Original: (Spohr, 1832). Vers®es utilizadas nesta investigacao: (Spohr, 1852) e (Spohr, 1858)
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matizes timbricos (forte, suave, aspero, flautado); o uso de mudancas artificiais de
posicdo com finalidade expressiva — incluindo o deslizamento entre sons e a troca de
dedo sobre uma mesma nota; o dominio das quatro gradacdes do trémolo; e a
manipulacdo agogica, com aceleracdo em passagens impetuosas e retardamento em
momentos de carater terno ou melancoélico.

A proposta formulada por Spohr delineia os componentes estruturantes de uma
gramatica performatica integral. No sistema de exercicios por ele desenvolvido, cada
elemento técnico assume uma funcgéo retoérica especifica e interdependente: o manejo
do arco opera como equivalente instrumental da variacdo de coloracdo no discurso
musical; os portamenti instauram transicdes elocutivas continuas entre ideias
sonoras, funcionando como conectivos fraseoldgicos; o vibrato atua como modulador
dindmico de inflexdo expressiva, acrescentando densidade articulatoria as frases;
enquanto as flexibilidades ritmicas cumprem a funcdo de pontuacdo afetiva,
organizando a temporalidade musical segundo gradientes de tensao e repouso.

Para Milsom, Spohr compreendia que a performance musical ultrapassa a mera
fidelidade a notacdo escrita, exigindo do intérprete uma atuagdo que incorpore uma
leitura estética singular, dotada de intencionalidade artistica. Para o compositor e
violinista alemé&o, o intérprete deveria ser capaz de dar densidade intelectual a obra,
estabelecendo um elo significativo entre a materialidade do texto musical e o universo
expressivo proposto pelo compositor. Nesse sentido, a execucdo que se restringe a
reproducao literal das notas com virtuosidade ou genialidade € caracterizada como
um estilo correto; no entanto, € somente quando o musico projeta sua prépria visao
interpretativa, sem comprometer a integridade estilistica da obra, que se alcanca o
chamado fine style, resultado da convergéncia entre precisdo, sensibilidade e
refinamento formal (algo sublime que nao poderia ser ensinado).

Estilo € a maneira pela qual o cantor ou instrumentista executa a musica
escrita pelo compositor. Quando se limita a reproduzir fielmente o que esta
registrado nas notas, sinais ou termos técnicos, denomina-se um estilo ou
interpretacdo correta; se 0 intérprete acrescenta ideias proprias,
demonstrando capacidade de animar intelectualmente a obra de modo que o
ouvinte possa compreender e compartilhar as inten¢des do compositor, trata-

se entdo de um estilo refinado, onde se unem precisao, expressividade e
elegancia®®. (MILSOM, 2020, p. 42)

48 QOriginal: Style is the manner in which the Singer or Player performs Music noted down by the
Composer. If it be confined to a faithful delivery of that written down by notes, Signs, or words of art,
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A técnica do violino roméantico manifestou-se de forma paradigmatica no duplo
desenvolvimento da mao direita e esquerda, como analisa Milsom (2020). A primeira,
responsavel pelo arco, transformou-se em campo de experimentacdo, onde outros
sistemas articulatérios tomaram forma - como as “arcadas Kreutzer” e “arcada Viotti”
- permitiram uma orquestracdo de timbres sem precedentes. Essa revolucao técnica
respondia a demandas mecanicas e constituia antes uma gramatica expressiva, onde
variacOes de ataque, presséao e distribuicdo de arco materializavam no plano sonoro
a hierarquia retérica da frase musical.*

A influéncia de Niccoldo Paganini também impulsionou avan¢cos na mao
esquerda:

A méo esquerda também evoluiu consideravelmente, especialmente em
resposta a influéncia de Niccold Paganini, cujo virtuosismo expandiu os
limites do que era possivel no violino. Isso levou ao uso de extensdes de
tessitura, maior velocidade nas passagens, utilizacdo de harménicos naturais
e artificiais, além do desenvolvimento de sistemas de dedilhado mais
elaborados.%0. (MILSOM, 2020, p. 42)

De um lado, a expansdo do vocabulario expressivo através da exploracdo
sistematica de registros agudos, dedilhados de maior complexidade e passagens de
virtuosismo, e do outro, o refinamento de técnicas estabelecidas, como as mudancas
de posicao, que incorporaram o portamento como elemento constitutivo da fraseologia
musical. Nesse contexto, o vibrato transcendeu sua fungdo ornamental tradicional
para assumir um papel estrutural na construcdo do fraseado, embora - como adverte
Milsom ! - seu uso generalizado tenha gerado simultaneamente esforcos de
sistematizacdo, revelando a tensdo caracteristica do periodo entre impulsos
expressivos e exigéncias de precisao técnica.

Essa transformacdo técnica respondia a demandas artisticas concretas: a
necessidade de maior projecdo sonora em salas de concerto ampliadas, decorrente
da popularizacéo dos concertos publicos pagos; a busca por uma paleta timbrica mais

diversificada; e a exigéncia crescente de versatilidade dindmica. Como demonstra

it is called a correct style or delivery; if the Performer adds ideas of his own, and if he be capable of
intellectually animating the subject so that the hearer may discover and participate in the intentions of
the composer, it is called a fine style, in which correctness, sentiment, and elegance are United.

49 (MILSOM, 2020, p. 41)

50 Original: The left hand also evolved considerably, particularly in response to the influence of Niccolo
Paganini, whose virtuosity pushed the boundaries of what was possible on the violin. This led to the
use of extensions of range, faster passage speeds, and the use of natural and artificial harmonics, as
well as the development of more elaborate fingering systems.

51 (MILSOM, 2020, p. 43)
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Riggs, em seu livro The Violin®2, o aprimoramento das técnicas de arco permitiu ndo
apenas transicdes suaves entre extremos de intensidade, mas também a articulacéo
precisa da dicotomia fundamental do imaginario romantico - o contraste entre
momentos de exaltagdo passionais e episédios de introspeccao lirica.
No século XIX, o refinamento das técnicas de arcada permitiu um controle
dindmico mais sutil e uma expressividade mais rica, aspectos essenciais para
o estilo romantico®2. (Riggs, 2016, p. 225)

As modificagdo dos instrumentos, dos arcos, e do som mais encorpado e
projetado, longe de representar mero virtuosismo técnico, constituia resposta direta
as exigéncias expressivas da nova linguagem musical, ao que se pode dizer de
"demanda por uma oratéria instrumental" capaz de comover plateias em espacos
ampliados.

O portamento, é outra caracteristica marcante da performance violinistica no
romantismo. Riggs aponta que a utilizacdo do portamento teve seu uso com uma
primeira ascenséo por violinistas do final do século XIX e inicio do século XX e declinio
apos a Primeira Guerra Mundial. Esse recurso expressivo facilita as mudancas de
posicdo, proporcionando um fraseado mais fluido. "Ele serve tanto como um recurso
expressivo guanto como um auxilio técnico durante as mudancas de posicao" (Riggs,
2016, p. 217). Os violinistas ajustavam sua execucao em duracéo, alcance, direcao,
intensidade e dedilhado, contribuindo para a definicdo de seu estilo individual. Apesar
disso, 0 uso excessivo do portamento pode comprometer a interpretacdo musical,
resultando em uma expressividade exagerada que pode afetar a sutileza e a
autenticidade da performance® . Em alguns casos, pode até ser percebido como um
artificio excessivamente artificial, um julgamento artistico questionavel ou como um
recurso para compensar eventuais dificuldades técnicas na execuc¢do das mudancas
de posigéao.

Esta complexidade, nesta como em outras técnicas, reflete de modo
emblematico os paradoxos da performance romantica.

Segundo Milsom, uma das contribuicbes mais significativas da era romantica

para a performance musical consistiu na reconfiguracdo do papel do intérprete:

52 (Riggs, 2016)

53 Original: In the nineteenth century, the refinement of bowing techniques allowed for more nuanced
dynamic control and expression, which was essential for the romantic style

% (Gu, 2018, p. 49)
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Mas o intérprete que busca 'ser romantico' (em todas as suas varias
manifestacdes) deve explorar ideias sobre como 'ler nas entrelinhas' de
maneira mais profunda. Isso inevitavelmente pode levar a mudancgas na
notacdo (ou seja, nao tocar exatamente o que esta escrito, vendo desvios do
'texto' como parte integrante da entrega artistica), bem como ampliagdes da
notacdo (um processo de interpretagédo artistica). (MILSOM, 2020, p. 122).5

O intérprete seria um mauasico impressionante que interpretava a partitura
realcando expressividade e subjetividade do compositor, onde quer que elas
estivessem. Essa liberdade e criatividade interpretativa era considerada como um
aspecto fundamental para performance romantica, o que automaticamente evidencia
a individualidade e a emocéao pessoal.

Spohr apontava que a expressividade na performance do violino deveria estar
associada a ideia de "gosto". O bom gosto, ou seja, a habilidade de equilibrar técnica
e expressao sem exagero, era considerado um dos maiores indicadores para julgar
um intérprete de sucesso. Para Spohr, todos os meios de expressdo técnica so
convergem para um fine style quando a aplicacédo é regulada pelo bom gosto e pela
sensibilidade do intérprete. Segundo ele, "o estudo dessas técnicas, e a comparagao
com obras semelhantes, conduzirdo o aluno a descoberta do melhor uso do arco e da
aplicacdo expressiva dos recursos, até que seja guiado unicamente pelo sentimento,
sensibilidade e gosto" (SPOHR, 1852, p. 154).

Essa valorizagdo do gosto e da sensibilidade individual insere-se nas
transformacdes mais amplas que caracterizaram a pratica performatica romantica. A
definicdo dessa nova pratica para o violino, conforme articulada por Milsom (2020, p.
41), compreende diversas transformagdes estruturais:

1. Aumento da complexidade técnica da mao direita, incluindo arcadas

complexas e variadas, articulacdes e ligaduras de arco (como as “arcadas
Kreutzer’ e ‘arcadas Viotti’)

2. Aumento da complexidade técnica da mao esquerda (possivelmente em
resposta a Paganini) — expansao de alcance, velocidade, virtuosismo em
escalas e arpejos, polifonia, harménicos naturais e artificiais etc.;

3. Sistemas de digitagdo cada vez mais complexos, dando origem a

portamenti, com crescente adoc¢ao, recomendacao e tentativas de controle;

55 QOriginal: But the performer seeking to ‘be romantic’ (in all the various manifestations of the term) must
explore ideas as to how to ‘read between the lines’ to a greater extent. This inevitably can lead to
changes to notation (i.e. not playing what it says, and seeing departures from ‘the text’ as integral to
artistic delivery), as well as magnifications of the notation (a process of artistic interpretation)
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4. Adocéo crescente, recomendacédo e, em seguida, tentativas de controle do

vibrato (no sentido de manipulacdo/oscilacdo de entonacao);

5. expansdo e desvios do texto musical em todas as areas, mas com

mudancas notaveis em termos de tempo, ritmo e dindmicas;

6. construcado da nocao do "executor virtuoso" (pés-Paganini) e/ou "intérprete

virtuoso" (Joachim).

Essas transformagdes n&o ocorreram de forma isolada: resultam de uma
dindmica reciproca entre o aprimoramento técnico dos instrumentistas, as novas
exigéncias composicionais e as modificacdes organoldgicas do préprio instrumento.
Contudo, a nocdo de uma progressao linear — que apresentaria a pratica violinistica
romantica como mero desdobramento refinado de modelos anteriores — deve ser
considerada com cautela. Embora Milsom ¢ interprete essa trajetéria como um
prolongamento histérico que culmina na chamada "orquestra romantica”, o panorama
performatico do século XIX evidencia a simultaneidade de préticas divergentes,
frequentemente contrastantes, no interior de um mesmo horizonte temporal.

Em vez de uma ruptura categorica ou de uma simples continuidade evolutiva,
observa-se uma convivéncia entre tradicoes performaticas contrastantes: abordagens
mais aderentes a clareza formal do Classicismo compartiihavam espaco com
tendéncias de intensificacdo expressiva préprias do Romantismo. Nem mesmo o
chamado "estilo romantico” consolidou-se de maneira homogénea entre violinistas de
uma mesma geracao, refletindo, antes, uma pluralidade de entendimentos sobre a
funcdo expressiva da performance.

Nessa perspectiva, o "fine style" sistematizado por Spohr, baseado na
articulacdo refinada, na inflexdo expressiva e na responsabilidade estética do
intérprete, deve ser compreendido ndo como ponto final, mas como uma dentre varias
respostas possiveis as demandas expressivas do seu tempo. O ethos romantico no
violino, assim, manifesta-se como uma multiplicidade de estratégias performaticas,
cada uma negociando, a seu modo, o0 legado classico e as novas exigéncias de
subjetividade artistica.

Tendo delineado as bases estéticas que permearam a tradi¢cao violinistica no
século XIX, seguimos nos aprofundando nos seis parametros interpretativos

fundamentais: arcadas, dedilhados, portamenti, vibrato, dinamicas e realizacéo

56 (2020, p. 42)
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ritmica. Cada um desses elementos representa um campo de escolhas estilisticas que
materializam as tensdes entre tradicdo e inovacdo. Essa investigacdo permitira
construir uma base das praticas performaticas da época e compreender como tais
dispositivos moldaram — e ainda moldam — a gramética expressiva da performance

violinistica.

2.1 Sobre arcadas no romantismo®’

Para prosseguirmos nos aprofundando em cada parametro de analise, é
fundamental superar concepc¢des lineares de progresso técnico. Durante décadas,
prevaleceu a ideia de uma suposta "evolucdo" rumo a perfeicdo - seja no
desenvolvimento do arco, seja ha técnica violinistica. Essa visdo simplista precisa ser
desconstruida. O pensamento contempordaneo demanda uma abordagem que
reconheca a coexisténcia de mdultiplas estéticas, modelos de arco e préticas
interpretativas, sem hierarquiza-las como estagios rumo a um ideal técnico.

Arcos barrocos, classicos e modelos modernos conviviam no mesmo periodo,
assim como diferentes visdes de musicalidade, articulagdo e expressdo. O
romantismo, longe de constituir um sistema homogéneo de préticas, abrigava uma
multiplicidade de estilos performaticos, que variavam conforme o pais, a linhagem
pedagdgica e a estética individual de cada violinista.

Nesse sentido, as decisdes de arcada e os modos de articulagdo adotados no
século XIX devem ser compreendidos ndo como etapas de um progresso técnico
continuo, mas como escolhas estéticas e expressivas, ligadas a contextos especificos
e, que muitas vezes, podem ser contraditérios.

Tratados de autores como Baillot®8, Spohr®® e Bériot®°, juntamente com as
analises contemporaneas de estudiosos como Clive Brown®?, David Milsom®? e Robin

Stowell®3, nos dao suporte para um espectro de concepcdes sobre o uso do arco.

57 Neste capitulo, o termo “arcadas” para além do conceito de direcdo (para baixo ou para cima),
também inclui o modo de se utilizar o arco, compreendendo articulacdo do arco e golpes de arco.

58 (Baillot, 1835)

59 (Spohr, 1832)

60 (Bériot, 1858)

61 (Brown, 1999)

62 (Milsom, 2020)

63 (Stowell, 1992)
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A técnica de arco no século XIX foi profundamente influenciada pelo
desenvolvimento do arco Tourte (concavo, com taldo pesado e ponta leve), que
permitiu maior controle de dinamica, sustentacéo e variedade de golpes em relacao
ao arco barroco. Os tratados romanticos dedicam consideravel atencédo a postura e

ao manejo do arco, como explica Dellarole:

Com as mudancas no violino e 0 uso do arco Tourte, surgiu a necessidade
de novos materiais para abordar a ampliacdo do vocabulario de golpes de
arco — a variedade de técnicas utilizadas para tocar o violino com o arco. O
método de Baillot, Rode e Kreutzer (1803) tornou-se o texto-padréo por pelo
menos 30 anos, enquanto Baillot langou outro método em 1834 para
preencher lacunas de seu trabalho anterior. Os pedagogos do século XIX
também destacaram a importancia do conhecimento e controle da
velocidade, pressdo e ponto de contato do arco e da expressao. Outros
métodos importantes incluem os de Louis Spohr Violinschule (1832),
Francois-Antoine Habeneck — Méthode théorique et pratique de violon
(1835), e de Charles-Auguste de Bériot — Méthode de violon, Op. 102 (1858).
(Dellarole, 2024, p. 54)

Spohr, por exemplo, descreve tanto as vantagens do arco Tourte...

Os melhores e mais reconhecidos arcos sao os de Tourte, de Paris, cuja fama
se espalhou por toda a Europa. Sua superioridade se deve, em primeiro lugar,
ao peso reduzido combinado com a elasticidade adequada da vara; em
segundo lugar, a uma curvatura bela e uniforme, com o ponto mais proximo
da crina localizado exatamente no meio do arco, entre a cabeca e o taléo (ver
representacdo do arco na Placa C, Figura 3); e, em terceiro lugar, a extrema
precisdo e refinamento do acabamento.

A maioria dos arcos de outros fabricantes, embora frequentemente
semelhantes em aparéncia aos de Tourte, ndo compartilha essas qualidades
superiores, simplesmente porque seus fabricantes ndo dominam os
principios adequados de construcdo. Por isso, ao adquirir um arco, é
recomendavel buscar um que se aproxime o maximo possivel do modelo de
Tourte.%*(Spohr, 1852, p. 8)

Quanto a posicdo da mao direita e do braco, Spohr preconizava um equilibrio
entre firmeza e flexibilidade. Orientava que o arco fosse segurado com todos os dedos
arredondados em torno da vara, sem espagcamento entre eles, mantendo o polegar

flexionado, mas sem excesso, apoiado proximo ao taldo e em oposicdo ao dedo

médio. O pulso deveria permanecer elevado, enquanto o cotovelo deveria ser mantido

64 Original: The best and most approved Bows are those of Tourte, in Paris, which has gained them an
European celebrity. Their superiority consists, first, of the trifling weight, with sufficient elasticity of the
stick; second, in a beautiful, uniform bending, by which the nearest approach to the hair is exactly in
the middle, between the head and the nut (see the representation of the Bow, Plate C, Fig. 3); and,
third, in the very exact and neat workmanship.

Most of the Bows of other makers, though often corresponding in appearance with those of Tourte,
do not possess the advantages above mentioned, simply because the manufacturers do not
understand the principles of making them. Therefore, in purchasing, endeavor to get one as nearly
resembling Tourte's as possible.
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baixo e junto ao corpo no taldo, buscando uma postura nobre e livre, capaz de
favorecer o controle expressivo do arco (SPOHR, 1852, p. 10).

De modo semelhante, Bériot orientava que a mao direita segurasse o arco sem
rigidez, com os dedos levemente arredondados e o polegar posicionado de forma
flexivel junto a vara, evitando tanto a tensdo excessiva quanto a disperséo dos dedos.
Recomendava ainda a preservacédo da elasticidade do pulso e a coordenacéo fluida
entre pulso e antebraco para o controle da vara em todos 0os movimentos, principios
que ecoam os ideais técnicos herdados da tradicdo classica de Viotti e do
Conservatorio de Paris (BERIOT, 1858, p. 6).

Durante o periodo romantico, o vocabulario de golpes de arco (coups d’archet)
expandiu-se de maneira significativa. Em seu L’Art du violon (1834), Baillot descreveu
e classificou uma gama de técnicas de arco muito mais ampla do que aquela
apresentada no Méthode que havia elaborado em colaboracdo com Rode e Kreutzer
para o Conservatorio de Paris quase trés décadas antes, refletindo as novas
exigéncias técnicas da musica da primeira metade do século XIX (Brown, 2007, p. 23—
24).

Golpes fundamentais como détaché (notas separadas no arco, com som
pleno), martelé (golpe martelado, com acento enérgico e curta duracao), spiccato ou
sautillé (golpe saltado, com o arco ricocheteando ligeiramente na corda) e staccato
volante (varios ataques sucessivos em um mesmo arco, frequentemente na direcéo
ascendente) tornaram-se parte do vocabulario corrente. No entanto, havia diferencas
de abordagem entre as escolas nacionais. A escola franco-belga, liderada por Bériot,
incorporou prontamente golpes “elasticos” e saltados e em contraste, muitos
violinistas alemaes, influenciados por Spohr, preferiam um arco “sobre a corda” (on-
the-string) na maior parte do tempo, evitando efeitos saltados exceto em passagens
virtuosisticas. (THE STRAD, 2014)

As indicacOes de arco (para cima ou para baixo) tornaram-se cruciais na
expressividade romantica, vinculando técnica, fraseado e emulagcdo vocal. Sua
escolha afeta diretamente a percepcdo do carater musical, funcionando como
pontuacgao afetiva - analogia desenvolvida por Stowell:

O fraseado, geralmente considerado analogo aos sinais de pontuagao na
linguagem ou a respiracdo no canto, foi cada vez mais discutido na literatura
do século XVIII, embora poucos compositores o tenham notado em suas

obras. As nuances eram aplicadas (notadas ou ndo) para estabelecer os
'picos’ e 0s contornos gerais das frases, bem como seu contelido expressivo,
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e também eram empregadas livremente para destacar certas dissonancias,
ornamentos, notas cromaticas, cadéncias (especialmente cadéncias
interrompidas), roulades e coisas do género (Stowell, 1992, p. 139).

A diversificagdo e a sistematizacdo dos golpes de arco (coup d'archet)
marcaram profundamente o periodo romantico. Enquanto a Méthode de violon de
Baillot, Rode e Kreutzer (1803) privilegiava arcadas longas e continuas, sem mencao
explicita a golpes saltados, a obra posterior de Baillot, L'Art du violon (1834), introduziu
uma gama consideravelmente ampliada de técnicas de arco, como détaché léger,
perlé, sautillé e staccato a ricochet. Essa evolugéo refletia as exigéncias técnicas
crescentes da musica na primeira metade do século XIX e o impacto de novas
estéticas performéticas, conforme analisa Clive Brown (1988, p. 105).

Durante o periodo roméantico, embora as convengdes de arcada herdadas do
Barroco e do Classicismo — como a obrigatoriedade de iniciar os tempos fortes com
arco para baixo — permanecessem como referéncia técnica, a pratica interpretativa
passou a flexibilizar essas regras em favor de uma expressao musical mais livre e
individualizada. Como aponta Brown (1988, p. 101), j& nas primeiras décadas do
século XIX, a sonoridade sustentada, o fraseado expressivo e o uso de arcadas
amplas e marcadas passaram a ganhar ascendéncia sobre a clareza e a leveza
caracteristicas das praticas anteriores, consideradas cada vez mais “frivolas” diante
do novo ideal de expressédo profunda e intensa.

Arcadas longas e conectadas, tipicas do estilo cantabile, passaram a ser
utilizadas para criar sensacdes de continuidade melddica, imitacdo vocal e lirismo,
favorecendo a fluidez da linha musical. Em contrapartida, o emprego deliberado de
arcadas curtas e fragmentadas passou a enfatizar contrastes ritmicos, articulacbes
incisivas e inflexbes expressivas, recursos que realcavam a dramaticidade e a

variedade do discurso sonoro.

65 QOriginal: Phrasing, generally considered analogous to punctuation marks in language or breathing in
singing, was increasingly discussed in eighteenth-century literature, although few composers notated
it in their works. Nuances were applied (whether notated or not) to establish the 'peaks' and general
contours of phrases, as well as their expressive content, and were also freely employed to highlight
certain dissonances, ornaments, chromatic notes, cadences (especially interrupted cadences),
roulades and suchlike
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No periodo romantico, o intérprete adaptava sua técnica ao contetudo da obra.

O violinista tinha autonomia para modificar as arcadas, destacando o climax

expressivo das frases e moldando a estrutura musical conforme a intengao

interpretativa de cada passagem. Embora as partituras nem sempre especificassem

detalhadamente o uso do arco, Bériot sugere que o violinista adote uma abordagem

comparavel a articulagéo da linguagem falada, conferindo a musica uma "pronuncia”
expressiva:

Os golpes do arco nem sempre sdo claramente indicados nas composi¢des

musicais, e isso incomoda o intérprete que deseja dar & sua pronincia o

acento adequado as palavras. Para evitar essa falha de indicacéo, o violinista

deve, tanto quanto possivel, 1o. seguir em seus golpes a silaba¢éo das

palavras escritas (ou supostamente); 20. Marcar todas as silabas longas com

um arco para baixo, e as curtas com um arco para cima; 3°. Mudar o golpe

guando as silabas estiverem muito proximas umas das outras e indica-las

pelo mesmo golpe com uma separacéo quase imperceptivel.6¢ (Bériot, 1858,
p. 232)

Em passagens mais suaves e liricas, os violinistas tendem a optar por arcadas
mais longas e sustentadas, reforcando a conexdo entre as notas e ajudando a
construir uma linha melddica continua. J& em momentos de tensdo crescente ou de
climax, o uso de arcadas mais curtas e intensas enfatiza a articulagéo, criando um
efeito de urgéncia expressiva.

A exploracdo de contrastes dinamicos mediante as arcadas (Fig.1l) era

essencial para criar uma performance envolvente.

66 QOriginal: The strokes of the bow are not always clearly indicated in musical compositions, and this
troubles the performer who wishes to give to his pronunciation the accent suited to the words.

To obviate this fault of indication the violinist ought as much as possible, 1st To follow in his strokes
the syllabation of the words written (or supposed to be so); 2d. To mark all the long syllables by a
down, and the short by an up bow; 3d. To change the stroke when the syllables are too near to each
other, and to indicate them by the same stroke with an almost imperceptible separation
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Figura 1 — Sinais de diferentes gradacdes com o arco.

EXPLANATORY SIGNS, GIVING THE DEGREE
OF FORCE OF THE PERCUSSION EMPLOYED UPON
THE FOLLOWING PACE.

Suf{ and Sweel s
Medium mm—
Energelic s

Plate 4.2. Signs for different gradations of the ‘utterance of the bow’ in
Bériot: Méthode de violon (1858, trans. Westbrook & Phipson, c. 1880), 220.

Fonte: (MILSOM, 2020, p. 106)

Segundo Milsom, Bériot, por exemplo, observa que a variacdo dinamica era
vista como intrinsecamente ligada ao ideal vocal, onde as notas mais altas sao
normalmente executadas com maior volume, enquanto as notas mais baixas tendem
a suavizar-se. Esse conceito é representado visualmente em seu método de ensino:

O sinal de Bériot inclui uma 'linha grafica' continua entre trés linhas paralelas
(a superior como fff, a inferior como ppp) para indicar o aumento e a
diminuicdo do volume em exemplos vocais e de violino. Em geral, essas
linhas seguem a altura do tom das notas (ou seja, notas mais altas sdo mais
fortes); finais de frase meio fechados podem incluir uma 'inflexdo ascendente’

(mais alta) e um fechamento completo com uma inflexdo descendente
(tornando-se um pouco mais suave)®” (MILSOM, 2020, p. 100)

Riggs também fala da indispensabilidade da variagdo dinamica como parte do
estilo romantico, onde o violinista ajusta a presséo e a velocidade do arco para reforcar
as transi¢cdes emocionais, utilizando técnicas de arco especificas:

A escolha das arcadas altera materialmente a estrutura composicional em

como ela é percebida, e era uma incursdo esperada do intérprete na prépria
'obra’. Isso sugere que havia um mero 'teto de vidro' separando a composi¢éo

67 Original: Bériot’s sign includes a continuous ‘graph line’ between three parallel lines (the top as fff,
the bottom as ppp) to indicate increasing and decreasing volume in both vocal and violin examples.
In the main, these follow the pitch height of the notes (i.e. higher notes are louder); half-close phrase
endings can include an ‘upward inflection’ (louder) and full-close a downward one (becoming a little
softer).
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da execucdo - um elemento que indica uma diferenca decisiva em
comparacao com o '‘Werktreue' do século XX e o baixo status dos intérpretes
como 'cifras fiéis'. Nessa viséo, o intérprete e o compositor sdo indivisiveis.®
(Riggs, 2016, p. 105)

Além de influenciar a dindmica, as arcadas desempenham um papel central na
construcdo do fraseado, moldando a maneira como cada frase € articulada e
conectada. No Romantismo, o fraseado ganha contornos especificos. Como observa
Milsom, o violinista explora diferentes pesos e velocidades do arco, extraindo cores
variadas de cada nota.:

O estilo roméntico de execucdo do violino estava impregnado de uma
ideologia de vocalidade. Isso se refletia no uso do arco como um meio de
articular a musica como se fosse um discurso - ndo apenas na linha melddica,

mas na expressao de palavras e emoces inerentes ao som.
(MILSOM, 2020, p. 98) 89

Stowell (1992) enfatiza que o fraseado roméantico frequentemente requer uma
abordagem "organica", onde as arcadas sdo escolhidas de forma a garantir uma
continuidade fluida, conectando as notas de maneira que se assemelhe a linha de
uma voz humana.

Riggs aponta como o dominio do arco possibilita ao violinista ajustar a
articulacéo e a intensidade sonora para refletir com precisao o carater da frase:

Nas méos do violinista romantico, o arco tornou-se uma ferramenta para
alcancar um tipo de expressé@o vocal, em que as nuances de cada frase
podiam ser sentidas como uma extensdo da propria voz do intérprete. Esse
potencial expressivo € 0 que tornou 0 arco um aspecto tdo poderoso da
interpretacdo romantica (Riggs, 2016, p. 144)™

Mas Riggs reforca que um dos maiores desafios do intérprete na musica
romantica é combinar controle técnico com liberdade expressiva para capturar as

intensas emocdes que caracterizam esse periodo’t. A complexidade técnica das

68 Original: The choice of bowing styles materially alters the compaositional structure as perceived, and
was an expected incursion by the performer into ‘the work’ itself. This suggests that there was seen
to be a mere ‘glass ceiling’ separating composition from performance — an element indicating a
decisive difference in comparison to twentieth-century ‘Werktreue’ and the low status of performers
as ‘faithful cyphers’. In this vision, the performer and composer are indivisible”.

69 Original: The Romantic style of violin performance was steeped in an ideology of vocality. This was
reflected in the use of bowing as a means of articulating the music as one would speech — not simply
in the melodic line but in the expression of words and emotions inherent in the sound.

70 Original: In the hands of the Romantic violinist, the bow became a tool for achieving a kind of vocal
expression, wherein the nuances of each phrase could be felt as an extension of the performer's own
voice. This expressive potential is what made bowing such a powerful aspect of the Romantic
interpretation

"1 (Riggs, 2016, p. 157)
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obras exige do violinista um dominio da técnica de arco, ja que é através dela que as
nuances emocionais sao transmitidas. “A habilidade de manipular as arcadas para
criar texturas expressivas distintas tornou-se uma marca dos virtuoses romanticos”’2.

Esse nivel de personalizacao viva é evidente desde as gravacdes historicas de
violinistas como Fritz Kreisler e Jascha Heifetz, que frequentemente ajustavam as
arcadas para enfatizar certos aspectos expressivos das pecas que interpretavam.
Heifetz, por exemplo, era conhecido por seu uso meticuloso de arcadas para criar um
fraseado altamente articulado e ritmico, enquanto Kreisler privilegiava arcadas mais
conectadas, que proporcionavam um som mais caloroso e continuo. Esses exemplos
ilustram como a escolha das arcadas pode ser adaptada para realcar a individualidade
de cada intérprete, criando uma interpretacdo que €, ao mesmo tempo, tecnicamente

precisa e profundamente expressiva.

2.2 Sobre dedilhado no romantismo

A escolha de dedilhado (fingering, ou digitacdo) no violino é parte fundamental
da interpretacao e varia conforme a escola violinistica e a personalidade do intérprete.

No periodo Barroco, os tratados de violino (como os de Francesco Geminiani
em 1751 e Leopold Mozart em 1756) apresentavam abordagens relativamente
restritas para dedilhado. Valorizava-se a simplicidade e a afinacdo, frequentemente
mantendo-se na primeira posicdo e usando cordas soltas quando conveniente. De
modo geral, porém, a estética barroca preferia conexdes discretas entre as notas, e
orientava-se a trocar de posicdo sem produzir efeito audivel de glissando. Para uma
seccdo do classicismo (segunda metade do século XVIII), essas praticas
permaneciam em grande parte, embora compositores como Viotti e Rode tenham
comecado a explorar mais o cantabile no violino, o que gradualmente abriu espaco

para dedilhados mais variados.

72 (Riggs, 2016, p. 159)
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No século XIX, virtuoses influenciados por Paganini muitas vezes nao
escolhiam o caminho mais facil tecnicamente; um dedilhado mais dificil podia ser
preferido se produzisse um efeito sonoro mais impressionante ou expressivo.

Por exemplo, usar um dedilhado com mesmo dedo em notas sucessivas para
obter portamento tornou-se pratica comum — essa técnica de glissar ou deslizar
conecta as notas “como um cantor” e adiciona expressividade, mas gera um pequeno
glissando audivel. Ja abordagens mais modernas passaram a evitar portamenti
excessivos em favor de maior limpeza. (Veremos mais sobre iSso nos proximos
capitulos).

Pedagogos e violinistas consagrados do Romantismo — Pierre Baillot (1771—
1842) na Francga, Louis Spohr (1784-1859) na Alemanha, Charles de Bériot (1802—
1870) na Bélgica, Ferdinand David (1810-1873) entre outros — incorporaram ao
ensino do violino novas ideias de dedilhado que refletiam o ideal estético da época.

Esses mestres vivenciaram transi¢cdes entre o que se considera do classicismo
e do romantismo e registraram em seus meétodos orientacdes detalhadas sobre como
digitar passagens visando ndo s a execucao técnica, mas também a expressividade.
Em comparacdo aos periodos anteriores, observa-se no romantismo: (1) maior uso
de mudancas de posicéo — inclusive para além do estritamente necessario, buscando
sonoridades especificas; (2) valorizagcdo de portamenti como recurso estético,
especialmente em melodias cantébiles; (3) preferéncia por determinadas cordas para
obter timbres mais expressivos, evitando-se algumas cordas soltas em contextos
liricos; e (4) personalizacdo das digitacdes, reconhecendo que diferentes dedilhados
podiam servir melhor a diferentes inten¢des artisticas.

Por exemplo, Pierre Baillot, em seu tratado L’Art du violon (1835)73, inclui entre
os “meios de expressao” do violinista o ato de deslizar um mesmo dedo por uma
sucessao de notas ligadas. Baillot orienta usar o mesmo dedo “deslizando
imperceptivelmente sobre a corda” quando a expresséo e a proximidade das notas
exigirem ligar varias notas seguidas (meios ou tons inteiros) sem nova articulagéo de
dedo (WiIlliams, 2023). Essa recomendacao deixa claro que, para ele, o dedilhado

pode e deve servir a expressao cantabile, permitindo conexfes suaves similares ao

73 Dados recentes confirmaram que a data da publicagdo original € mesmo 1835 e ndo 1834 (Wllliams,
2023)
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legato vocal. Trata-se de uma mudanca significativa em relacdo a estética classica
anterior, na qual se evitava tornar audiveis as mudancas de posicéao;

J& Charles de Bériot (1858), expoente da escola franco-belga, sintetizou a
estética romantica do bel canto unida a virtuose Paganiniana ainda complementa
sobre decisdes nas escolha de dedilhado em cima do portamento frisando, por
exemplo, que ndo se deve fazer dois portamenti sucessivos em direcdes opostas,
propondo uma espécie de sistematizacao ou limite, tal como Carl Flesch também o
fez.

Outra faceta essencial do dedilhado romantico foi a exploracdo dos timbres das
diferentes cordas do violino para fins expressivos. Os pedagogos desse periodo
reconheciam que cada corda possui um carater sonoro distinto e que a escolha do
dedilhado — em qual corda tocar determinada nota ou frase — impacta diretamente a
expressdo. A exemplo de Louis Spohr (Spohr, 1858, p. 70) que comenta em seu
método que as cordas soltas, especialmente a Mi e a La, soam mais agudas e
penetrantes do que as notas “pisadas” equivalentes em cordas vizinhas, por iSso
devem ser evitadas tanto quanto possivel. Ou mesmo Baillot, que dedica um extenso
trecho de seu método a caracterizacdo sonora de cada uma das quatro cordas do
violino, associando-as ndo apenas a registros vocais — como soprano, contralto e
tenor — mas também a possibilidade de imitacdo de timbres de outros instrumentos,
como a flauta, o oboé, a trompa e a trombeta. Para o autor, essas qualidades ndo
devem ser exploradas como mero artificio técnico, mas como recurso expressivo a
servico da musica. Assim, tanto a escolha das cordas quanto do dedilhado deve ser
orientada por intencdes sonoras e afetivas, ou por razfes praticas de execucao,
buscando-se ainda certa coeréncia em passagens semelhantes ao longo da obra.
(Baillot, 1835, p. 140-144)

O romantismo consolidou um nivel inédito de flexibilidade nas praticas de
digitacdo violinistica, com intérpretes elaborando solugbes técnicas que
frequentemente ultrapassavam os limites dos métodos tradicionais. A expansao da
industria editorial musical no século XIX possibilitou a publicacdo de edicbes com
dedilhados individualizados, nas quais decisdes técnicas passavam a operar como
elementos distintivos do estilo de cada violinista. Passagens de alta complexidade
passaram a ser tratadas por meio de extensdes digitais ou mudancas de posicao

estrategicamente calculadas, em funcdo do efeito expressivo almejado — decisbes
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meticulosamente anotadas nas edi¢cdes, atribuidas a um valor interpretativo
suplementar. Essa liberdade técnica respondia a novas exigéncias expressivas e,
longe de configurarem convencgdes mecanicas, as digitagdes romanticas passaram a
atuar como dispositivos interpretativos, nos quais cada escolha articulava respostas a
exigéncias técnicas e formulacdes artisticas particulares. A circulacdo de edicbes com
dedilhados alternativos — de versdes didaticas a propostas altamente idiossincraticas

— ilustra como a técnica violinistica do periodo operava.

2.3 Sobre vibrato no romantismo

No século XIX, o vibrato era geralmente considerado um ornamento
expressivo, a ser usado com moderacédo. E este importante evento ocorreu junto com
a mudanca da postura e da maneira de segurar o violino. O aperfeicoamento da
técnica de sustentacdo com o uso do apoio de queixo no fim do século XVIII permitiu
gue os violinistas tivessem maior controle sobre o vibrato, facilitando um movimento
mais fluido da méo esquerda. Isso contribuiu na frequéncia do uso de um vibrato mais
expressivo e menos restrito tecnicamente, permitindo que os intérpretes se focassem
mais na qualidade sonora do que na execuc¢ao técnica.

Segundo Stowell,

No século XIX, o vibrato havia se transformado em um recurso expressivo, e
nao mais apenas em um ornamento. Enquanto no periodo Classico seu uso
era geralmente restrito a notas longas e finais de frase, na era Romantica o
vibrato passou a ser empregado com maior frequéncia e de forma continua,
a fim de intensificar emocionalmente a musica’. (STOWELL, 2008, p. 131)

Diversos tratados e escritos da época enfatizam que o vibrato ndo deveria ser
aplicado de forma continua em cada nota, mas apenas em momentos especiais para
realcar a expressédo musical. Louis Spohr, por exemplo, em seu Violinschule (1832),
advertiu contra 0 uso excessivo do vibrato, chegando a notacdo detalhada de onde e

como emprega-lo — com diferentes ondulacdes para vibrati rapidos, lentos ou

74 QOriginal: By the nineteenth century, vibrato had become an expressive device rather than a mere
embellishment. Whereas in the Classical period, its use was usually restricted to longer notes and
phrase endings, by the Romantic era, vibrato was employed more frequently and continuously to
enhance the emotional intensity of the music.
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crescentes — e insistindo que o desvio de afinacéo causado pelo vibrato fosse minimo,
quase imperceptivel. (Visser, [S.d.])

Tanto Spohr quanto Baillot, importantes figuras desse periodo, discutiram os
tipos de vibrato em suas obras. Baillot mencionou trés variagdes, incluindo o vibrato
da méo esquerda e um efeito combinado entre arco e vibrato. Esses teoricos
reforcavam a ideia de que o vibrato deveria ser executado com grande sutileza, sem
distorcer a afinacéo precisa da nota, e sua aplicacao deveria ser cuidadosa, conforme
a dinamica e a intensidade da obra. Dessa forma, a execucdo do vibrato era
estritamente orientada para ndo interferir na clareza tonal da interpretacao.

Essa postura influenciou geracdes seguintes: Joseph Joachim, um dos grandes
violinistas do século XIX, compartilhava dessa visdo. Em sua Violinschule (1905),
escrita com Andreas Moser, Joachim cita a moderacao de Spohr e acrescenta:

0 aluno ndo pode ser suficientemente alertado contra o uso habitual [do
vibrato], especialmente no lugar errado. Um violinista de gosto refinado e

saudavel sempre reconhecera o som puro como dominante, e usara vibrato
apenas onde a expressao pareca exigir’>. (Joachim; Moser, 1905, p. 96)

Ou seja, para Joachim o vibrato era uma ferramenta expressiva pontual, ndo
parte constante do timbre basico do violino. (Lawson; Stowell, 1999). Essa concepc¢ao
também se refletia nos discursos pedagdgicos e na pratica interpretativa da época. O
vibrato era compreendido como uma ferramenta expressiva a ser utilizada com
discricdo e critério. Esperava-se que fosse aplicado apenas em momentos
especificos, onde a expressdo musical realmente o exigisse, preservando assim a
pureza e a estabilidade do som. O uso excessivo e indiscriminado era frequentemente
associado a falta de bom gosto ou de refinamento artistico.

No inicio do século XX, pedagogos influentes como Carl Flesch continuaram
essa discussdo a medida que a reflexéo sobre o vibrato prosseguia.

Ysaye foi o primeiro a fazer uso de um vibrato mais amplo e ja buscava dar
vida as notas de passagem, enquanto Kreisler levou as Ultimas

consequéncias essa revalorizacao da atividade do vibrato; ele ndo apenas
recorreu a um vibrato ainda mais amplo e intenso, mas também procurou

75 Qriginal: the pupil cannot be sufficiently warned against its habitual use, especially in the wrong place.
A violinist whose taste is refined and healthy will always recognize the steady tone as the ruling one,
and will use vibrato only where the expression seems to demand it
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nobilitar passagens rapidas por meio de um vibrato que, embora mais latente
do que evidente, ainda assim estava presente.”® (FLESCH, 1973, p. 120)

Carl Flesch defendia que o vibrato deveria ser sempre uma escolha artistica
consciente, nunca um mero habito técnico. Em sua obra The Art of Violin Playing, ele
deixa claro que vibrato jamais deve ser aplicado por habito, mas apenas como
resposta a uma necessidade expressiva. Essa visao equilibrada buscava evitar tanto
a frieza de uma execuc¢ao sem vibragao quanto a monotonia de um vibrato constante
e sem proposito. Flesch via na variacédo sutil da intensidade e velocidade do vibrato
uma poderosa ferramenta para transmitir diferentes nuances emocionais, desde um
ligeiro tremor quase imperceptivel até vibragBes intensas e apaixonadas. Essa
abordagem refinada contrastava com a pratica que se consolidaria no século XX,
marcada pela popularizacéo do vibrato continuo.

Fritz Kreisler consolidou-se como figura central nesse processo de
transformacao, sendo o primeiro violinista de projecao internacional a popularizar
através das gravacfes a adocao de forma sistematica o vibrato praticamente continuo
como traco distintivo de sua sonoridade. Sua técnica, marcada por oscilacdes
constantes e calor tonal intenso, ndo revolucionou apenas a pratica violinistica de sua
época, mas instaurou um novo referencial expressivo que exerceu influéncia decisiva
sobre as geracdes subsequentes. A despeito dessa tendéncia em expanséo, assim
como Kreisler também o fez, Carl Flesch sustentou a necessidade de um uso
criterioso e intencional do vibrato, defendendo que sua aplicacédo deveria sempre estar
subordinada a logica expressiva da obra, e ndo ser empregada como artificio
automatico ou decorativo. O contraste entre essas posturas aponta o vibrato ndo como
recurso técnico acessorio, mas como componente estruturante na definicdo de
identidades interpretativas no violino moderno.

Leopold Auer, professor de Jascha Heifetz, ja criticava, antes da consolidacao
do modelo kreisleriano, o uso indiscriminado do vibrato continuo. Em 1921, no livro
Violin Playing as | Teach It, no capitulo dedicado a producdo sonora (Tone
Production), Auer sustenta que o vibrato deve ser reservado para realgar notas ou

frases em momentos de climax ou lirismo, e ndo aplicado de maneira constante, pois,

76 QOriginal: Ysaye was the first to make use of a broader vibrato and already attempted to give life to
passing notes, while Kreisler drew the extreme consequences from this revaluation of vibrato activity;
he not only resorted to a still broader and more intensive vibrato, but even tried to ennoble faster
passages by means of a vibrato which, admittedly, was more latent than manifest.
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segundo ele, transforma-se em “um artificio de natureza antiartistica” que
homogeneiza a paleta expressiva. O autor recorre a uma analogia culinaria,
comparando o0 uso excessivo do vibrato a um prato no qual todos os temperos — sal,
alho, pimenta e agucar — sao utilizados sem critério, comprometendo o equilibrio do
sabor e evidenciando, nesse gesto desmedido, a falta de discernimento estilistico por
parte do intérprete (AUER, 1921, p.60). Contudo, a escuta atenta de gravacdes da
época revela um certo distanciamento entre o discurso normativo dos tratados e a
pratica interpretativa registrada. Embora figuras como Auer tenham se posicionado
contra o vibrato constante, observa-se, em diversas gravacdes historicas, uma
aplicacao recorrente do recurso, o que indica uma maior tolerancia ou mesmo
preferéncia estética por parte dos intérpretes da época. Essa discrepancia convida a
reflexdo sobre os limites entre prescricdo pedagogica e uso pratico, além de reforcar
a necessidade de contextualizacao histérica ao analisar a expressividade violinistica
do inicio do século XX.

Portanto, as fontes historicas concordam que no periodo romantico o vibrato foi
concebido como ornamento expressivo, ndo como padréo constante. O violinista de
bom gosto deveria preservar predominantemente o som puro e reservar o vibrato para
realces emocionais, em intensidade e frequéncia dosadas conforme a estética da
peca. Essa moderacdo distinguia a pratica do século XIX da abordagem que se
tornaria comum posteriormente.

Pesquisas musicologicas associadas ao grupo de Nicholas Cook e outros
estudiosos de performance, vém investigando como o vibrato era efetivamente
executado no repertério romantico, valendo-se de gravacdes historicas e ferramentas
analiticas (como espectrogramas, medidas de frequéncia e amplitude do vibrato).
Esses estudos empiricos documentam a historia, e viabilizam a comparacgéo objetiva
da prética vibrato ao longo do tempo e a verificacdo junto as descri¢cdes dos tratados
antigos.

Uma constatacéo é a mudanca drastica no uso do vibrato que ocorreu do final
do século XIX para o século XX. As primeiras gravacdes sonoras de violinistas
nascidos no periodo roméantico exibem claramente a abordagem tradicional: por
exemplo, registros de Joseph Joachim em 1903 (ja com seus 70 anos) mostram

“‘quase nenhum vibrato; o pouco que ha € muito leve e aparece notavelmente apenas
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em notas mais longas”. (Leech-Wilkinson, 2009). Mas ha um porém, os parametros

de Joachim mudam conforme o estilo.

Em outras palavras, o estilo performatico de Joachim variava de acordo com
sua percepcédo do estilo composicional — algo que se perdeu, em grande
medida, nas geracdes seguintes. Para nés, sua interpretacdo de Bach pode
soar como se fosse HIP — e de fato ele utiliza cordas de tripa, como ainda
era comum na época —, mas sua leitura de Brahms utiliza o arco Tourte para
atacar acordes com paixao, e seu préprio repertério (como compositor) é
interpretado com tanto sentimentalismo quanto qualquer gravagdo dos anos
192077 (Leech-Wilkinson, 2009)

Esse estilo mais liso, “mais puro”, era caracteristico do romantismo do século
XIX e confirma os relatos dos tratados: vibrato comedido, empregado como excecao
para destacar certas notas. Ja duas décadas depois, nas gravacdes dos anos 1920 e
1930, ouvimos um contraste marcante: violinistas da geracéo de Fritz Kreisler, Jascha
Heifetz e Mischa Elman adotaram um estilo com vibrato praticamente continuo,

tornando-o parte integrante do timbre em quase todas as notas sustentadas.

Emocionalismo por meio de um vibrato mais intenso e continuo, rubato que
favorecia ritardandi nos momentos culminantes, deslizamentos ascendentes
até as notas e palavras mais significativas, e uso mais dramatico das
dindmicas. Da mesma forma, no violino, um estilo relativamente simples —
gue ouvimos primeiro nas gravacdes de Joachim, com vibrato perceptivel
apenas ocasionalmente para dar énfase, rubato sutil e frequente, e
portamento leve mas constante — parece, a primeira vista, ter dado lugar,
nas décadas de 1920 e 1930, a um estilo tipico de Kreisler, Heifetz, EIman e
seus contemporaneos. Esse novo estilo baseava-se em vibrato continuo,
rubato mais intenso nos momentos cruciais, portamento mais lento e énfase
através de acentuacdes dinamicas. 78. (Leech-Wilkinson, 2009)

Estudiosos atribuem essa transicdo a varios fatores para além do gosto

pessoal. Leech-Wilkinson (2009) por exemplo menciona que Mark Katz’®, em 2004,

77 Original: In other words, Joachim’s performance style varies in order to emphasise his notion of the
composition style, something that happened much less in subsequent generations. To us his Bach
playing may sound HIP—and he uses largely gut strings, as was still the norm—but his Brahms uses
the Tourte bow to attack chords with passion, and his Joachim is as sentimental as anything from the
1920s.

78 QOriginal: emotionalism via heavier and more continuous vibrato, rubato that favoured ritardandi at
climatic moments, swoops up to the most significant notes and words, and more dramatic use of
dynamics. Similarly in violin playing a relatively plain style that we hear first in recordings of Joachim,
using noticeable vibrato only occasionally for emphasis, frequent minor rubato, and light but frequent
portamento, seems at first glance to have given way through the 1920s and 30s to a style, typical of
Kreisler, Heifetz, Elman and their contemporaries, that depended for its greater emphasis on
continuous vibrato, heavier rubato at crucial moments, slower portamento, and emphasis through
dynamic accents

7 Mark Katz é professor de musicologia na University of North Carolina at Chapel Hill e autor de
importantes estudos sobre as transformacdes na performance musical a partir do advento das
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apresenta argumentos plausiveis para compreender essa mudanga como sendo
acelerada pela introducéo e relativa popularizacao das gravacfes mecanicas (como
o fonégrafo). Entre os fatores apontados estdo: (1) a necessidade de tornar o som do
violino mais audivel e destacado nos registros de baixa fidelidade da época, o que
teria levado os intérpretes a empregar um vibrato mais amplo e continuo, favorecendo
brilho e projecdo sonora; (2) a intencdo de suavizar ruidos de arco e pequenas
imprecisdes de afinacdo, que se tornavam mais perceptiveis nas limitagcdes técnicas
das gravagoes; (3) a tentativa de compensar a auséncia do componente visual da
performance, intensificando a carga afetiva do som; e (4) a busca por diferenciacao
estilistica entre intérpretes, acentuando a identidade sonora individual.

Em outras palavras, exigéncias tecnoldgicas e estéticas do inicio do século XX
podem ter incentivado uma vibrato mais presente, que entdo acabou incorporado ao
gosto musical “romantico tardio”.

Ha mais pesquisas modernas baseadas em analise computacional de audio
buscam que quantificar precisamente as caracteristicas do vibrato em diferentes
intérpretes e épocas. Por exemplo, a musicéloga Dorottya Fabian® e colaboradores
conduzem estudos detalhados de gravacgfes, medindo a velocidade (frequéncia) e
profundidade (amplitude) do vibrato por meio de espectrogramas e outras ferramentas
digitais. O seu trabalho sobre as obras de Bach (Fabian, 2005) dentre outros
trabalhos, confirmam que houve um aumento geral na utilizagdo do vibrato ao longo
do século XX, mas também revelam nuances: a intensidade e a frequéncia do vibrato
dependem muito do repertorio executado e da escola interpretativa, tanto quanto
dependem do periodo da gravacéo ou da geracao do violinista.

O uso do vibrato ndo evoluiu de forma linear, como um simples aumento
gradual. Intérpretes pds-romanticos modulavam seu uso de acordo com o estilo da
obra, empregando menos vibrato, por exemplo, em repertério barroco ou em
passagens mais introspectivas. Pesquisadores do CHARM ressaltaram a importancia

de gravacbes histéricas como fontes concretas para o estudo das praticas de

tecnologias de gravagéo, com destaque para o livro Capturing Sound: How Technology Has Changed
Music (2004). Sua pesquisa contribui para o entendimento de como praticas como o vibrato e o rubato
foram moldadas pela escuta e pela producédo fonografica ao longo do século XX.

80 Dorottya Fabian é professora da UNSW (Australia) e especialista em musicologia da performance.
Sua obra destaca-se pelo uso de métodos empiricos e analises de gravacfes histéricas para
investigar como praticas interpretativas, explorando as transformacdes estilisticas na execucéo de
obras de Bach e outros compositores, considerando aspectos técnicos, culturais e perceptivos.
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performance. O vibrato, em especial, passou a receber atencéo significativa com o
avanco dos estudos baseados em registros do inicio do século XX, como os de
Joachim, Pablo de Sarasate e Eugéne Ysaye. Essas gravacfes mostram que Ysaye
e outros virtuoses do fin-de-siécle ja usavam o vibrato de maneira mais continua do
que Joachim, indicando que a transicdo para um vibrato menos pontual comecou
ainda antes da Primeira Guerra Mundial.

Estudos com andlise de wavelets, (Mattheij, 2009) ou “ondaletas” em
portugués, e espectroscopia de audio reforcam que ao longo das décadas o vibrato
tornou-se mais rapido e largo em média, atingindo um apice de onipresenca em
meados do século XX, para depois ser reavaliado no final do século XX com o
movimento de performance historicamente informada. Em suma, as pesquisas
académicas contemporaneas — incluindo as do circulo de Nicholas Cook — confirmam
o movimento histérico do vibrato: de uso parcimonioso no romantismo (verificado
pelas gravacdes de Joachim sem vibrato constante) até uso praticamente constante
no auge do século XX (como em Heifetz e outros).

Ao mesmo tempo, esses estudos trazem uma compreensédo mais refinada:
mostram, por exemplo, que o vibrato “romantico” ndo era um bloco monalitico,
variando conforme o intérprete, a tradicdo nacional (escolas franco-belga vs.
germanica, por exemplo) e as exigéncias expressivas de cada obra. Essa abordagem
baseada em evidéncias sonoras e tecnolégicas complementa os tratados escritos,
dando-nos uma visdo mais completa da prética vibrato no repertério romantico.

Gravacoes de Heifetz e Kreisler sdo frequentemente referenciadas quando se
fala de vibrato na musica romantica. Através de suas gravacoes, € possivel perceber
a transformacao da técnica do vibrato, que passou de uma ornamentacao ocasional
a um elemento indispensavel da performance expressiva. Leech-Wilkinson (2009) nos
traz uma tabela (Tab.1) das medidas sobre o vibrato de Joaquim até Kreisler:

A Tabela 1 apresenta alguns numeros aproximados de taxa (velocidade) e
extensao (largura) em uma sequéncia cronoldgica de musicos. (Os nimeros
foram obtidos lendo os tempos e as frequéncias em um programa de andlise
de espectro e convertendo os ultimos em fragBes de semitom. Como néo ha
uma maneira pratica de medir cada ciclo e calcular a média, ndo € um
conjunto de nimeros muito confiavel, dependendo da capacidade de fazer
medicdes precisas a mao e da paciéncia para fazé-las em namero suficiente.

Nao tenho grandes pretensées em nenhum dos casos, mas isso da uma ideia
aproximada e espero que seja preciso o suficiente para permitir comparacdes
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posteriores com intérpretes mais modernos (Leech-Wilkinson, 2009, p.103)

81

Tabela 1 - Vibrato de Violino de Joachim a Kreisler (tradugdo nossa).

Nome Nasc. | Composicéo Gravacao | Velocidade | Profundidade | Comentarios
em semitons*
Joachim | 1831 Brahms — Danca Hungara 1903 0,12-0,15s 0,2-0,4 Raro, muito irregular
Auer 1845 | Tchaikovsky - Melodia 1920 0,16s 0,3 Continuo, estreito
Viardot 1857 Saint-Saéns - Preludio 1902 0,14-0,17s 0,3-0,7 Irregular
Rosé 1863 | Bach - Preltdio c1928 0,16s <0,3 Muito irregular
Powell 1868 Elgar - Salut d'amour 1913 0,15s 0,6 Irregular
Flesch 1873 | Tenaglia - Begl'occhi 1905 0,16-0,18s 0,4-0,7 Varia com o contexto
Handel - Sonata 1936 0,16-0,18s 0,4-0,7 Varia com o contexto
Kreisler | 1875 | Smetana-Fantasia Boémia 1910 0,12-0,16s 0,4-0,6 Varia com o contexto
Kreisler-Liebesleid 1910 0,13-0,15s 0,5-0,6 Varia com o contexto
Bach - Gavotte 1910 0,14s 0,4-0,5 Somente em notas longas
Kreisler-Liebesleid 1912 0,13-0,15s 0,5-0,6 Mais rubato que em 1910
Schubert - Ave Maria 1914 0,15-0,16s 0,3-0,4 Com McCormack
Bach - Adagio (concerto) 1915 0,13s 0,5 Com Zimbalist
Smetana - Fantasia Boémia 1916 0,13s 0,5-0,7 Mais rubato que em 1910
Kreisler-Liebesleid 1926 0,13s 0,5 Regular
Beethoven-Larghetto 1926 0,15-0,16s 0,3-0,5 Mais regular do que nos
(concerto) anos 1910
Beethoven - Larghetto | 1936 0,14-0,16s 0,3-0,6 Varia com o contexto
(concerto)
Kreisler-Liebesleid 1942 0,14s 0,5 Regular
Zimbalist | 1889 | Bach - Adagio (concerto) 1915 0,17s 0,4 Com Kreisler
Observagdes:
Velocidade: duracéo em segundos de um ciclo de vibrato.
Profundidade: extensdo em semitons de um ciclo de vibrato.

Fonte: (Leech-Wilkinson, 2009)

Trazendo a questédo do vibrato para o cenario contemporaneo e mais proximo

a Daniel Guedes, Pinchas Zukerman — seu professor — representa justamente uma

figura de continuidade daquela tradicdo mencionada do vibrato roméantico do século

XX. Sua abordagem didatica enfatiza um som cheio, sustentado por um vibrato

generoso e constante aliado a arcadas solidas. Zukerman, formado na escola de

81 QOriginal: Table 1 sets out some rough figures for rate (speed) and extent (width) in a chronological
sequence of players. (The numbers were obtained by reading off the timings and frequencies in a
spectrum analysis program and converting the latter into fractions of a semitone. Since there’s no
practical way of measuring every cycle and averaging them it's not a very reliable set of numbers,
depending on one’s ability to make accurate measurements by hand, and on one’s patience to make
enough of them. | don’t make any great claims on either count, but it gives a rough idea, and | hope
is accurate enough to allow comparison later on with more modern players).
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Dorothy DelLay®? e Ivan Galamian®, é conhecido por defender que mesmo em
repertério antigo deve-se buscar um timbre belo e ressonante, com vibrato. Ele
mesmo afirma de forma categorica: “Os alunos frequentemente me perguntam: ‘Como
devo tocar Bach?’ A resposta é facil — vocé deve tocar com um som bonito, um ritmo
encantador... e vibrato” (Zukerman, 2016).

Zukerman argumenta que o vibrato ndo € antagbnico a autenticidade, mas sim
parte natural do som vocal e instrumental. Em entrevista a Revista The Strad, ele
comparou a auséncia de vibrato a “tocar como se alguém estivesse sendo
estrangulado” — ou seja, um som apertado e sem vida. Para Zukerman, os antigos
violinos Stradivari e Guarneri “ndo foram feitos para soar engasgados”, mas sim para
projetar um som amplo e vibrante nos grandes espacos. Ele menciona analogias
fisicas: assim como um cantor libera o ar para fazer as cordas vocais vibrarem, ou
uma bailarina flexiona os joelhos ao pousar de um salto, o violinista deve ‘libertar’ a
mao esquerda com vibrato para nao “travar’ o som (e até evitar tensdo muscular)
.(Zukerman, 2016)

Ou seja, Zukerman enxerga o vibrato como parte intrinseca de uma sonoridade
saudavel e expressiva do violino, recomendando vibrar praticamente todas as notas
sustentadas, a menos que haja indicacao contraria especifica do compositor — pois,
para ele, o vibrato é parte natural da emissdo do som do violino, ndo um efeito
opcional. Dentro da “escola Zukerman”, assimila-se a ideia de que qualidade de som
e vibrato estdo intimamente ligados, mas primeiro é preciso ter a base de som pura
da méo direita, depois o vibrato adiciona a cor pessoal.

Guedes, por ter sido formado sob a tutela do mestre, incorporou em sua propria
técnica e estilo interpretativo muitos dos principios da “escola Zukerman”. E notdrio
como veremos nhas sec¢des de andlise, o vibrato abundante e controlado, remetendo
aguela estética romantica. Seu sucesso como solista e camerista internacional reflete
essa continuidade bem recebida: a sonoridade que ele exibe é, em parte, fruto da

abordagem técnica adquirida com Zukerman, adaptada a sua personalidade musical.

82 Aluna de Ivan Galamian. Professora de ltzhak Perliman, Midori e Sara Chang. Dorothy Delay
incentivava seus alunos a desenvolverem um vibrato pessoal e expressivo. Ela recomendava que os
estudantes se gravassem e ouvissem suas execu¢Bes em velocidade reduzida para analisar a
gualidade do vibrato, permitindo ajustes precisos na velocidade e amplitude, para o vibrato era como
a linguagem pessoal do intérprete.

83 Aluno de Lucien Capet e Konstantin Mostras (o que o liga a Auer, pois Mostras foi aluno de Auer). E
foi professor de Dorothy Delay, Zukerman, Perlman, Rabin entre outros.
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2.4 Sobre portamento no romantismo

O portamento desempenhou um papel expressivo central na performance
violinistica durante o periodo romantico, sendo associado a ideia de canto, de ligacao
entre notas e de maior lirismo na articulagdo musical. Embora rejeitado por alguns
tedricos do século XVIII, como Leopold Mozart, seu uso foi amplamente aceito e
cultivado no século XIX como um recurso emocional que conectava suavemente duas
notas, especialmente em passagens lentas e cantabile. Violinistas virtuosos como
Paganini (1782-1840) empregavam o portamento e o glissando tanto para deslumbrar
0 publico quanto para intensificar a expressividade de sua interpretacdo (STOWELL,
2018, p. 127).

No século XIX, teéricos como Baillot reconheciam a relagdo intima entre
digitagcdo, posicionamento da mé&o e intengdo musical. Baillot, em seus escritos,
distinguiu entre diferentes tipos de digitacdo: a digitacdo segura (para garantir
precisao técnica), a digitacdo adaptada a maos pequenas e a digitacdo expressiva,
que variava de acordo com o estilo dos compositores. Um dos exemplos disso &
Kreutzer (1766 - 1831), que utilizava mudancas de posicao frequentes para obter
efeitos brilhantes, e Rode (1774 — 1830), que mantinha um carater tonal mais
uniforme, incorporando ports de voix 3 (Stowell, 2018, p.128). Dessa forma se
sustentou 0 uso e o0 gosto estético especifico que valorizava a continuidade melodica
e o timbre vocalizado:

Dominar o portamento néo é facil, pois 0 musico precisa aprender o timing e
a velocidade perfeitos do glissando para que todo o portamento soe natural
e agradavel aos ouvidos. Saber como executa-lo bem e saber onde uséa-lo
sdo igualmente essenciais. Usa-lo em excesso pode soar um pouco cliché e

se tornar desconfortavelmente familiar para o publico. H& dois grandes
violinistas do inicio do século XX que dominaram essa técnica e inspiraram

84 Ports de voix € um termo usado na musica e na técnica de performance de instrumentos de cordas,
como o violino, para descrever um tipo especifico de deslizamento expressivo entre duas notas
proximas. Este termo refere-se ao movimento suave e controlado dos dedos ao deslizar de uma nota
para outra, geralmente usado para dar mais fluidez e expressividade a interpretacdo. Originalmente
um termo relacionado ao canto e & ornamentacao vocal, o port de voix foi adaptado ao violino e outros
instrumentos durante o periodo classico e roméantico. Ele é particularmente associado a uma
execucao melddica mais conectada, servindo como uma maneira de ligar duas notas importantes na
linha melédica de maneira expressiva e emocional. (Stowell, 2018, p.128)



66

todas as geracdes seguintes: Toscha Seidel [1899 - 1962]%° e Jascha Heifetz
[1901 - 1987] (CMUSE, 2023)86,

Mas foi no periodo roméntico e virada do século XX, que os mestres do violino
dedicaram atencéo diferente ao portamento. Em diversos escritos didaticos da época,
0 portamento é frequentemente associado ao ideal de canto do violino, servindo como
recurso expressivo para imitar a voz humana.

Essa concepcéao é reforcada pelos principais tratados de ensino do violino da
época. Joachim e Moser referiam-se ao portamento como um dos recursos mais
eficazes para imitar a voz humana, comparando seu efeito ao do canto expressivo e
natural (JOACHIM; MOSER, 1905). J& Leopold Auer, no influente Violin Playing as |
Teach It , admitia que o portamento podia ser uma das ferramentas mais belas do
violinista — capaz de “animar e dar alma” a frase musical — desde que usado com
parcimobnia e discricdo, preferencialmente em frases descendentes e em momentos
expressivos pontuais (AUER, 1921, p. 63 [1980])

Flesch, por sua vez, dedicou-se a classificar trés tipos: o glissando simples; o
B-portamento (executado com o dedo de partida); e o L-portamento (realizado com o
dedo de chegada). Flesch observou que, com o tempo, 0 portamento passou a ser
executado de forma mais rapida e sutil, refletindo mudancas na estética interpretativa.
Embora ele valorizasse seu uso expressivo, criticava 0s portamenti exagerados e
repetitivos que marcavam a geragao anterior, especialmente por criarem acentos
artificiais na frase musical (FLESCH, 1923, p. 210).

8 Quca o0s portamentos em Meditation, de Massenet por Toscha Seidel em
https://youtu.be/NfDMmP7pD30E (Seidel, 1927)
8 Quca os portamentos em Melodie, de Tchaikovsky por Jascha Heifetz em
https://youtu.be/22YUP0zQ3sA (Heifetz, 1939)



https://youtu.be/NfDmP7pD30E
https://youtu.be/22YUP0zQ3sA
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Figura 2 — Os tipos de portamento segundo Carl Flesch

Ex. 21 ({a) slide finger

1

e
(b) the ‘B-portamento’
1 3
h—e—
o |

(c) the ‘L-portamento’

A

el |

Fonte: Stowell, 2018, p.128

Esses tratados refletem um consenso da época: o portamento era considerado
parte integral da técnica expressiva romantica, derivada do ideal do bel canto.
Violinistas do romantismo buscavam “carregar’ as notas (portare = carregar, em
italiano), o que pelo tempo (e pelas tentativas de contencado) se intensificou. Mais
tarde, na virada do século XX, o portamento que era largamente utilizado, tanto como
efeito expressivo quanto como uma solucao técnica fluida para mudancas de posicéo,
comecou a declinar com o surgimento de novos ideais de clareza, objetividade e
fidelidade ao texto, e diversos autores notam que, embora o portamento tenha sido
onipresente no século XIX e inicio do XX, seu uso entrou em declinio a partir dos anos
1930.

O musicélogo Mark Katz®” observa que “no inicio dos anos 1930, o portamento
“comecou a cair em desuso”, apesar de ter sido parte integral da arte violinistica até
entdo. Apos a Segunda Guerra, passou a ser evitado pela maioria dos intérpretes de
musica erudita. Leech-Wilkinson (2006) propde que essa mudanca néo foi apenas
guestao de moda, mas sim psicoldgica: o portamento carrega uma carga “emocional”
de inocéncia e sentimentalismo que, no pdOs-guerra, passou a soar antiquada.

Segundo ele, o portamento associava-se inconscientemente a “verdade e amor

87 Nesse estudo, Katz analisa como a introdugdo das gravagdes fonograficas influenciou préticas
interpretativas, incluindo a diminuicdo do portamento entre os violinistas
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ingénuos” e por isso tornou-se visto como “constrangedoramente inapropriado” nas
novas estéticas do p0s-1945.

O contexto cultural mudou o ouvido — o romantismo efusivo deu lugar a um
ideal interpretativo mais sébrio, onde portamenti excessivamente explicitos passaram
a ser considerados de mau gosto. A “liberdade interpretativa”, foi progressivamente
suprimida em favor de uma estética neoclassica de precisao, influenciada tanto por
mudancas no gosto musical quanto pela prépria mediacdo tecnoldgica. Assim, o
portamento, outrora um elemento de énfase retorica, foi relegado a um uso esparso e
controlado—quando néo eliminado por completo em certas tradicdes performaticas.

Nas analises empiricas de gravacoes, temos o projeto CHARM trabalhando
sobre registros do inicio do século XX, quantificando e qualificando o uso do
portamento. Ferramentas computacionais de analise de audio (como o software Sonic
Visualiser) facilitam a visualizacdo dos portamenti por meio de espectrogramas e
outras representacdes graficas do som. Por exemplo, ha um tutorial, elaborado por
Cook e Leech-Wilkinson (2009), que demonstra como € possivel medir caracteristicas
do portamento: intervalo em semitons, duracao, formato da curva de afinacéo e até a
variacdo de volume durante o slide. Ha outros pesquisadores mais intimamente
debrucados sobre a categorizacéo ou tipificacdo dos portamenti porém ainda sem um

consenso. Segundo a musicologa Emma Williams (2023):

Gravag0es do inicio do século XX foram analisadas por alguns dos principais
pesquisadores em préticas de performance do século XIX, como Clive Brown,
Neal Peres da Costa, Anna Scott, David Milsom, Sarah Potter, Kai Kopp, John
Potter, Emlyn Stam e Daniel Leech-Wilkinson. Esses estudiosos utilizaram
técnicas de andlise de gravacdes e softwares como o Sonic Visualiser para
investigar 0s recursos expressivos caracteristicos da performance no século
XIX, como flexibilidade de tempo, desvios da partitura, vibrato expressivo,
tempo rubato e portamento. No entanto, até o momento, nenhum deles se
aprofundou de forma detalhada na analise especifica do uso do portamento
em gravacdes histéricas. Embora Potter (2014) tenha anotado partituras de
cantores das primeiras gravacbes e marcado alguns portamenti, ela ndo
chegou a categorizar os diferentes tipos ouvidas — e inclusive deixou muitos
sem marcacao. Além disso, Kopp (2015) utilizou o Sonic Visualiser para criar
uma lista dos tipos de portamento que identificou em cantores e
instrumentistas de gravagdes antigas, com base em fontes escritas do século
XIX. Stam, por sua vez, esta atualmente desenvolvendo essa classificagao
com mais profundidade em sua tese de doutorado em andamento. Stam esta
comparando detalhadamente cantores e violistas de gravacgdes histéricas e
observa que ambos compartiiham uma linguagem estilistica comum na
producdo do portamento, embora os cantores utilizem uma variedade maior
de tipos, j4 que os violistas (e os instrumentistas de cordas em geral)
enfrentam limitagdes técnicas quanto a dedilhado e cruzamento de cordas, o
gue impacta a execucdo do portamento. Contudo, mesmo com essa andlise
mais detalhada e as tentativas de categorizacdo dos tipos de portamento em
gravacges antigas, as categorias propostas tanto por Kopp quanto por Stam
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infelizmente ndo contemplam todos os tipos observados nas gravacdes que

examinei. (Wllliams, 2023)
Esses estudos mostram que os violinistas do fim do século XIX e inicio do XX
compartilhavam uma ‘linguagem expressiva” comum (portamento, vibrato, rubato
usados em graus variados) ainda que cada artista tivesse sua personalidade sonora

Unica.

2.5 Sobre dindmicas no romantismo

~

O século XIX assistiu a consolidacgdo do Romantismo como forca
transformadora da pratica musical, privilegiando a expressdo subjetiva e a
individualidade interpretativa. Particularmente no violino, desenvolveu-se uma estética
da "declamacdo instrumental’ que conferia ao instrumento qualidades vocais,
capacitando-o a transmitir afetos com intensidade e imediaticidade (MILSOM, 2020).
O paradigma da "voce cantante” instrumental - profundamente enraizado na tradicao
do bel canto - manifestava-se através de um tratamento dindmico elaborado, onde
cada nota se tornava portadora de intencdo expressiva.

Os tratados violinisticos do periodo, como o de Bériot (1858), codificavam esse
ideal através de principios de articulacdo melddica que refletiam a prosédia vocal:
notas agudas frequentemente recebiam énfase dinamica (fff), enquanto passagens

88 QOriginal: Early recordings from the turn of the 20th century have been analysed by some of the leading
19th-century performance practice researchers, such as Clive Brown, Neal Peres da Costa, Anna
Scott, David Milsom, Sarah Potter, Kai Képp, John Potter, Emlyn Stam and Daniel Leech-Wilkinson.
These scholars have used recording analysis techniques and software such as Sonic Visualiser to
investigate the expressive devices of 19th-century performance practices, such as tempo flexibility,
deviation from the score, expressive vibrato, tempo rubato and portamento. However, so far none
have gone into a great deal of detail when looking specifically into early-recorded portamento use.
While Potter (2014) annotated scores of early-recorded singers and marked some portamenti, she did
not categorise the different types heard and even left out many altogether.2 Furthermore, Képp (2015)
used Sonic Visualiser to create a list of the types of portamento he has heard in early-recorded singers
and instrumentalists that relate to 19th-century written sources,3 which Stam is currently developing
in more detail in his forthcoming PhD thesis.4 Stam is comparing early-recorded violists and singers
in detail and notes that they share a common stylistic language and way of producing portamento, but
that singers use a greater range of portamento types, as violists (and string players in general) have
limited fingering choices and string crossings that impact portamento execution.5 However, despite
this more detailed analysis and categorisation of early-recorded portamento types, the categories that
both Képp and Stam developed unfortunately do not account for all types heard in the recordings |
examined
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graves eram tratadas com delicadeza (ppp) - conforme demonstram as analises de
Milsom (2020, p. 97-98). Contudo, longe de constituirem um sistema rigido, essas
convengdes configuravam um campo interpretativo maleéavel, no qual o intérprete
podia articular criativamente as indicacbes textuais a gramatica afetiva ou
programaticas da obra, tal como concebida no horizonte estético do romantismo.

Milsom (2020, p. 97-98) demonstra que Bériot emprega essas diretivas
dindmicas com o objetivo de alcangar o que denomina “variedade de entonagdo” —
pratica intimamente vinculada a tradigdo belcantista do século XIX. Essa abordagem
buscava ultrapassar a simples gradacédo de intensidades sonoras, incorporando ao
fraseado nuances prosddicas derivadas da fala humana, especialmente nas
resolucdes fraseologicas. Segundo o tratadista, em meias-cadéncias (ou conclusdes
parciais de frase), recomendava-se uma inflexdo ascendente acompanhada de um
crescendo sutil, ao passo que as cadéncias perfeitas exigiam inflexdo descendente
associada a um decrescendo progressivo. Essa técnica expressiva, concebida para
transformar o violino em instrumento de articulacdo discursiva, era considerada
fundamental tanto para a vivacidade interpretativa quanto para a comunicagédo das
intencdes estilisticas codificadas no texto musical.

As orientacdes de Bériot refletem uma abordagem que reconhece ao intérprete
certo grau de flexibilidade na elaboracdo da performance. A aplicacdo de dinamicas
variaveis facultava ao violinista modular a intensidade e o perfil do som ao longo da
progressdo melddica, ajustando inflexdes para produzir contrastes e acentuar o
sentido expressivo intrinseco a peca. Essa pratica foi amplamente assimilada no
repertério romantico, em que a diversidade gestual e a articulacdo de afetos
codificados eram fundamentais para evocar o imaginario estético da época.

Ou seja, a técnica de dinamicas ultrapassava o mero controle de volume —
envolvia a articulagédo deliberada de outros recursos expressivos, como o vibrato e o
portamento, com vistas a intensificar determinadas inflexdes afetivas e ressaltar
passagens de maior tensdo discursiva. Quando conjugadas as variacbes de
intensidade, essas técnicas ampliavam o repertorio gestual do intérprete, favorecendo
a exploragéo de diferentes configuragfes timbricas e interpretativas. O uso criterioso
do vibrato, por exemplo, conferia relevo expressivo a notas estrategicamente
escolhidas, enquanto o portamento acentuava o carater elocutivo da linha melédica,

evocando a tradi¢ao retorica do violino romantico.
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A interacdo entre dinamica, vibrato e portamento constituia, assim, o alicerce
de uma abordagem interpretativa voltada a construcdo de universos sonoros
articulados esteticamente. Segundo Milsom (2020), dominar a aplicacdo dessas
técnicas de forma estilisticamente coerente era condicdo fundamental para a
assimilacao das praticas de performance do século XIX, periodo em que cada frase e
cada nota eram moldadas com a intencdo de produzir uma experiéncia de escuta
carregada de significado sentimental. A aplicacdo criteriosa desses procedimentos
fazia com que o violino ndo apenas emitisse som, mas enunciasse e cantasse,
instaurando uma forma de comunicacédo sensivel entre intérprete e ouvinte.

A dindmica no violino romantico assumiu o estatuto de principio interpretativo,
por meio do qual a musica era concebida como linguagem dotada de intensidade e
mobilidade interna. O intérprete, ao dominar esse recurso, ndo se limitava a execucéo
fiel do texto notado, mas instaurava uma realizacdo performatica capaz de articular
tensdes, inflexdbes e gradacBes expressivas com alto grau de intencionalidade
estilistica. A leitura de Milsom acerca dessas praticas evidencia a centralidade das
dindmicas — em articulacdo com outros dispositivos expressivos — na construcao de
um discurso interpretativo coerente com os ideais estéticos do romantismo, em que a

performance se configurava como instancia de reinvencao sensivel da obra.

2.6 Sobre realizacao ritmica no romantismo

Rubato, termo italiano que significa "tempo roubado", refere-se a liberdade
ritmica expressiva, a realizagdo ritmica de acelerar ou desacelerar temporariamente
0 andamento para realcar a frase musical. Deste antes do romantismo, com Carl
Phillip E. Bach, Leopold Mozart, Tartini, muito ja se escrevia sobre unidades métricas
irregulares com funcdes diversas. Segundo Askin®® (1996) distinguem-se dois tipos de
rubato: (1) aquele em que o andamento global € alterado (atrasos ou acelera¢des ndo

escritos pelo compositor), e (2) o rubato compensado, em que o intérprete atrasa

89 Sua tese de Doutorado, Early Recorded Violinists, analisa as gravacfes de 13 violinistas, desde
Joseph Joachim até Mischa Elman. (Askin, 1996)
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algumas notas e adianta outras de modo a manter o pulso médio, "roubando tempo e
devolvendo-0" dentro do compasso.

No repertorio romantico para violino, grandes virtuoses dos séculos XIX e inicio
do XX empregavam o rubato de maneiras distintas e individualizadas. Joseph
Joachim, por exemplo, como representante da escola germanica, era amplamente
reconhecido por sua adesao rigorosa ao texto notado. Em suas raras gravacoes
(1903), observa-se que seu rubato se mantinha sempre dentro do tempo — 0
chamado rubato do tipo 2 —, prolongando ocasionalmente determinadas notas e
abreviando outras, sem comprometer o andamento subjacente (Askin, 1996, p. 62).
Além do chamado rubato “perfeito” (isto €, aquele que preserva o equilibrio métrico),
Askin (1996, p.63) atribui aos acentos agogicos um papel caracteristico na abordagem
de Joachim; tais acentos envolvem intensificagbes que ndo se limitam ao ambito
dindmico, mas incluem também um leve aumento na duracéo da nota. Essa atencao
a estrutura ritmica refletia uma orientacéo interpretativa de cunho mais classico do
que sentimental.

Eugene Ysaye (1858-1931), por sua vez, como representante da escola
franco-belga, adotava uma abordagem contrastante. Segundo Askin (1996), suas
gravacdes evidenciam o uso de um rubato extremamente livre e idiossincratico. Ysaye
frequentemente se desvinculava do acompanhamento, executando com tamanha
elasticidade temporal que ao pianista colaborador cabia manter um andamento
regular, sem antecipar ou tentar corresponder de forma previsivel a realizacdo ritmica
do solista.

Essa realizacdo ritmica mais independente (as vezes chamada rubato
melddico) tornava realmente dificil para o pianista acompanha-lo, mas criava um efeito
declamatorio e improvisatorio que impressionava. Ysaye levava ao limite a liberdade
ritmica romantica e influenciou discipulos como Jacques Thibaud e Mischa Elman,
cujas gravacoes também exibem rubato amplamente flexivel e desvinculado do pulso
rigido.

Askin continua, com por exemplo, com as gravacdes historicas de Sarasate
(como Zigeunerweisen, 1904), onde percebeu que rubato inserido de forma natural na
frase sem exagerar a ponto de perder a coesdao com 0 acompanhamento, ou seja
rubato tendia a servir a elegancia da linha melodica sem os atrasos extremos de

Ysaye.
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E ndo posso deixar de citar os estudos sobre o estilo de Fritz Kreisler. A sua
flexibilidade ritmica é uma das marcas mais reconheciveis do seu estilo interpretativo.
Seus andamentos tendem a ser mais dilatados do que os de seus contemporaneos,
permitindo um fraseado mais livre e expressivo. Essa caracteristica se manifesta por
meio de rubati frequentes, oscilacdes temporais sutis e agdgicas que modelam a linha
melodica com refinamento e lirismo.

Franco (2022), ao analisar tecnicamente gravacgdes de Kreisler de 1926 e 1942
da cadenza do Concerto de Mendelssohn, observa que o violinista emprega variacoes
de tempo que, embora livres, mantém coeréncia estrutural, contribuindo para uma
sensacao de espontaneidade controlada. Sasha Margolis (2022) também destaca que
o timing de Kreisler — embora altamente pessoal — nunca compromete a
inteligibilidade formal da obra, mas sim reforca o carater expressivo de cada frase
musical. Essa liberdade agdgica, associada ao charme vienense, tornou-se um dos
tracos estilisticos mais imitados do intérprete e permanece como referéncia histérica
para o entendimento da performance violinistica do inicio do século XX. Esses
exemplos ilustram a diversidade das praticas de rubato entre os mestres do violino
romantico.

Pesquisas em performance musical documentam que os violinistas tenderam
a adotar um ritmo mais estavel e rigoroso, com menos oscilacdes espontaneas de
tempo. Por exemplo, Ornoy e Cohen (2018) no artigo Analysis of contemporary violin
recordings of 19th century repertoire: identifying trends and impacts, analisaram
gravacodes e seus resultados apontam a “estabilizagao relativa do andamento e ritmo”
como uma caracteristica do estilo violinistico do meio do século XX. Grandes solistas
apés a década de 1930 (Heifetz, Milstein, Oistrakh etc.) geralmente mantinham o
pulso mais estrito, aplicando rubato de forma mais comedida se comparados aos
romanticos da geracao anterior. Esse movimento rumo a maior fidelidade ritmica pode
ser atribuido a mudancas de gosto estético (influéncia do modernismo e do
objetivismo musical da época) e as exigéncias técnicas das gravacdes em estudio,
gue pressionavam por execucgdes precisas.

Por outro lado, na virada para o século XXI observa-se uma revalorizagédo plural
das praticas histéricas. Ornoy e Cohen (2018) que analisaram também gravacdes
contemporaneas (1999-2017) de repertorio do século XIX que mostrou que 0s

violinistas atuais apresentam uma mescla de abordagens estilisticas, que € onde
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Daniel Guedes também se encaixa como veremos capitulos seguintes. Muitos
incorporam dispositivos expressivos tipicos da era romantica — como portamenti sutis,
ritardandi e accellerandi internos e articulacdo flexivel — dentro de uma estrutura
técnica moderna. Essa tendéncia reflete a influéncia do movimento de Interpretacéo
Historicamente Informada (HIP), cuja estética filtrou-se para o mainstream: hoje
jovens solistas transitam entre toques de estilo antigo e precisdo contemporanea,
quebrando a antiga divisdo entre “interpretacdo tradicional” e “interpretagao
historicista”.

Para encerrar esta secdo, é importante observar que o rubato — ou a
flexibilidade temporal — permanece um dos elementos centrais na interpretacdo do
repertério romantico no século XXI. As analises de gravacBes histéricas
demonstraram o grau de liberdade e retérica que caracterizava o fraseado dos
grandes mestres do romantismo, enquanto estudos comparativos evidenciam a
consolidacdo posterior de tendéncias orientadas por maior regularidade ritmica.
Atualmente, busca-se uma via intermediaria fundamentada em praticas
historicamente informadas: intérpretes assimilam recursos estilisticos do passado,
articulando-os as demandas técnicas contemporaneas e aos paradigmas estéticos em
vigor. No ensino, equilibra-se a aderéncia as indica¢des da partitura com a valorizacao
da liberdade interpretativa. Muitos pedagogos e performers experientes defendem que
o rubato deve ser empregado com intencionalidade estilistica, evitando-se sua
utilizacdo como efeito superficial ou ornamentacdo gratuita. Em qualquer
circunstancia, permanece como traco de identidade interpretativa — expressdo da
subjetividade do violinista — e, quando aplicado com discernimento, estabelece um
elo entre a intencao expressiva do intérprete e a estética romantica da obra, tal como
se observava nas performances de Joachim, Ysaye e Kreisler.

ApoOs destrinchar estes 6 parametros de analise, vale lembrar de Henrigue
Oswald, e sua relagdo com figuras centrais do romantismo europeu, como Hans von
Bulow. Um dos principais defensores da interpretagéo romantica, Bilow enfatizava a
flexibilidade ritmica e a liberdade expressiva como elementos essenciais para a
autenticidade musical. Inserido nesse ambiente artistico e cultural durante sua
formacao na Europa, Oswald assimilou essa abordagem, consolidando uma visao
interpretativa que transcendeu a rigidez notacional e privilegiou a expressividade na

performance.
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Ao assimilar esses principios, Oswald desenvolveu uma abordagem

composicional e interpretativa orientada por um ideal de equilibrio entre liberdade

ritmica e refinamento expressivo. Sua convivéncia com artistas que cultivavam a

elaboracdo das nuances interpretativas reforcou a concepg¢ao de que 0S recursos

técnicos deveriam estar subordinados a articulacdo afetiva da obra. Nesse sentido,

sua producdo exemplifica a forma como os ideais romanticos europeus foram

absorvidos em contexto também brasileiro.

A seguir, apresenta-se a tabela-resumo (Tab.2) proposta por Milsom (2020, p.

122), que compara as concepcoes estereotipadas do estilo romantico em contraste

com o moderno.

Tabela 2 — Entendimento estereotipados de romantismo e modernismo.

variaveis

Elemento Estilistico Modernista | Roméantico
Consideracéo cuidadosa do tempo X X
Tempo como um constituinte elastico da expressividade X
Ritmos variaveis tratados de forma informal X
Ampla gama de tipos de fraseado e articula¢des de arco X X
Liberdade para editar, alterar, acrescentar a notagéo X
Performance definida por uma ideia narrativa, gerada tanto melddica
guanto harmonicamente X
Alto grau de precisdo notacional privilegiando o detalhe X
Alto grau de flexibilidade notacional (e, as vezes, imprecisdo)
privilegiando ideias sobre o detalhe X
Mudancas expressivas baseadas em uma cuidadosa avalia¢do
linguistica da melodia X
Mudancas expressivas baseadas em uma cuidadosa avaliacdo do
contexto de humor X
Vibrato aplicado como uma parte basica de um bom som X
Vibrato usado, omitido, variado conforme o contexto
emocional/linguistico §
Dinamicas cuidadosamente observadas X
Dinamicas tratadas de forma variavel — adicionadas, alteradas, y
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Fonte: Milsom, 2020, p.122

Para evitar compreensdo equivocada do quadro acima, reforco que a
performance modernista ndo é necessariamente "menos expressiva" ou "inferior" ao
estilo romantico. A questédo neste quadro é poder observar como a pratica modernista
emprega seu conjunto de ferramentas expressivas, comedidas, porém com um alto
grau de sofisticagdo e controle. Em contraste, o estilo romantico usa uma abordagem
mais abrangente para a expressdo, onde praticamente todos os elementos da
performance sédo potencialmente moldaveis pelo intérprete.

No século XIX, os musicos e tedricos discutiam quais técnicas expressivas
poderiam ser usadas sem exceder o "bom gosto". No entanto, quase tudo era

considerado um recurso valido, desde que usado adequadamente.
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3. METODOLOGIA

Esta pesquisa se baseia em seis fontes primarias, a saber:

1.

um video de 2015 que registra a performance de Daniel Guedes
interpretando o Concerto para Violino e Orquestra de Henrique Oswald com
a Orquestra Sinfonica Brasileira (OSB), sob a regéncia de Lee Mills, maestro
norte-americano (GUEDES; MILLS; OSWALD, 2015a, 2015b)

uma fotocépia digital de um manuscrito autégrafo do compositor (Oswald,
1900), versédo para violino e orquestra, extraido dos anexos da dissertacédo
de Felice (1997) e proveniente do Arquivo Nacional, ao qual me referirei
como Ms-1900 (Oswald, 1900)

uma fotocopia digital de um manuscrito autografo copiado em 1904, versao
para violino e orquestra, cedido pela Biblioteca da ECA/USP, ao qual me
referirei como Ms-1904 (Oswald, 1904)

uma parte orquestral, fruto do trabalho de edicdo critica Felice em sua
dissertacdo de mestrado, referida como Ed-FELICE (Felice, 1997)

uma parte solo da edicao publicada pela Academia Brasileira de Musica
(ABM), editada por Herz Dawid Korenchendler, que chamarei de Ed-ABM
(Oswald, 2001a)

uma parte solo contendo interferéncias do violinista Erich Lehninger,
incluindo uma cadenza de sua autoria, também publicada pela ABM e
editada por Herz Dawid Korenchendler (Oswald, 2001b), a qual me referirei
como Ed-ABM/LEHNINGER (Oswald, 2001b)

Este estudo de caso realiza analises qualitativas e quantitativas de natureza

empirica, baseadas em excertos da parte solo do Concerto para Violino e Orquestra

de Henrique Oswald, conforme metodologias sugeridas por Nicholas Cook e Leech-

Wilkinson®. Inicialmente, foram selecionados trechos pontuais e representativos da

gravacdo de Daniel Guedes, escolhidos pela concentracdo de eventos técnicos e

expressivos relevantes em curto espaco de tempo, o que permitiu explorar com rigor

0s métodos manuais de analise sonora e visual. As analises qualitativas foram

realizadas por meio da escuta atenta e repetida e da observacdo detalhada de

9 (Cook, 2007, 2013, 2018; Cook et al., 2009; Cook; Leech-Wilkinson, 2009; Leech-Wilkinson, 2009)
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fotogramas extraidos do video, considerando parametros como altura, articulacao,
dindmica, ritmo, andamento e timbre. Na sequéncia, analises quantitativas de
espectrogramas e fotogramas dos mesmos eventos foram realizadas utilizando os
softwares Adobe Audition (2022) e Sonic Visualiser (2022), com medi¢cdes manuais.

Parte fundamental do processo consistiu também na transcricao integral da
parte solo interpretada por Daniel Guedes, incluindo a cadenza da sua autoria,
apresentada nesta tese como Anexo 1. Essa transcricdo foi elaborada a partir da
escuta minuciosa da gravacdo e permitiu 0 mapeamento detalhado das escolhas
interpretativas do performer.

Posteriormente, a investigacdo foi ampliada para abarcar um corte mais
extenso da obra, buscando consolidar a compreenséo dos padrdes técnico-musicais
presentes na performance, sem, no entanto, pretender a analise exaustiva da
totalidade da gravacéo.

Os exemplos musicais apresentados ao longo da tese sao construidos a partir
da combinacéo entre excertos de partitura, fotogramas e espectrogramas extraidos
da gravacao, com o objetivo de explicitar as relacdes entre texto musical, som e gestos
expressivos ha performance de Daniel Guedes.

Quanto a descricdo das notas na transcricdo e nas analises subsequentes,
adota-se o sistema de notacao cientifica em que o D6 Central é identificado como D63
ou D63 , também grafado como C3. Essa convencéo foi utilizada para uniformizar a
indicacao de alturas ao longo da tese, tanto nas transcrigcdes da parte solo quanto nas
analises de fotogramas e espectrogramas.

A descricdo das localizacdes dos eventos relevantes é realizada com precisao
de segundos ou de milissegundos, conforme a necessidade analitica. No inicio de
cada andlise (identificada pelos subtitulos correspondentes aos compassos), a
minutagem referida pode se basear tanto no arquivo de video completo (Guedes,
Oswald e Mills, 2015) quanto em excertos especificos, conforme a presenga ou nédo
de QR Codes.

Quando o exemplo analisado € acompanhado de QR Code, as indicacdes
temporais referem-se ao excerto extraido correspondente, contando a partir do inicio
desse trecho. Quando ndo ha QR Code associado ao exemplo, a minutagem refere-

se diretamente a linha do tempo do video completo.
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Para eventos pontuais, utiliza-se a marcacao de minutos e segundos, como em
[4:49], indicando a ocorréncia de um evento a 4 minutos e 49 segundos do inicio do
trecho (ou da gravacdo completa, conforme o caso). Quando necessario um nivel
maior de preciséo, a marcacao inclui milissegundos, como em [4:47.901], assinalando
4 minutos, 47 segundos e 901 milissegundos.

Para trechos que abrangem a duracédo de varios eventos, utiliza-se a notacéo
em intervalos, como [4:49-4:54] ou [4:47.901-4:58.608], representando a extensao
entre os tempos inicial e final, sempre seguindo a mesma légica de referéncia (excerto

ou gravacao completa).

3.1 Conceitos e modelos para as analises de performance em video

A analise de performance musical desenvolvida nas ultimas décadas propde-
se a ultrapassar os limites da partitura, concebendo a pratica interpretativa como um
processo de elaboracdo expressiva dotado de multiplas camadas de complexidade.
Em vez de restringir-se a reproducao precisa do texto musical, esse campo valoriza
as decisOes interpretativas dos musicos e 0s modos pelos quais tais escolhas
articulam dimensd@es estéticas, histdricas e sociais da performance. O material teérico
gue sustenta essas abordagens segue diversas vertentes; dentre elas, destaco as
publicacdes vinculadas ao AHRC Research Centre for the History and Analysis of
Recorded Music (CHARM), particularmente os trabalhos conduzidos por seu
investigador principal, Nicholas Cook.

Conforme descrito por Nicholas Cook (2013, p. 1), “a experiéncia da
performance ao vivo ou gravada € uma forma primaria da existéncia da musica, ndo
apenas o reflexo de um texto notado.” Com isso, ele sublinha que a performance deve
ser entendida como uma pratica criativa que transforma a partitura em uma
experiéncia estética unica. Dessa forma, a performance assume um papel
fundamental na comunicagé&o de significados, mediando a relagéo entre o compositor
e 0 ouvinte, e situando a obra dentro de um contexto histérico e cultural especifico.
Cada performance, portanto, € uma experiéncia singular, influenciada pelo ambiente,

pelo publico e pelo momento em que ocorre.
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Cook enfatiza que, ao investigar a masica como performance, reconhecemos
que o intérprete é muito mais do que um mero executor de um conjunto fixo de
instrugbes musicais. Ele se torna um mediador entre o compositor e o ouvinte,
moldando a experiéncia musical através de sua propria interpretacao e escolhas de
estilo. Cook argumenta que “a performance transforma a partitura em uma experiéncia
estética Unica, onde o intérprete se engaja em praticas criativas influenciadas pelo
contexto histérico e cultural” (2013, p. 1,2). Essa discussao contrasta com a visao
tradicional da analise musical, que prioriza a partitura como a fonte definitiva de
significado, deixando pouco espaco para a variabilidade e a expressao pessoal (Cook,
2018, p. 16-19).

Essa observacdo aparentemente Obvia precisa ser feita porque,
tradicionalmente, a musicologia tem se concentrado nas partituras e ndo nas

apresentagdes, o que significa que ela atribui a criatividade aos compositores
e suas obras, e ndo ao que os artistas fazem com elas. (COOK, 2018, p.16)

91

A importancia de uma analise multidisciplinar que inclua a expressividade, 0s
gestos fisicos e o contexto social do intérprete ja € uma tendéncia em varias pesquisas
contemporéneas, e € através da integracdo de conceitos, ferramentas e
direcionamentos que permitem uma compreensao mais completa da performance
musical, valorizando ndo apenas a execucao técnica, mas também as decisdes
estéticas e expressivas que caracterizam a pratica interpretativa. A analise de
performance, com base nesses conceitos e modelos, expande o papel do pesquisador
para além da simples andlise de notacdo, permitindo a investigacdo de como cada
escolha interpretativa contribui para uma experiéncia musical singular.

Essas perspectivas abrem caminho para esta analise que valoriza tanto a
interpretacdo como uma pratica criativa quanto as especificidades técnicas e fisicas
da execucao musical.

Para organizar as ideias referentes a andlise de performance musical, tornou-
se necessario selecionar e definir conceitos que enfatizassem a expressividade e o
significado abordados nesta pesquisa. Essa escolha possibilitou compreender o papel

do intérprete como criador e comunicador, bem como a forma pela qual o musico

93Qriginal: This apparently obvious point needs making because musicology has traditionally focused
on scores rather than performances, which means that it has attributed creativity to composers and
their works rather than what performers do with them.
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constroi a narrativa musical e transmite suas intencdes expressivas ao publico,
conforme proposto por Cook. Os conceitos listados a seguir foram explorados de
modo nao exaustivo, mas em extensdo suficiente para fundamentar a metodologia
adotada nesta tese:

Expressividade: 'Onde mora a expressividade?' Essa questdo norteou meu
entendimento nesta pesquisa e foi o primeiro conceito explorado. A expressividade,
coracdo da performance musical, refere-se a capacidade de a execucao transcender
as indicacdes rigidas da partitura, transmitindo emocéo e significado ao ouvinte.
Leech-Wilkinson (2009, p. 157) argumenta que ela é causada por eventos breves e
frequentes, capazes de sugerir certos significados.

Gestos expressivos: Gestos expressivos sao irregularidades intencionais nos
aspectos acusticos da mausica (altura, amplitude e duracdo), introduzidas pelo
performer para enfatizar notas ou acordes, criando efeitos emocionais ou imagens
sonoras. Eles transcendem a notacdo musical, ajustando notas em relacdo ao
contexto e tornando-as expressivas. Sua percep¢ao depende da intensidade e do
guanto se desviam do padrao estabelecido. (LEECH-WILKINSON, 2009, p. 156-162)

Estilo de performance: Estilo de performance é o conjunto de gestos
expressivos que definem a identidade do intérprete (‘estilo pessoal’), mas também
reflete tradicbes de uma época ou cultura (‘estilo de época’ ou 'nacional’). Dinamico,
ele se transforma ao longo do tempo, e sua analise exige aten¢éo ao contexto histérico
e cultural para decifrar seus significados. (LEECH-WILKINSON, 2009, p. 156-162)

Comunicacdao na performance: Para Leech-Wilkinson (2009), a comunicac¢ao
musical € 0 eixo que conecta intérprete e publico. Por meio de gestos expressivos, 0
performer cria metaforas sonoras e visuais que 0 ouvinte associa a experiéncias
prévias, transformando a performance em um dialogo indireto. Nesse processo, 0 som
transcende a partitura, tornando-se veiculo de inten¢des ndo apenas auditivas, mas
também viscerais — como quando um rubato ou um gesto cénico evoca emogdes sem
necessidade de mediacdo racional. Essa dinamica é ampliada por outros elementos
cénicos. Como observa Borém (Borém, 2018, p. 3), "gestos, expressoes faciais e
iluminacdo de palco integram a construcdo do estilo performatico”, reforcando a
natureza multissensorial da experiéncia. Cook (2018, p. 3)sintetiza: a performance é
"um processo de criacdo de significado”, onde as escolhas do intérprete — sejam

sonoras, corporais ou espaciais — acrescentam camadas sociais e emocionais ao
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contexto musical. O resultado € uma narrativa hibrida, em que a mensagem artistica
se transmite simultaneamente pelos sentidos e pela cultura compartilhada.

Significado na performance: Na performance musical, o intérprete assume o
papel de narrador, estruturando o discurso e moldando a narrativa sonora ao longo do
tempo. Como escreve Cook (2007, p. 223), a performance vai além da reproducéo de
notas: € um processo ativo de 'construcdo de significado'. Nesse processo, a
‘potencialidade semidtica’ (a capacidade da musica gerar sentidos) € negociada entre
performer e publico, resultando em uma ‘heterogeneidade semidtica’ — ou seja,
multiplas camadas de interpretacdo convivendo na mesma obra.

Contexto Social e Cultural da performance: O contexto social e cultural
influencia diretamente as escolhas interpretativas e a recep¢ao da obra, vinculando-a
a uma triade temporal: o0 passado (do compositor), o presente (do intérprete) e o futuro
(do publico). Para Cook (2007, p. 222), a performance € uma pratica sociocultural,
onde significado musical surge da cocriacdo entre performer e ouvintes, mediada
pelas interagfes do momento historico.

Identidade da Obra Musical: Cook (2007) aborda a identidade da obra musical
como uma 'rede de semelhancas familiares' — conceito que deriva da filosofia de
Wittgenstein, referindo-se a interpretacdes que compartilham tracos em comum, sem
um nucleo fixo. Assim, a obra existe como um conjunto dinamico de versfes, nunca
reduzivel a uma Unica forma 'definitiva.

Autonomia e Didlogo na Analise Musical: Cook (2007, p. 292-295) questiona
a autonomia absoluta da musica, propondo que a interpretacdo nasce de um dialogo
entre sua estrutura profunda e elementos superficiais (temas, tdpicos). Essa relacéo
dialégica integra ndo apenas a obra em si, mas também as respostas de intérpretes
e ouvintes.

Os conceitos adotados nesta tese tratam a performance como uma pratica
comunicativa e expressiva, por meio da qual o intérprete mobiliza uma ampla gama
de recursos estilisticos e técnicos para configurar uma experiéncia estética dotada de
sentido para o ouvinte. A analise desses elementos visa a producéo de conhecimento
relevante, que permita o acesso a diferentes angulos interpretativos — seja por meio
do aprofundamento da leitura analitica da obra, da consideracdo de seus contextos
socioculturais ou da elucidacdo do papel do intérprete na construcao de narrativas

musicais.
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Loureiro (2006), com seu artigo A pesquisa empirica em expressividade
musical, apresenta uma sintese introdutoria consistente, em lingua portuguesa, sobre
o desenvolvimento das investigacdes relacionadas a expressividade na performance
musical, constituindo uma referéncia Gtil para leitores interessados em aprofundar-se
nesse campo de estudo.

No capitulo 9 do livro The Cambridge Companion to Recorded Music (Cook et
al., 2009) discorre sobre diversas metodologias para a andlise de gravacées com o
objetivo de explicar como a performance gravada pode ser interpretada e estudada.
Ele nos descreve os caminhos trilhados anteriormente e as ferramentas de pesquisa
em analise.

Cook nos ajuda a introduzir o conceito de “ampliacao da escuta” (2009, p. 222)
ou simplesmente “escuta atenta”, enfatizando métodos de analise qualitativa que
envolvem escutar as gravacoes com atencao, anotando os mais diversos elementos,
tais como os ritmicos, dinamicos e articulacbes com o uso de ferramentas que
poderiam partir das mais simples, como um reprodutor de CD e um crondmetro. Esse
método permite uma andlise detalhada e descritiva, baseada na experiéncia auditiva
direta do pesquisador, proporcionando uma compreensdo do estilo interpretativo de
diferentes periodos. Robert Philip, por exemplo, aplicou essa técnica em estudos
sobre performances de Chopin, demonstrando as mudancas estilisticas ao longo do
tempo (COOK, 2009).

Leech-Wilkinson observa que a comparacao entre multiplas gravacdes de uma
mesma obra evidencia o grau de abertura da musica a interpretacdo, ao demonstrar
como a multiplicidade de abordagens — seja entre diferentes intérpretes, seja por
parte de um mesmo intérprete em momentos distintos — exp0de varia¢des de estilo e
transformacdes na realizacao performatica. A partir dessa perspectiva comparativa, o
autor sustenta que a interpretacdo de uma obra pode assumir configuracdes
substancialmente distintas, moduladas pelas circunstancias historicas, estéticas e
intencionais envolvidas em cada realizacdo. Essa linha investigativa concebe a
performance como pratica dindmica, sujeita a constantes reformulacdes, cuja
documentacdo fonogréfica fornece subsidios concretos para estudos analiticos
sistematicos. (LEECH-WILKINSON, 2009)

Aléem dos métodos mais qualitativos, para os métodos mais quantitativos, ou

autores (Cook e Leech-Wilkinson) exploram o uso de softwares para coleta de dados
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e visualizagbes, como o Sonic Visualiser, que possibilita a sincronizacdo de varias
gravacdes de uma mesma obra permitindo ao pesquisador navegar pelas gravacoes
de forma semelhante ao estudo de uma partitura, facilita o acompanhamento
detalhado de nuances ritmicas e dinamicas, permitindo uma escuta analitica que
auxilia na identificacdo de particularidades expressivas de cada intérprete além de
outras funcionalidades que equiparam a visualizacdo do material tal como se
pudéssemos fazer com a partitura.

Essa ferramenta se mostra particularmente eficaz para comparacoes
minuciosas entre performances, contribuindo para o exame das variacdes
interpretativas entre diferentes artistas. Sua aplicacédo tornou-se central em analises
de maior precisdo técnica, uma vez que disponibiliza representacdes gréficas
detalhadas das gravacBes. Com isso, torna-se possivel contrastar interpretacdes
diversas de uma mesma obra, bem como investigar recorréncias estilisticas em
execucdes de um mesmo intérprete, evidenciando nuances que poderiam nao ser
plenamente perceptiveis em uma abordagem exclusivamente auditiva.

Uma das ferramentas visuais elogiadas por Cook € o espectrograma, que
consegue representar aspectos sonoros como frequéncia, intensidade e timbre em
um grafico tridimensional. Essa representacdo grafica permite ao analista explorar
nuances como o vibrato, portamento, a articulacéo, e inclusive timbre até certo ponto,
elementos que geralmente ndo sao anotados em partituras tradicionais. O
espectrograma facilita a visualizacdo dos elementos expressivos da musica,
enriguecendo a analise e a interpretacdo da performance gravada (COOK, 2009, p.
225). No entanto, Leech-Wilkinson (2009) discute as limitagcdes do uso exclusivo de
espectrogramas, ressaltando a importancia de associa-los a escuta. Ele argumenta
que, embora 0 espectrograma apresente uma visualizacdo detalhada do som, nem
todos os detalhes visuais correspondem a percep¢do auditiva, 0 que pode gerar
interpretacbes desproporcionais. Assim, 0 espectrograma deve ser utilizado como
ferramenta de apoio para aprimorar a escuta e compreender melhor os aspectos
discriminaveis do som.

Cook observa que a elaboracdo de graficos de tempo ou dindmica constitui
apenas uma etapa preparatoria para a analise propriamente dita, afirmando que:

O resultado de tudo isso € que a preparacao de graficos de andamento ou
din&dmica ndo marca mais o fim do processo, como muitas vezes parecia ser
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0 caso no passado: hoje em dia, isso significa que vocé esta pronto para
comecar o trabalho real de andlise (Cook, 2009, p. 232) 92

Na andlise de performance musical, a interacdo entre texto, som e imagem
constréi o que Fausto Borém (2018) denomina como um “ambiente performatico” —
uma experiéncia completa que transcende a execucao das notas e envolve o publico
em uma narrativa interpretativa completa. Borém (2018) sugere que o trinbmio texto-
som-imagem ¢é fundamental para captar como o intérprete, ao se engajar na
performance, cria uma conexao Unica entre a estrutura da obra (texto), a execucéo
sonora (som) e os elementos visuais (imagem). Ele explica que “a integragao de texto,
som e imagem enriquece a andlise de performance musical, proporcionando uma
visdo abrangente da expresséo do intérprete” (BOREM, 2018, p. 5).

A partitura (texto) atua como ponto de partida da interpretacdo, funcionando
para o0 musico como uma estrutura a partir da qual a obra € moldada. No entanto, a
execucao sonora (som) e a presenca visual (imagem) do intérprete transformam essa
estrutura em uma experiéncia sensorial e emocional completa. Nesse contexto, Cunha
(Cunha, 2006, p. 53-54) observa que o intérprete deve se preocupar ativamente nao
apenas com a execucdo das notas e dos fraseados, mas também com a qualidade
sonora final, atuando de maneira consciente para criar um ambiente estético que
reflita seus anseios timbristicos e expressivos. Essa concep¢do amplia a nogdo de
interpretacdo ao incluir também os elementos visuais e corporais — como gesto,
postura e presenca fisica — que se tornam extensdes visiveis da inten¢ao artistica do
performer.

O som, portanto, ndo é apenas um veiculo para as notas, mas um canal atraves
do qual o intérprete comunica emocdo e intencdo. No contexto de performance,
elementos como o vibrato, o uso do arco e a intensidade sonora sdo manipulados
para criar efeitos que capturam a atencao do publico. Franco (2020), em suas analises
de gravacodes de Fritz Kreisler, observa como escolhas interpretativas, como o0 uso do
vibrato e o portamento, contribuem para a construgdo de uma narrativa expressiva
densificada por gestos associados a tradicdo retérica do violino romantico, dita

“emocional”.

92 QOriginal: The result of all this is that the preparation of tempo or dynamic graphs no longer marks the
end of the process, as all too often seemed to be the case in the past: nowadays it means you are
ready to start on the real work of analysis
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O terceiro componente do trindbmio, a imagem, amplifica essa comunicacéo,
servindo ao publico com informacgdes visuais que complementam o som e criam um
“ambiente performatico” completo. Borém (2018) ressalta que a presenca fisica e 0s
gestos do intérprete sdo essenciais para transmitir as inten¢des expressivas que nao
podem ser traduzidas apenas pelo som. Segundo ele, “elementos como gestos,
expressdes faciais e até iluminacdo de palco se tornam partes fundamentais na
construcdo de estilos de performance” (BOREM, 2018, p. 3). A postura, a expressao
e a movimentacao do musico no palco ajudam a intensificar a conexao com o publico,
criando uma narrativa que transcende a partitura.

Em um ambiente performatico, o publico ndo apenas escuta a musica, mas
vivencia uma interpretacdo completa que é moldada pelo espaco, pela presenca do
intérprete e pela interacdo entre os elementos sonoros e visuais. Ao construir essa
experiéncia, o intérprete utiliza o trinbmio texto-som-imagem para gerar um impacto
gue ressoa tanto auditivamente quanto visualmente, envolvendo o espectador em
uma atmosfera que realca a singularidade de cada performance.

A analise de performance musical contemporanea reconhece a importancia de
integrar elementos audiovisuais para capturar as multiplas dimensdes da expressao
do intérprete, tal como acontece com esta pesquisa que busca envolver também as
imagens do video de Daniel Guedes, e para este contexto o Método de Analise de
Audios e Videos de Musica (MAAVm), desenvolvido por Fausto Borém (2018), surge
como uma resposta diante desta necessidade, servindo como um sistema detalhado
para explorar a interacao entre som, imagem e texto na performance musical. Borém
argumenta que a analise tradicional, focada unicamente no som, muitas vezes ignora
aspectos fundamentais da comunicacdo performatica, como gestos, expressdes
faciais e até mesmo elementos cénicos que fazem parte da experiéncia visual do
publico. Ele explica que “a performance pode se tornar um ato cénico, onde elementos
visuais como gestos, expressdes e aderecos de palco contribuem para a criagéo de
significado, permitindo que o intérprete transmita sua interpretacdo e expressao da
obra” (BOREM, 2018).

A aplicacdo do mAAVm adaptada mostrou-se metodologicamente adequada
para 0s objetivos desta pesquisa, uma vez que oferece uma abordagem
multidimensional que integra ferramentas como o MaPA (Mapa de Performance
Audiovisual), a EdiPA (Edicdo de Performance Audiovisual) e a EdEsP (Edicéo
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Espectrografica de Performance). Cada uma dessas ferramentas cumpre funcdes
analiticas distintas, permitindo examinar desde elementos expressivos especificos até
aspectos estruturais da dimenséo visual da interpretacdo. Borém (2018) observa que
o0 MaPA, por exemplo, viabiliza a extracdo de quadros visuais de uma performance,
registrando gestos e microacdes corporais implicadas na producdo musical. Segundo
o autor, “o MaPA permite ao pesquisador capturar e visualizar momentos chave da
performance, como expressdes faciais ou mudancgas de postura, que refletem a
intencdo expressiva do intérprete”. (BOREM, 2018).

A ferramenta EdiPA complementa essa analise ao funcionar como um sistema
de notacdo grafica voltado a representacdo da interacdo entre som e imagem na
performance musical. Segundo Borém (2018), trata-se de um recurso que documenta
o desenvolvimento expressivo ao longo da execucéo, incluindo parametros como
intensidade sonora, duracdo e variacdes ritmicas. Ele aponta que a EdiPA apresenta
uma representacéao visual da dinamica e do timing na performance, contribuindo para
a compreensdo dos procedimentos adotados pelo intérprete na construcdo da
narrativa musical. Esse tipo de notacdo torna-se particularmente relevante para
capturar a continuidade da expressdo musical, sobretudo em repertérios que exigem
articulacado constante entre dominio técnico e realizacao afetiva codificada.

Para a andlise detalhada de aspectos sonoros especificos, a EdEsSP (Edicao
Espectrografica de Performance) é uma representacdo espectrografica dos sons
emitidos pelo intérprete, permitindo uma analise minuciosa de parametros como
vibrato, portamento e modulacéo de intensidade. Franco, (2020), ao utilizar técnicas
de andlise espectrografica em gravacdes de Fritz Kreisler, mostrou como a EdEsP
pode revelar nuances estilisticas que enriquecem a interpretacéo da obra.

A combinacdo dessas ferramentas possibilita uma leitura integrada da
performance, articulando dados auditivos, visuais e graficos em um mesmo processo
analitico. Borém (2018) enfatiza que a combinacdo do MaPA, EdiPA e EdESP no
MAAVm possibilita uma analise abrangente, que abarca tanto os elementos auditivos
quanto visuais da performance. Ele afirma que “0 mAAVm integra a avaliagao auditiva,
visual e contextual da performance musical, visando uma sintese dos achados que
potencialmente leva a uma visdo conclusiva sobre as técnicas e estilos de

performance” (Borém, 2018). Isso proporciona ao pesquisador uma compreensao
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mais profunda da performance, onde cada elemento contribui para a comunicacao do
significado da obra.

Quanto as andlises de arcadas, o procedimento adotado baseou-se na
observacdo detalhada da gravacdo de Daniel Guedes disponivel no YouTube,
utilizando o recurso de reproducdo em velocidade reduzida (0,25X) para uma
identificacdo mais precisa dos gestos de arco. Foram anotadas manualmente as
direcbes de arcada para cima e para baixo, assim como a presenca de ligaduras,
estabelecendo um mapeamento preliminar das escolhas interpretativas em relagéo a
conducéao do arco.

No decorrer da andlise, constatou-se a necessidade de transcricdo especifica
da segunda cadéncia do primeiro movimento, devido a sua complexidade e a
importancia de se compreender integralmente as op¢des de arcada utilizadas nesse
trecho. A transcricdo foi realizada manualmente, respeitando as articulacdes e
indicacdes de arcada observadas no video.

Com esses dados sistematizados, foi possivel realizar uma analise qualitativa
das decisOes de arcada adotadas por Daniel Guedes, considerando a relacéo entre
técnica, fraseado e expressdo musical. As informacdes coletadas serviram de base
para a interpretacdo dos critérios que orientaram a construcdo do gesto de arco ao
longo da performance.

Quanto as analises de dedilhado, o procedimento adotado seguiu a mesma
metodologia aplicada a identificacdo das arcadas. A gravagdo de Daniel Guedes foi
assistida em velocidade reduzida (0,25X) no YouTube, permitindo a observacao
atenta da movimentacdo dos dedos da mé&o esquerda. As posi¢cdes de dedilhado
foram anotadas manualmente, buscando registrar a escolha dos dedos e as eventuais
mudancas de posi¢ao.

Em alguns poucos trechos, devido a baixa resolu¢éo do video, néo foi possivel
determinar com absoluta certeza o dedo utilizado em determinados momentos. No
entanto, essas lacunas foram solucionadas por meio da analise contextual:
considerou-se a sequéncia de dedilhado anterior e posterior a duavida, além da
observacgéo da vibracdo caracteristica de cada dedo durante a execucédo do vibrato, o
gue permitiu inferir com elevado grau de confiabilidade o dedo empregado.

Assim, apesar das limitagdes pontuais de visibilidade, foi possivel construir um

mapeamento suficientemente preciso das escolhas de dedilhado de Daniel Guedes,
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servindo de base para a analise qualitativa de suas decisGes técnicas e expressivas
ao longo da performance.

Quanto as andlises do portamento, utilizei as maneiras de classificacdo
elaboradas por alguns autores adaptados para esta pesquisa. Uma delas é a tipologia
proposta por Ribeiro e Borém (2017, p. 11), voltada a analise de performances vocais
e instrumentais, que categoriza o portamento de acordo com sua localiza¢ao no corpo
da nota musical em trés tipos principais:

1) Portamento Inicial (PI) (initial: ocorre no inicio da nota de chegada. O
glissando inicia logo apds a nota de origem e se estende até o inicio da nota seguinte.

2) Portamento Conclusivo (PC): situa-se na parte final da nota de origem. A
nota de partida € mantida em sua altura até o final, e o glissando é realizado nos
altimos momentos da nota, antes da transicdo para a seguinte, funcionando quase
como uma “cauda” expressiva.

3) Portamento com Nota Intermediaria (PNI): caracteriza-se pela presenca de
uma altura intermediaria claramente audivel entre as duas notas, resultando em um
portamento perceptivelmente mais elaborado, com carater melédico préprio.

Essa tipologia possibilita uma observacdo mais precisa do funcionamento do
portamento no interior da estrutura fraseolégica, evidenciando sua funcéo expressiva
em contextos performaticos instrumentais.

Outra classificagéo relevante quanto ao momento de realizagéo do portamento
encontra-se no Metodo pratico di canto italiano (Vaccai, 1832), A Licao XIIl é
inteiramente dedicada a pratica do portamento no contexto da escola vocal belcantista
oitocentista, revelando ndo apenas os preceitos expressivos da tradicdo operistica
italiana, mas também uma nomenclatura que atravessou geracfes e permanece em
uso entre violinistas de hoje.

MODO DE LEVAR A VOZ

Levar a voz ndo deve ser entendido como arrastar abusivamente de uma nota
para outra, mas sim unir perfeitamente um som ao outro. Quando se sabe
ligar bem as silabas, como foi indicado na primeira Licdo, serd mais facil
aprender o modo de fazé-lo. No entanto, apenas a voz de um mestre
experiente pode dar uma ideia clara disso. Existem duas maneiras de levar a
voz. A primeira é antecipando quase imperceptivelmente, com a mesma
vogal da silaba anterior, a nota que se segue, como esta indicado no primeiro
exemplo. Em frases de muita graca ou de muita expressividade, isso produz

um bom efeito; mas abusar disso é um defeito, pois o canto acaba soando
afetado e mondétono. A outra forma, menos usada, é postergar quase
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imperceptivelmente a nota, pronunciando a silaba junto com a que esta sendo
deixada, como indicado no segundo exemplo.%? (Vaccai, 1832, p. 27-29)

Os termos portamento antecipado e portamento ritardato (ou atrasado,
postegado, adiado), empregados por Vaccai, continuam sendo amplamente utilizados
na pedagogia oral violinistica moderna. Por essa razéo, este método constitui um elo
conceitual entre préaticas vocais do século XIX e descricbes terminoldgicas ainda
correntes entre performers e professores. Nesta tese, adotam-se as designagdes
portamento antecipado e portamento adiado, conforme descritas a seguir.

1) O portamento antecipado — € aquele iniciado antes da segunda nota. Nesse
caso, a voz ou o instrumento comeca a glissar ainda na duragcdo da nota inicial,
“antecipando” quase imperceptivelmente a nota seguinte. Esse tipo de portamento faz
com que a segunda nota seja atingida ligeiramente mais cedo, unindo as duas notas
de forma suave. Nicola Vaccai explica que o portamento pode ser realizado
antecipando quase insensivelmente a segunda nota nos momentos finais da vogal da
nota precedente. (VACCAI, 1832, p.27)

2) O portamento atrasado (ou adiado), por sua vez, € realizado no final da
transicao, ou seja, a mudanca de altura acontece ap0s a sustentacéo da primeira nota
até perto do inicio da segunda. O efeito resulta em um arrastado rapido nos instantes
iniciais da nota de chegada, atrasando ligeiramente a conexao. Conforme descrito por
Vaccai (1875, p. 30), o portamento também pode ser obtido “adiando minimamente o
salto entre as notas até o primeiro momento da vogal na segunda nota”. Em ambos
0S casos, Vaccai salienta que “em frases que exigem muita graga e expressao, [0
portamento] produz um 6timo efeito, mas o abuso deve ser evitado”. (Vaccai, 1832, p.
30)

A Ultima classificacdo considerada neste trabalho refere-se a técnica de
execucao do portamento no violino, com base no dedo utilizado durante o deslize.

s

Essa distingdo é relevante no contexto dos instrumentos de cordas, em que a

9 QOriginal: MODO PER PORTARE LA VOCE. Per portare la voce non devesi intendere che si debba
trascinare da una nota all’altra come abusivamente si suol fare; ma unire perfettamente un suono
coll'altro. Quando si sappiano ben legare le sillabe, come si € indicato nella prima Lezione, se ne
imparera piu facilmente la maniera. La sola voce pero di un perito maestro € quella che ne pud dare
una distinta idea. In due modi si pud portare la voce. Il primo & anticipando quasi insensibilmente colla
stessa vocale della sillaba precedente la nota che segue, com’e indicato nel primo esempio. Nelle
frasi di molta grazia o di molta espressione produce un buon effetto; 'abusarne pero & difetto, perché
allora il canto riesce manierato e monotono. L’altro modo meno usato & posticipando quasi
insensibilmente la nota, e pronunziandone la sillaba con quella che si lascia; come € indicato nel
secondo esempio. (VACCAI, 1832, p. 27-29)
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mudanca de posicdo possibilita diferentes configuracbes de articulacdo entre duas
notas sucessivas.

1) Portamento com dedo de origem (same-finger slide): trata-se da execugéao
do portamento com o mesmo dedo utilizado na nota de partida. O portamento percorre
o trajeto entre as alturas mantendo-se o dedo inicial, e, se houver troca de dedo, esta
ocorre apenas apos a chegada a nova posicdo. O resultado sonoro tende a apresentar
um glissando audivel continuo entre os dois sons. De acordo com Carl Flesch (1924),
essa foi uma prética recorrente no repertério violinistico do século XIX, e figura entre
os procedimentos tradicionalmente associados ao estilo interpretativo daquele
periodo (também popularmente chamado de portamento classico).

2) Portamento com dedo de chegada (new-finger portamento ou substitution
slide): neste tipo, o violinista realiza a troca de dedo imediatamente apos a nota de
origem, de modo que o novo dedo designado para a nota de chegada percorre o
portamento até sua altura final. Conforme descrito por Ivan Galamian (Galamian,
1962, p. 27), essa configuracdo pode produzir um portamento com caracteristicas
sonoras distintas, frequentemente com menor énfase perceptiva no inicio do
movimento, o que possibilita uma maior variabilidade de resultados conforme o
contexto musical.

3) Portamento duplo: esse tipo envolve a participacéo de dois dedos diferentes.
O gesto inicia-se com o dedo da nota de origem, sendo substituido em determinado
ponto por aquele que realizara a nota de chegada. Esse procedimento resulta em uma
articulacdo composta, cuja curva sonora difere das demais formas de execucao

mencionadas. (Vide Fig.3)
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Figura 3 — Tipos de portamento a,b e ¢ de lvan Galamian.

The shift
3

G

e |

(a) 1 m

Fonte: (GALAMIAN, 1962, p. 27)

Essa tipologia evidencia que o portamento pode ser analisado também a partir
de critérios técnicos especificos, sendo a escolha do dedo de execucdo um dos
fatores que influenciam diretamente o resultado sonoro e a aderéncia estilistica do
gesto no repertorio interpretado.

Além da fundamentacado conceitual, busquei integrar uma perspectiva histérica
sobre o0 uso do portamento em gravacoes de violinistas do final do século XIX e inicio
do século XX

As primeiras investigacfes sistematicas sobre a duracdo de portamenti em
gravacdes historicas foram realizadas pelo AHRC (Leech-Wilkinson, 2009). A Tabela
3, utilizada como referéncia neste estudo, retine dados sobre a média de duracédo e o
desvio-padrdao dos portamenti de violinistas de diferentes geracdes, de Flesch

(nascido em 1873) até intérpretes contemporaneos.
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Tabela 3 — Duracao dos portamenti no violino a partir de Flesch.

Portamento average lengths (ms) and standard deviations

Violinist born Brahms Beethoven
av

av length sd length sd
Flesch 1873 1800 984 154.0 358
Kreisler 1875 1833 | 46.8 70.0 141
Hubermann 1882 1847 | 541 74.0 16.7
Busch 1891 1185 61.8
Szigeti 1892 1100 | 53.3
Kulenkampff 1898 72.0 16.4
Heifetz 1901 1143 | 491
Milstein 1903 116.2 | 582 50.0 141
Schneiderhan 1915 0.0
Shumsky 1917 63.3 250
Neveu 46 1919 106.0 | 63.1
Neveu 49 1919 1278 | 602
Stern 1920 950 622
Perlman 1945 50.0 141
Kremer 1947 758 215
Chung 1948 450 71
Mutter 1963 675 245
Bell 1967 48.0 13.0
Shaham 1971 1513 | 77.0
Vengerov 1974 1100 | 400
Barton 1975 126.4 | 508
Hahn 1979 0.0

Fonte: (Leech-Wilkinson, 2009)

Esses dados permitem uma comparagcdo aproximada entre estilos
interpretativos, evidenciando as variacdes na extensdo e na regularidade dos
portamenti ao longo do tempo.

No presente trabalho, a metodologia de coleta dos dados sobre portamento
baseou-se na andlise da gravacédo de Daniel Guedes para o Concerto para Violino e
Orquestra Op.29, de Henrique Oswald, utilizando o software Sonic Visualiser. A
identificacdo dos portamenti foi realizada de forma visual, observando a continuidade
de frequéncia entre notas no espectrograma. Para cada ocorréncia, foram medidos
apenas os dados de duracao temporal (em segundos), determinando-se o instante de
inicio e término do portamento. Nao foram realizadas medic¢des de intensidade sonora
(em decibéis), uma vez que o foco deste estudo recai sobre a duracdo e a

caracterizacao estrutural do gesto.
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E importante salientar que a percepcéo auditiva de um portamento depende
nao apenas de sua duracdo, mas também da sua projecdo dinamica em relacdo as
notas adjacentes. No entanto, a analise de niveis de intensidade sonora ultrapassava
0S objetivos desta pesquisa, que se concentrou em estabelecer padrdes temporais
consistentes. Para minimizar possiveis imprecisdes, adotou-se uma margem de erro
de £0,050 segundos nas medicoes.

Ainda que a auséncia de dados sobre intensidade limite a anélise perceptual
completa, os resultados obtidos sdo validos e consistentes para os propositos do
estudo, permitindo uma comparacao robusta entre a pratica de Daniel Guedes e as
tendéncias documentadas em gravacdes historicas. A partir dos dados de duracgéo e
da categorizacao tipologica adotada, foi possivel construir uma base sélida para a
analise critica do uso expressivo do portamento na performance estudada.

Quanto a anédlise do vibrato, a primeira abordagem adotada baseou-se na
forma de medicéao utilizada por Alfredo Ribeiro (2022), que consiste em realizar doze
medicbes parciais de frequéncia — quatro no inicio, quatro no centro e quatro no final
do vibrato — por meio de espectrogramas extraidos do software Adobe Audition.

Para Alfredo Ribeiro (2022), o vibrato possui dois parametros basicos: A taxa
do vibrato, em Hertz (nimero de ciclos da onda sonora por segundo) e que € uma
medida da periodicidade do ciclo (ou média dos ciclos) da onda sonora. A
profundidade do vibrato, em unidades de semitom temperado (ST), que é uma medida
do afastamento maximo (acima e abaixo) da onda sonora em relagédo a frequéncia
original da nota.

As taxas e profundidades parciais eram entdo calculadas com auxilio de uma
planilha Excel, por meio de uma férmula baseada na relacao entre tempo, frequéncia
e semitons (Figura 4).
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Figura 4 — Imagem da tabela para analise de vibrato segundo Alfredo Ribeiro

c2 - Fe || =ABS((34,62/2)*LN([2*A2/(A2+A3)))
A B C D E F G H
1 |FREQUENCIA|TEMPO|  PROFUNDIDADE (ST) TAXA (Hz) MEDIA - PROFUNDIDADE PARCIAL (PONTOS 1A 4)|  0,0000
2 [ 111 13,129 0,0000 5000,0000 MEDIA - PROFUNDIDADE PARCIAL (PONTOS 5 A 8)|  0.0000 ST
3 111111 [13.1291 10,0000 5000,0000 MEDIA - PROFUNDIDADE PARCIAL (PONTOS 9 A 12)] 0,0000
4 [ 11111 [13.1292 0.0000 5000,0000
5 11111111 [13.1293 0,0000 5000,0000 MEDIA - TAXA PARCIAL (PONTOS 1 A 4)[5000,0000
6 | 11111111 [13.1294 0,0000 5000,0000 MEDIA - TAXA PARCIAL (PONTOS 5 A 8){5000,0000] Hz
7 1111,1111 [13.1295 0,0000 5000,0000 MEDIA - TAXA PARCIAL (PONTOS 9 A 12){5000,0000
8 | 11111111 [13.129 10,0000 5000,0000
9 [ 11111111 _[13.1297 0.0000 5000,0000
10 1111,1111 [13.1298 0,0000 5000,0000 AMOSTRA - XYZWAV (01:01-01:04) |
11 111,111 [13.1299 0,0000 5000,0000
12 1111,1111_[13.1300 0,0000
1311111111 [13.1301
14
15
16
17 [PROFUNDIDADE MEDIA (ST) [TAXA MEDIA (Hz)|
18 \ 0,0000 | 5000,00
19
2n

Fonte: Alfredo Ribeiro (2022)

Durante o desenvolvimento da presente pesquisa, adotou-se uma segunda
forma de andlise, construida progressivamente a partir das demandas especificas do
corpus em estudo. Ao longo do processo, foram identificadas particularidades
matematicas que motivaram ajustes tanto no posicionamento do cursor quanto na
férmula de conversao de frequéncia em semitons, conforme descrito a seguir.

Em relacdo ao posicionamento do cursor, observou-se que a medicdo nos
limites superior e inferior da linha espectral — tal como inicialmente empregada por
Ribeiro — poderia, em determinados contextos, apresentar varia¢gées na definicdo da
frequéncia, especialmente em trechos onde ha maior curvatura na trajetéria espectral
(Figura 5). Esse aspecto levou a consideracédo de uma alternativa baseada no eixo de

maior densidade energética.
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Figura 5 — Comparacao entre as posi¢cées de medicao no espectrograma: abordagem de
Alfredo Ribeiro (2022) em azul e abordagem desenvolvida nesta pesquisa em amarelo.

Fonte: Elaboracgao Propria

Uma das fundamentacBes teoricas utilizadas para sustentar essa nova
proposta de analise baseou-se nos estudos de Helmholtz (Helmholtz; Ellis, 1895) e
Rossing (Rossing; Moore; Wheeler, 2014). Helmholtz observou que a percepc¢éo da
altura musical esta associada ndo aos limites extremos do espectro, mas as regides
de maior concentracao de energia acustica. Rossing reforca esse entendimento ao
destacar que a percepcao precisa da frequéncia se associa ao centro de massa do
formante, visualmente percebido como a zona mais brilhante do espectrograma.

Ademais, espectrogramas sao construidos com base na Transformada de
Fourier, que, em sua formulacgéo classica, considera a analise de um sinal infinito no
tempo como uma combinacao de frequéncias bem definidas. Contudo, a analise de
uma performance musical requer o exame de variagdes temporais no espectro, o que
demanda o uso da Transformada de Fourier de Tempo Curto (Short-Time Fourier
Transform — STFT). Essa técnica realiza mdultiplas transformagdes em janelas
temporais sucessivas, permitindo observar a evolucédo das frequéncias ao longo do
tempo, ainda que com perda de precisdo espectral, introduzindo uma zona de
incerteza em torno da frequéncia efetivamente emitida (Fulop; Fitz, 2006).

Para ilustrar visualmente a diferenca de resolucdo espectral mencionada no

paragrafo anterior, foram geradas trés representacdes espectrograficas da mesma
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passagem musical utilizando o software Adobe Audition, variando-se apenas o
parametro de janela da Transformada de Fourier. A Figura 6A exibe o espectrograma
obtido com uma resolugéo de 256 pontos, evidenciando tragos espessos e pouco
definidos — reflexo de maior precisao temporal, mas menor definicdo das frequéncias.
A Figura "6B, com resolucao intermediaria de 1024 pontos, mostra um equilibrio mais
nitido entre a clareza temporal e espectral, tornando as linhas mais delgadas e as
transicbes mais graduais. Por fim, a Figura 6C, gerada com uma janela de 2048
pontos, apresenta contornos finos, favorecendo a identificagao precisa da frequéncia

ao custo de uma menor sensibilidade as rapidas variacdes temporais.

Figura 6 - Variacdo da resolucéo espectral no Adobe Audition com diferentes janelas da STFT

A) Janela de 256 pontos: maior resolugédo temporal e menor precisdo espectral, com

contornos espessos.

B) Janela de 1024 pontos: equilibrio entre definicdo temporal e espectral, com linhas

intermediarias.

C) Janela de 2048 pontos: maior precisdo espectral e menor resolucdo temporal, com tracos

mais finos.

Com base nesses fundamentos, optou-se por direcionar a medicdo ao eixo
central da faixa de maior densidade espectral, em vez de realizar a leitura pelos
contornos superiores e inferiores. Essa adaptagdo buscou responder com maior

precisdo as caracteristicas especificas do vibrato analisado, especialmente em
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relacdo a profundidade, parametro em que pequenas alteracdes numericas podem
influenciar a percepcéo expressiva.

No que diz respeito a equacédo utilizada para calcular a distancia entre duas
frequéncias em unidades de semitons, observou-se que Alfredo Ribeiro (2022) propde
uma aproximacdo baseada na razdo entre a maior frequéncia e a média aritmética

entre os extremos. Tal abordagem pode ser visualizada na seguinte formulagéo:

_ fméxima + fminima

fmédia - 2

f maxima >

Amplitude = 12log, ( f
média

Amplitude — fméxima )

ln(Z) n ((fméxima + fml’nima)/z

34:62 ] ( zfméxima )
> n

Amplitude =

fméxima + fml’nima

Embora funcional, essa maneira mede apenas o afastamento da frequéncia
maxima em relacdo ao ponto médio do ciclo oscilatério (amplitude), realizando uma
estimativa parcial da profundidade do vibrato que deve ser compensada durante as

analises. Vale observar a definicdo de amplitude com a figura 7.

Figura 7 - Representacédo grafica da amplitude de uma onda senoidal

Amplitude

/TN

Fonte: Elaboracao propria.

A equacdo utilizada por Ribeiro trata-se de uma solu¢do que pode ser util em
contextos nos quais se dispde apenas de calculadoras com logaritmo natural (In), mas
gue se mostra menos pratica em planilhas eletrbnicas ou softwares especializados,
0s quais permitem o uso direto do logaritmo na base 2, dispensando arredondamentos

e compensacoes.
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Dessa forma, optou-se por empregar a formula tradicional, que usa diretamente
a distancia em semitons entre os extremos do ciclo vibratorio, sendo uma medida mais

precisa da profundidade total do vibrato:

Profundidade = 12log, (M>
fminima

No contexto desta pesquisa, adoto a definicdo de profundidade de vibrato

como o dobro da amplitude da oscilacdo de frequéncia observada no vibrato.

Considerando que, matematicamente, a frequéncia vibra acima e abaixo de um valor

médio®, a profundidade do vibrato corresponde a distancia total entre os extremos

superior e inferior dessa oscilagéo, ou seja, duas vezes a amplitude. (Figura 8)

Figura 8 - Representacédo do conceito “profundidade de vibrato”

Profundidade =
2 x Amplitude

l

Fonte: Elaboracao propria.

Com o objetivo de ilustrar de forma comparativa a diferenca entre a
aproximacédo proposta por Alfredo Ribeiro (2022) e a férmula tradicional utilizada
nessa pesquisa, foi elaborada uma tabela e um gréfico apresentando diferentes
“vibrati tedricos”®® com valores de frequéncia maxima igual ao A3 (440 Hz) e
frequéncia minima calculada pela definicdo das notas no temperamento igual através

da seguinte formulag&o (Hinrichsen, 2015)

% Embora a definicdo matematica de profundidade considere a oscilagdo da frequéncia em torno de
um valor médio, na prética violinistica essa média ndo é o ponto de referéncia adotado pelo performer.
O violinista, ao realizar o vibrato, posiciona o dedo inicialmente sobre a nota mais aguda — aquela
gue esta afinada — e oscila 0 som para frequéncias ligeiramente abaixo dela. Assim, a "crista" da
onda sonora corresponde & nota alvo, e toda a variacdo se da no sentido descendente, tornando o
eixo médio irrelevante do ponto de vista técnico-executivo.

95 Utilizo a expressao “vibrato teérico” para indicar que os valores empregados nos calculos ndo foram
extraidos de uma performance real, mas construidos artificialmente, com base em amplitudes
previamente definidas — incluindo variacdes extremas, como uma oitava completa — com o objetivo
de testar matematicamente o comportamento das férmulas em diferentes condi¢8es simuladas.



fref+st = fref

* 25t/12
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Onde f,.r é a frequéncia da nota base em Hz (escolhido A3, 440 Hz), st € o

intervalo (em semitons) desejado entre as frequéncias e f,..r.s: € a frequéncia da nota

a um intervalo st a partir de f,y.

Tabela 4 — Comparagdo numérica entre a profundidade do vibrato calculada segundo a
equacao TRADICIONAL baseada narazéo direta entre fosximo € fminimo» @ APROXIMACAO de

Ribeiro (2022) e o valor encontrado para 2x a APROXIMACAO de Ribeiro.

Notas

Frequéncias (Hz)

Distancias calculadas (st)

Mais aguda Mais grave

Maior Menor

TRADICIONAL APROXIMACAO 2x Aprox.

A3
A3
A3
A3
A3
A3
A3

A3
A3-0,2 st
A3-0,4 st
A3 -0,6 st
A3-0,8st

Ab3

A2

440 440,00
440 434,95
440 429,95
440 425,01
440 420,13
440 415,30
440 220,00

0
0,2
0,4
0,6
0,8
1,0
12

0,0000
0,0997
0,1988
0,2974
0,3953
0,4927
9,9600

0,000
0,199
0,398
0,595
0,791
0,985
4,9798

Fonte: Elaboragédo Propria

Figura 9 — Grafico de comparacéao entre a profundidade do vibrato calculada segundo a
equacdo TRADICIONAL baseada na razéo direta entre fiximo € fminimo» APROXIMACAO de

Ribeiro (2022) e o valor encontrado para 2x a APROXIMACAO de Ribeiro

Distancia calculada (ST)

1,2

0,8

0,6

0,4

0,2

0,000
0,0000

o

M Equacao Tradicional

04

§ N o398

B o2

£ I 0199
[ 0,0997

[ o0,1988

=3
=)

S I o505

0,8
0,791

I 0,2974

Distancia real entre notas (ST)

M 2x Aproximagao

W Aproximagao

Fonte: Elaboragéo propria.

0,3953

0,985

0,4927

Essa comparacao (Tabela 4, Figura 9) indica que a equacdo adotada nesta

pesquisa constitui uma alternativa conceitual e matematicamente mais aderente aos
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dados reais do vibrato. Esta equacdo aqui adotada é a medida mais fiel da
profundidade total do vibrato, eliminando a subestimacéo sistematica gerada pela
aproximacéao baseada na média aritmética.

Com base nesses critérios, a andalise do vibrato nesta pesquisa foi conduzida
com énfase em trés aspectos centrais:

(1) posicionamento do cursor no centro da regido de maior densidade
energeética do espectro (tanto para cristas quanto para vales) assumindo estes como
os valores extremos de fixima € fminima;

(2) calculo da profundidade méaxima do vibrato, em vez de médias parciais,
buscando identificar o alcance total da oscilagdo em cada caso. A decisdo por
apresentar a profundidade maxima — acompanhada pela imagem visual extraida do
espectrograma — visa possibilitar uma percepcdo mais intuitiva e concreta do
comportamento do vibrato, evidenciando seus limites e variagcbes ao longo da
performance,;

(3) manutencédo da andlise da taxa média de vibrato, considerando que a
performance de Daniel Guedes revelou relativa estabilidade ritmica.

Quanto as dindmicas, a analise baseou-se na escuta critica combinada com
a leitura de espectrogramas obtidos da gravacdo de Daniel Guedes, usando o0s
softwares Adobe Audition e Sonic Visualiser. Optou-se por ndo empregar medi¢des
em decibéis, ja que as condi¢cBes técnicas da gravacdo — como modelo de microfone,
posicionamento, acustica do ambiente e processamento de masterizacdo — nao
estdo disponiveis, o que comprometeria a confiabilidade desses dados. Ainda, a
medicao de decibéis por si s6 tem limitacbes para traduzir nuances expressivas em
performances musicais, pois varia drasticamente conforme as escolhas de captacao.

A modelagem dinamica foi, portanto, construida a partir da interpretacao do
brilho das cores e das dobras de frequéncia observadas nos espectrogramas: quanto
mais numerosas e amareladas as faixas superiores, maior a concentragao energética
percebida naquela regido espectral; quanto mais arroxeadas ou esmaecidas, menor
essa concentracdo. Essa codificacdo cromatica foi associada tanto a escuta analitica
quanto as indicacfes da partitura, possibilitando o delineamento de contornos
interpretativos com alguma preciséo. Para representar graficamente essas variagoes,
inseriram-se linhas pontilhadas brancas nos espectrogramas, tracando o perfil geral

da intensidade sonora em frases e semifrases. Em determinadas passagens, foram
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incluidas linhas internas que sinalizam inflex6es dinamicas no interior de uma mesma
nota ou agrupamento de notas, evidenciando variacfes de ataque e sustentacdo que
se manifestam mesmo em unidades formalmente estaveis. Esse conjunto de
procedimentos ajudou a identificacdo de tendéncias microestruturais e de
recorréncias interpretativas na performance de Daniel Guedes, configurando um
desenho dindmico de alta complexidade, intrinsecamente articulado a construcéo
narrativa da obra.

Quanto as realizagdes ritmicas, a analise teve inicio em nivel microtemporal,
com foco na medicdo precisa da duracédo de cada nota em milissegundos, a partir de
imagens espectrogréficas extraidas da gravacado de Daniel Guedes por meio dos
softwares Adobe Audition e Sonic Visualiser. Essa etapa permitiu observar padrdes
localizados de estiramento e compressao temporal, essenciais para caracterizar a
agogica da performance em trechos tecnicamente exigentes ou expressivamente
flexiveis.

Em um segundo momento, a andlise passou a considerar frases e semifrases
completas. Para essas unidades maiores, 0 pareamento entre partitura e
espectrograma foi mantido, mas ndo de forma estritamente vertical, j& que a
visualizagdo rigorosa se tornava inviavel em trechos mais longos, dadas as limitagdes
do software de notacdo musical e a densidade das informacdes visuais. Nesses
casos, a montagem das figuras foi guiada principalmente pela l6gica formal das frases
e pela clareza analitica. Para manter a precisdo da leitura, foram inseridas setas
verticais conectando diretamente os momentos especificos no espectrograma as
notas correspondentes na partitura, facilitando a associacdo entre o comportamento
temporal e os eventos musicais.

A anotacao visual foi estruturada em trés niveis graduais: (1) a aplicacéo de cor
roxa nas notas (seja cabeca, haste ou colchete) da partitura, designando
microflutuagdes temporais; (2) o emprego de setas horizontais como marcadores de
aceleracdo ou desaceleracdo perceptualmente discerniveis; e (3) a insercao de
terminologia convencional (e.g., accell., rall.) para denotar modificacbes de
andamento com intencionalidade expressiva e implicagdes estruturais. Tal arquitetura
analitica viabilizou a distingdo entre oscilagbes idiossincraticas da execucdo e

decisOes interpretativas deliberadas, estabelecendo um modelo de representacao
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ritmica calibrado as contingéncias técnicas e as demandas estéticas inerentes a

composicao.

3.2 LimitagOes da pesquisa

Em primeiro lugar, ndo foi possivel acessar outras gravagdes do Concerto para
Violino e Orquestra Op.29 de Henrique Oswald, além da performance registrada no
YouTube por Daniel Guedes em 2015. Essa limitac&o restringe a possibilidade de uma
analise comparativa, que contribuiria para ampliar o espectro de concepcdes
interpretativas da obra.

Além disso, o manuscrito original, arquivado no Arquivo Nacional, ndo pbéde ser
consultado diretamente devido as dificuldades de comunicacdo e as frequentes
mudancas de responsaveis pelo acervo. Utilizou-se, portanto, a copia disponibilizada
nos anexos da pesquisa de Felice (1997). Contudo, essa cépia apresenta trechos
faltantes ou desfocados, uma vez que o servico de reproducdo do trabalho foi
terceirizado, e a Universidade do Estado do Rio de Janeiro, onde a tese foi publicada,
até o momento, ainda ndo a disponibilizou em formato digital.

Este manuscrito em questdo, Ms19000, provavelmente representa a primeira
versdo do compositor, pois o final da obra contém as inscri¢cdes “Florenga” e “1900”
escritas com a caligrafia do proprio Oswald, sem outros apontamentos, enquanto o
manuscrito Ms1904 possui qualidade superior (pois foi disponibilizado virtualmente
pela prépria Biblioteca da ECA/USP por e-mail), mas se trata de uma copia autografa
feita no Rio de Janeiro em 1904, pois assim assina o proprio compositor no final da
obra.

Outro desafio relevante foi a falta de informagdes sobre o tipo de material
utilizado para a gravacdo de video e captacdo do som do instrumento na gravacao
analisada, tampouco o temperamento utilizado, e por isto estas variantes foram
descartadas.

Aspectos como a construcdo do violino e a marca das cordas utilizadas por
Daniel Guedes na performance de 2015 néo foram considerados nesta analise, assim
como a realizagdo de uma entrevista com o performer, sendo essa escolha

exclusivamente pessoal.
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N&o tive acesso a partitura utilizada por Guedes em sua interpretacédo, o que
limita a analise da fidelidade a notacao original e das possiveis escolhas estilisticas.
No entanto, € possivel inferir que ele tenha se baseado na edicdo da Academia
Brasileira de Musica (Ed-ABM) conforme veremos a seguir.

Essas limitacbes evidenciam a necessidade de integrar abordagens
guantitativas e qualitativas na avaliacao da performance musical. Ainda que restrito a
uma Unica gravacdo e sem a possibilidade de entrevistar o intérprete, um exame
minucioso da execuc¢do disponivel, aliado a procedimentos analiticos rigorosos, pode
ampliar a percepcdo tanto do Concerto quanto de seu contexto interpretativo,

revelando ainda seu papel no desenvolvimento do repertdrio violinistico nacional.
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4 ANALISE DO CONCERTO PARA VIOLINO E ORQUESTRA OP.29

4.1 A andlise critica e historica de Maluh Guarino de Felice, 1997

A dissertacdo de mestrado de Maluh Guarino de Felice, intitulada Edig&o Critica
do Concerto para Violino e Orquestra, Op. 29, de Henrique Oswald: Fundamentos da
Revisado da Partitura Autografa (1997), € uma referéncia fundamental para esta tese.
Como primeiro estudo dedicado a essa obra, seu trabalho vai além da edicao critica
da partitura autdgrafa, incluindo uma analise detalhada da composicao, relacionada a
dados histéricos importantes e ao contexto estético-musical da época. A autora
também investiga questbes técnicas e interpretativas que ainda se aplicam a
performance atual.

O principal objetivo da dissertagdo de Felice foi o de escrever uma edigéo critica
do concerto, baseando-se no manuscrito autégrafo preservado no Arquivo Nacional
do Rio de Janeiro. Sabendo da urgéncia de tornar o concerto acessivel a intérpretes
e pesquisadores, a autora, dentro da sua investigacao e expertise violinistica, buscou
seqguir trés passos: corrigir os erros de cOpia, esclarecer o que era ambiguo e
reescrever um texto musical que refletisse com alguma fidelidade as intencdes
originais de Oswald.

A pertinéncia deste trabalho, ndo s6 para esta tese, mas também para todos
gue a encontram, reside no fato de que, até entdo, o concerto permanecia
praticamente desconhecido do publico e nada explorado academicamente, ela foi a
primeira pesquisadora sobre o concerto (até onde se sabe). A edicdo critica dela
possibilita essa redescoberta da obra, e um ponto de partida para as futuras
interpretacbes e analises, contribuindo para a valorizacdo do legado de Henrique
Oswald na musica brasileira.

Felice adotou uma metodologia que ela mesma julga estar praticamente livre
de erros, a qual envolveu uma andlise minuciosa do manuscrito autégrafo, composto
por 135 péaginas e totalizando 4.573 compassos. A autora realizou varias revisdes
sobre a partitura, comparando as estruturas melddicas, ritmicas, harmonicas e

formais, tanto na parte do violino solo quanto nas partes orquestrais. A partir daqui ela
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identificou algumas inconsisténcias, omissdes e possiveis erros de notacdo, que
foram cuidadosamente corrigidas ou comentadas na edicéo critica.

Porém, em algumas observacdes durante a minha andlise pude perceber que
a edigéo critica de Felice ainda continha erros, e por ter sido a primeira, provavelmente
influenciou outras edi¢cdes posteriores a serem levadas pelo mesmo erro, como
observaremos em alguns dos exemplos musicais a partir da secdo a seguir. Encontrar
disparidades entre manuscrito e edicdes ndo € um dos focos da minha tese, mas
enquanto influenciar o resultado na performance, isto sera demostrado nos exemplos
correspondentes.

Um cuidado relevante na construcdo da edicdo critica por Felice foi a
manutencao integral das anotacdes originais de Oswald. Felice optou por preservar
as indicagbes do compositor, colocando-as abaixo da parte do violino solo. As
sugestbes da revisora, quando necessarias para facilitar a execucao ou clarificar
intencdes interpretativas, foram inseridas acima da partitura e devidamente
justificadas no preféacio da edicdo. Isso € excelente, pois, com a mesma partitura, o
intérprete tem acesso tanto as indicagdes originais do compositor quanto as sugestdes
da revisora, permitindo-lhe o livre-arbitrio para criar a partir do material original,
considerar as revisées ja maturadas ou até mesmo interpretar de maneira diferente,
tendo mais uma referéncia.

Em sua dissertacao, Felice insere o Concerto para Violino e Orquestra, Op. 29,
de Henrique Oswald, no contexto da producdo romantica europeia do final do século
XIX e inicio do XX. A autora observa que, embora o compositor tenha permanecido a
margem do nacionalismo musical brasileiro em vigor a época, sua obra se caracteriza
pelo rigor formal e pela elaboracdo harmdnica refinada — tracos que remetem a sua
formacdo no exterior. No caso especifico do Concerto, essa filiacdo estética se
concretiza por meio da adogdo de uma estrutura tradicional do género, aliada a um
tratamento expressivo e técnico distintivo.

Felice detalha a estrutura formal do concerto, composto por trés movimentos:

1) Allegro Moderato (Ré Menor): Segue a forma sonata com dupla exposicao,

caracteristica dos concertos classicos, apresentando dois temas contrastantes

e um desenvolvimento teméatico elaborado.
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2) Adagio (Si Bemol Maior): Apresenta uma forma ternaria (ABA'), com um
carater lirico e expressivo, evidenciando o dominio de Oswald na criacdo de
melodias cantabile.

3) Allegro Vivace (Ré Menor): Retorna a tonalidade inicial e encerra a obra com

energia e virtuosismo, seguindo uma forma sonata sem desenvolvimento, o que

da dinamismo ao movimento final.

Quanto a instrumentacdo empregada por Oswald, Felice ressalta que inclui
uma orquestra de dimensfes moderadas, permitindo um equilibrio vantajoso para o
solista com a orquestra, isso significa que o solista ndo teria que exagerar nas
dindmicas para que fossem maios fortes do que realmente pudesse ser tocado, o que
possibilita a exploracdo técnica, combinando passagens virtuosisticas com momentos
de profunda expressividade.

O que eu considero ser a joia da pesquisa de Felice, é fato dela ter o historico
das primeiras execuc¢des do concerto. Apesar de ter sido concluido em 1900, a obra
teve sua primeira execugéo integral apenas em 1902, em Bruxelas, com o violinista
brasileiro Francisco Chiaffitelli, ja no Brasil, a audicdo completa ocorreu somente em

1929, quase trés décadas apds sua composicao, e dois anos antes de sua morte.

Suas primeiras audi¢fes foram parciais, constando nos programas apenas a
execucgdo do segundo movimento (Andante) (sic)% por Giulio Bastiani, em
S&o Paulo (1900) e Edoard Bron, em Paris (1901).

A estreia integral s6 ocorreu em 1 de agosto de 1902 em Bruxelas na
interpretacao do violinista Brasileiro Francisco Chiaffitelli.

A concerto foi executado novamente em 17 de setembro de 1910 na Sala
Gaveau de Paris, tendo também como solista Francisco Chiaffitelli
acompanhado da Orquestra da Associagéo Artistica de Concertos Colonne,
que foi dirigida pelo maestro Alberto Nepomuceno.

Ap6s vinte anos da conclusdo do op.29 (sic), em 26 de junho de 1929, o
publico brasileiro teve, enfim, a primeira oportunidade de ouvir, no Saldo do
Instituto Nacional de Musica (Rio de Janeiro), a obra completa, interpretada
por Francisco Chiaffitelli acompanhado ao piano por Souza Lima.

O concerto teve ainda mais duas apresentacdes: em 30 de mais de 1931 com
Oscar Borgerth acompanhado do Centro Musical do Rio de Janeiro sob
regéncia de Francisco Braga e em 22 de marco de 1952 com 0 mesmo
violinista, certa vez acompanhado da Orquestra Sinfénica do Teatro
Municipal sob a dire¢do de Edoardo de Guarnieri. Desde entdo a obra
infelizmente, ndo foi mais executada.

O presente trabalho se direciona no sentido de resgatar e viabilizar novas
execugdes do Concerto para Violino, op.29 (sic) através da edicao critica da
partitura, que vem a ser também a primeira edicdo da obra (FELICE, 1997,

p. 5).

9% O segundo movimento trata-se de um Adagio, e nao Andante.
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Essa demora na divulgacdo contribuiu para que o concerto permanecesse
desconhecido do grande publico. As criticas da época, conforme registradas por
Felice, reconheciam a qualidade técnica e estética da obra, mas também refletiam a
surpresa pelo ineditismo de sua execucao. A autora enfatiza que a falta de edicéo e
publicacdo do concerto dificultou sua disseminacdo, problema que sua pesquisa
busca solucionar.

Ao elaborar a edicdo critica do Concerto para Violino e Orquestra, Op. 29,
Felice realiza uma contribuicdo valiosa para a musicologia brasileira. Sua pesquisa
resgata uma obra importante do repertério nacional e cria condicdes para sua
circulacdo e estudo. A edicdo critica facilita o acesso de intérpretes a obra,
estimulando novas execucgdes e registros fonogréficos.

O trabalho de Felice contribui de maneira decisiva para a reinterpretacéo do
legado de Henrigue Oswald, ao argumentar a relevancia de sua producao no contexto
musical brasileiro e internacional. Sua pesquisa constitui um fundamento critico para
esta tese, sobretudo pelo acesso e organizacao de documentos histéricos, cartas e
fontes primarias que contextualizam a obra em sua dimenséo estética e sociocultural.

Partindo desse referencial, me aprofundo na exploracdo da obra, porém agora
sob a perspectiva da performance, deslocando o foco da musicologia para a
interpretacéo violinistica. Dessa forma, ajudo a manter o trabalho de trazer o Concerto
para Violino e Orquestra, Op. 29, de Henrique Oswald mais para perto da comunidade
de violinistas, contribuindo para a continuidade do resgate e da valorizagdo do

repertorio de concerto violinistico brasileiro.

4.2 Andlise das arcadas de Daniel Guedes na gravacao do Concerto para Violino
op. 29, de H. Oswald

A técnica do arco no violino abrange multiplos elementos interdependentes que
incidem sobre a articulagédo, a qualidade sonora e a dimens&o expressiva da
performance. Entre esses fatores, incluem-se a direcdo de arcada, os golpes de arco,
a angulagéo, a pressao aplicada sobre as cordas, a velocidade e a extenséo do arco
utilizada em cada frase musical. Embora cada um desses componentes possua

especificidades funcionais distintas na construcédo interpretativa, para fins desta
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analise, foram reunidos sob o titulo “arcadas”, com o objetivo de examinar de forma
integrada as escolhas técnicas e estilisticas de Daniel Guedes na gravacao de 2015
do Concerto para Violino e Orquestra, Op. 29, de Henrique Oswald.

A arcada refere-se a distribuicdo do uso do arco ao longo da execucao de uma
frase musical, incluindo decisées como a escolha entre arcadas longas ou curtas e 0
posicionamento da mudanca de direcdo em relacdo a estrutura fraseologica. Os
golpes de arco correspondem as diferentes articula¢des utilizadas — como détaché,
spiccato, legato e martelé, entre outras —, cada uma delas implicando variagdes de
timbre e de intencao interpretativa. A angulacdo do arco diz respeito a inclinacdo em
relacdo as cordas, influenciando diretamente a projecdo sonora e a nitidez da
articulacao. A presséo exercida pelo arco incide sobre a intensidade e a densidade do
som, possibilitando timbres mais suaves ou mais incisivos, de acordo com o controle
exercido pelo intérprete. A velocidade do arco interfere na fluidez e na sustentacéo da
emissao sonora, enquanto a quantidade de arco mobilizada em cada trecho regula a
distribuicdo de energia e a gradacédo dinamica ao longo da execucao. Ao integrar
esses elementos em uma abordagem conjunta, esta se¢cdo examina de que modo as
escolhas relativas ao controle do arco — sob uma perspectiva espectral — configuram
a expressividade e a coeréncia interpretativa na performance de Daniel Guedes nesta

obra.

4.2.1 Arcada para cima nos finais de frase com crescendo

O excerto dos compassos 99-100 (primeiro movimento, [4:48.643 — 4:57.287])
foi selecionado por exemplificar as decisdes interpretativas de Daniel Guedes quanto
a direcdo das arcadas. Com base na analise de Soares e Borém (2023), acrescida de
novos dados, esse trecho evidencia escolhas técnicas articuladas a ajustes
microtonais e correc¢des realizadas durante a execucdo. A Figura 10 reune quatro
versdes comparativas, organizadas de modo a permitir a observagcdo minuciosa

desses procedimentos performaticos.
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Figura 10 — Arcadas e corre¢des de nota nos ¢.99-100 do Mov. 1 do Concerto para Violino e
Orguestra de H. Oswald em 4 versdes (A) Ms1904, (B) Ms1900, (C) Ed-ABM/LEHNINGER, (D)
Gravacao de Guedes, 2015

(A): ¢.99-100 Ms1904 (B): c.243-244 Ms1900 (analogo a C.99-100*)
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Fonte: Elaboragédo Propria

Na Figura 10A, vemos o trecho no manuscrito da versao orquestral autégrafo
do compositor disponibilizada pela Biblioteca da USP (Ms1904), onde encontramos
as indicacdes de arcada para baixo, além de ndo possuir acorde na primeira nota, nao
possuir a indicacdo crescendo, ultima nota de ¢.99 sendo uma colcheia (indicando ser
uma nota mais alongada que as demais) e as Ultimas duas notas de ¢.100 sdo Rés e

Rés.
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Na Figura 10B, temos um trecho analogo ao trecho ¢.99-100 do manuscrito
encontrado na tese de Felice (1997) (Ms1900). Recorremos ao trecho analogo pois a
cOpia da tese ndo estava em plenas condi¢Bes, problema que pode ser sanado
futuramente. Na figura 10B, encontramos as mesmas indicagdes de arcada para cima,
acrescida de uma indicacao para baixo (desnecessaria, pois seria a arcada natural da
sequéncia), indicacdo de crescendo nos dois compassos, ultima nota de ¢.99 sendo
uma semicolcheia (indicando uma separacdo mais clara entre os conteudos dos
compassos), e as Ultimas duas notas de ¢.100 sdo Ré4 e Réb5.

Observando estes manuscritos de datas diferentes podemos concluir
definitivamente que as ultimas notas do ¢.100 sdo Ré4 e Ré5.

Ja na Figura 10C, observamos a edi¢cdo da Academia Brasileira de Musica com
indicagcdes do Erich Lehninger (Ed-ABM/LEHNINGER), e esta possui arcadas
contrarias as dos manuscritos, indicacdes de respiracdo, fermata, e Ultimas duas
notas Si bemol. A Ed-ABM pode ter sido induzida ao erro por diversos motivos: muitas
linhas suplementares, ou por conta da sequéncia do arpejo, ou pela edi¢éo critica de
Felice (1997) que cometeu o mesmo erro. De fato, seria mais logico se fossem notas
Si, e ndo notas Ré, mas nenhum manuscrito traz a notas Si.

Os €.99-100 mostram dois arpejos ascendentes: o primeiro € um acorde
invertido de Mi Meio-diminuto (Sol-Sib-Ré-Mi) cuja funcédo é de ser uma acorde pré-
dominante trazendo tensdo e o segundo é um acorde invertido de Mi Maior com
Sétima Menor (Sol#-Si-Ré-Mi) cuja funcao é se der dominante para L4 (no compasso
101 temos as notas de La Maior), ambos os arpejos ornamentados com apojaturas de
oitavas.

Por esta andlise harmobnica, Oswald deveria ter apenas esquecido de
simbolizar o bequadro nas notas Si do c¢.100, mas ja sabemos que as ultimas
efetivamente sdo Ré. Por este motivo no ¢.100 da Ed-ABM/LEHNINGER (assim como
também Ed-ABM e Ed-FELICE) h& 2 erros de notacédo: todos os Sib do ¢.100 deveriam

ter sido corrigidos para Sit (diferente do manuscrito); e as Ultimas notas ndo deveriam

ser Sib e sim Ré (tal como o manuscrito).

A Figura 10D apresenta a transcricdo da performance de Daniel Guedes, na
qgual se evidencia sua adesdo a Ed-ABM/LEHNINGER. Essa escolha se reflete em

trés elementos centrais: (1) a adocdo do acorde em triplas cordas na primeira nota do

compasso 99; (2) a permanéncia das duas ultimas notas como Sil; e (3) a substituicao
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sistematica de todas as ocorréncias de Sib por Sit no compasso 100 — alteracéo
compativel com a funcdo dominante do acorde, cujo impacto serd examinado em
momento posterior.

Guedes também adotou as arcadas propostas por Lehninger, divergindo do
manuscrito original de Oswald. Como violinistas experientes, ambos 0s intérpretes
parecem ter considerado que: (a) a reposicdo da arcada para baixo no inicio do
compasso 99 cria um momento respiratorio (indicado pela virgula) que facilita a
transicdo entre os registros extremos (Ré5-Sol2 no ¢.99; Sib5-Sol#2 no ¢.100); e (b)
proporciona maior impacto visual no ataque da passagem de oitavas arpejadas, que
se inicia na nota mais grave do violino (Sol2). Guedes, contudo, intensifica esse efeito
através de um forte caracteristico nas retomadas de arco descendente,
complementado por um crescendo progressivo nas arcadas ascendentes que culmina
em um ff na nota final da frase (Soares; Borém, 2023)

Esta préatica de Daniel Guedes é recorrente e ainda acontece nos compassos
94,112, 116, 139, 151, 154, 170, 171, 172, 173, 174, 176, 177, 178, 198, 238, 243,
244, 256, 260, 286, 290, 295 do primeiro movimento, compassos 36, 72, 85, 89, 118
do segundo movimento e compassos 24, 30, 35, 80, 160, 165, 237 do terceiro
movimento.

Dentre os excertos citados acima, o préximo a ser analisado apresenta uma
preparacao particularmente significativa, que culmina na primeira nota do compasso

35 (Ré6), executada com arcada para cima (Fig. 11).
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Figura 11 — Preparacéo gestual e planejamento de arcada para a nota Rés no compasso 35 do
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Fonte: Elaboracéo Propria

N&o ha, neste caso, indicacfes especificas no manuscrito ou nas edicdes

disponiveis, o que torna ainda mais relevante observar a decisdo performética
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adotada por Daniel Guedes. Na transcricdo apresentada na figura, que abrange os
compassos 30 a 36, é possivel acompanhar essa construcdo gestual. A partir da
segunda nota do compasso 30 (na cor verde), Guedes mantém a arcada iniciando
para baixo, em détaché curto, situado na regido inferior do arco. Sua postura neste
momento é mais fechada, sugerindo um gesto de concentragdo ou “acumulo de
energia’”; trata-se de um som forte e projetado, o que justifica 0 uso do arco proximo
ao taldo.

No compasso 32, Daniel retorna a arcada para baixo na segunda nota e, a partir
da nota marcada com a seta preta (La4), realiza uma inflexdo técnica decisiva: essa
nota atua como pivo para a transicao da regido inferior para a regido superior do arco,
assinalada em rosa. Essa alternéncia de regido possibilita a preparagéo gradual para
o climax da frase, mantendo-se na parte superior do arco durante o crescendo no
compasso 34. Isso resulta em uma postura levemente mais aberta, com um allargando
expressivo, permitindo-lhe poupar arco e sustentar a nota Ré6 do compasso 35 até
seu ponto maximo, finalizando ja préximo ao taléo.

Por fim, foram incluidas na figura as imagens referentes ao Posicionamento 1,
gue marca o inicio da sequéncia culminante (Ultimas cordas duplas do compasso 35
e primeira do compasso 36, realcadas com fff nesta minha edicdo), e ao
Posicionamento 2, correspondente a finalizacdo do gesto sonoro. Esses quadros
reforcam visualmente a mudanca de postura e a coordenacao entre arcada, regiao do
arco e intensidade expressiva ao longo do trecho.

Podemos perceber com estas primeiras analises, que nada se desconecta e
nenhum parametro pode ser completamente isolado do outro, quanto mais
informagdes temos mais podemos aprofundar as inferéncias.

Além dessa andlise documental e da transcricdo da performance, realizei
experimentacdes praticas tocando o trecho em ambas as versdes de arcadas: a
indicada no manuscrito original e a sugerida por Erich Lehninger e seguida por Daniel
Guedes. Pude observar que, de fato, realizar o crescendo com a arcada para cima é
significativamente mais comodo. Essa maneira permite economizar arco na regiado da
ponta no inicio da nota, possibilitando uma utilizagcdo mais ampla do arco na regido do
taldo durante o desenvolvimento do crescendo. Essa estratégia facilita o controle da
distribuicdo entre pressao e velocidade do arco, fatores essenciais para a execucao

precisa da dinAmica crescente e para a construcao expressiva da frase musical.
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4.2.2 Separacao de ligaduras e nova articulacao

Inicio com um outro trecho, também previamente analisado por Soares e Borém
(2023), que se encontra em [4:47.287-5:04.206] e nos € util para discutir as decisdes
de arcadas de Daniel Guedes quanto a sua deciséo de retirar as ligaduras e imprimir
uma articulacao tanto em relagdo ao manuscrito quanto em relagéo as edicdes (Figura
12, ¢.101-103 do Mov.).

Podemos observar que ambos os manuscritos (Figuras 12A e 12B) se mantem
com as mesmas indicacdes de arcadas para cima (verde) e duas ligaduras de 3 notas
(amarelo). E € no minimo curioso que haja o pedido para comecar com 0 arco para
cima, visto que também pede para manter o arco em talon, ou seja, no taldo.

As duas indicacdes juntas podem causar alguma estranheza, mas o
apontamento pode ter sido motivado por conta da Ultima nota do compasso anterior
(c.100), que em ambos 0s manuscritos é escrita (ou prevista) para baixo.

Figura 12 — Arcadas nos c. 101-103 do Mov. 1 do Concerto para Violino e Orquestra de H.

Oswald em 4 versdes (A) Ms1904, (B) Ms1900, (C) Ed-ABM/LEHNINGER, (D) Video de Guedes,
2015; QR Code do excerto.

(A): c.101-103 Ms1904 (B): ¢.101-103 Ms1900
Arcadas para cima, Arcadas para cima,
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(C): c.101-103 Ed-ABM/LEHNINGER (D): ¢.101-103 Video de Guedes, 2015
Arcadas para cima, Arcadas para Arcadas para cima, Arcadas para
baixo, 1 baixo, ligadura mantida,

Fonte: Elaboragédo Propria
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Na Figura 12C, Lehninger altera as arcadas, mas se preocupou em transformar
as ligaduras vistas no manuscrito em tenuto. Como a nota anterior (c.100) terminava
para cima, esta primeira nota do c.101, entdo a sua indicacdo é de comecar com
arcada para baixo, o que facilita a marcagéo da nova frase com vigor.

As arcadas para baixo nas cabecas dos tempos do ¢.102 com ligaduras (que
levam estas notas consequentemente a serem para cima), também se valem do
mesmo padréo de marcar frase e tempos com arcos para baixo.

Daniel, por sua vez, se distancia mais ainda do manuscrito, separando quase
todas as notas e mantendo apenas a ultima ligadura com arco para baixo na colcheia
pontuada seguida de semicolcheia (Figura 12D).

Com isso, ele leva o arco para a regido da ponta (que favorece uma menor
intensidade) para conduzir o crescendo com o arco para cima e, depois, fechar a frase
com um diminuendo. Além disso, ele cria uma grande énfase nesse trecho cadencial
mudando o envelope sonoro de cada nota com acento e tenuto ou marcato-tenuto
apontado em rosa na Figura 12D, uma articulagéo de arcada que deixa o ataque mais
proeminente. (Soares e Borém, 2023)

Assistindo ao video, percebe-se no principio da primeira nota deste trecho (o
La2) uma sonoridade aspera que a arcada pra baixo pode trazer, a qual podemos
caracterizar como écrasé °/, que é um efeito que tem o componente do trastejamento,
gue resulta em uma vibracéo ruidosa da corda quando esta toca levemente o espelho.
Para isto, Daniel Guedes utiliza a arcada para baixo com maior pressdo em um ponto
de contato mais flexivel da corda (mais préximo do espelho do violino).
Provavelmente, ele obteve esse efeito intencionalmente e com finalidade dramatica,
pois essa pratica de grande impacto recorre em outros momentos de sua interpretacédo
na obra. (Soares; Borém, 2023)

4.2.3 Trocando todas as dire¢cbes

No trecho correspondente aos compassos 124-127 ([5:49.691 — 6:08.924)), é

possivel identificar as escolhas de arcadas realizadas por Daniel Guedes, com

97 A técnica écrasé (“esmagado” em francés) apresenta um comportamento espectral granular em
termos de sonoridade. Este efeito pode se potencializar e mudar nossa percepcéo de intensidade da
massa sonora (Rossetti, 2016, p. 276).
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diferencas relevantes em relacdo as indicacfes presentes tanto no manuscrito de
Oswald quanto na Ed-ABM/LEHNINGER. Enquanto ambas as versdes sinalizam arco
para baixo no inicio da passagem, Guedes opta por iniciar com movimento
ascendente (Figura 13).

Figura 13 — Arcadas nos c. 124-131 do Mov. 1 do Concerto para Violino e Orquestra de H.

Oswald em 3 versdes (A) Ms1900, (B) Ed-ABM/LEHNINGER, (C) GRAVACAO DE DANIEL
GUEDES; QR Code do excerto.

(A): c.124-131 Ms1900
Arcadas para cima, Arcadas para baixo
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(C): ¢.124-131 Video de Guedes, 2015
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Fonte: Elaboracéo Propria
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Segundo o material audiovisual, em c.124, Guedes parte da ponta do arco com
uma arcada longa que dura todo o compasso, tal como no manuscrito, porém,
iniciando pra cima, possivelmente por trés fatores: o primeiro, em raz&o de iniciar este
novo tema mais cantébile respeitando a indicacdo de dinamica "piano”, e a segunda
para fazer um contorno dindmico ondulatério seguindo as alturas das notas dos c.124-
125, e o terceiro para fazer diferenciagcéo entre 0s 4 primeiros compassos, e 0s quatro
altimos, que sdo semelhantes em termos de ritmos e movimento melddico, apenas
diferem na tonalidade do trecho, estando c. 124-127 em Mib Menor, e ¢.128-131 em
Sol Menor. Guedes opta por essa maneira, empregando sempre uma pressao amena
nas cordas e uma velocidade adequada para utilizar o arco todo em todas as ligaduras
sem interrupc¢des, resultando em uma sonoridade mais sutil e equilibrada, que transita
de maneira fluida para o compasso seguinte.

No compasso 125, Guedes realiza uma arcada longa para baixo, nas notas
[Réb4, D64, Sib3, Lab3, Sib3, Fa3], expressando suavidade, mas acentuando a
sonoridade na ultima nota desse compasso (F4) a fim de recomecar a ondulatoria
dindmica, seguindo a movimento de crescente das alturas das notas em c.126

Guedes de afasta do manuscrito e aproxima-se a Ed-ABM/LEHNINGER de
€.128-131, com duas arcadas por compasso, sempre com o arco todo, o que o obriga
a incrementar na velocidade de arco, porém a direcédo das arcadas continua invertida.

Em trecho analogo existente na reexposicao (c. 268-275), esse padrao seguira
as arcadas dos primeiros 4 compassos apenas (c.124-127), ou seja, seguindo o

padrao de ligaduras do manuscrito, porém com a direcao invertida.

4.2.4 Ligaduras a servi¢o da quantidade de arco

O trecho selecionado dos c. 149-154 do Mov.l a seguir refere-se a minutagem
[6:55.000-7:09.173]. Como podemos comparar através da Figura 14, Daniel Guedes

realizou muitas alteracdes a fim de combinar fluidez e destaques de notas.
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Figura 14 — Arcadas nos compassos 149-154 do Mov. 1 do Concerto para Violino e Orquestra
de H. Oswald em 3 versdes (A) Ms1900, (B) Ed-ABM/LEHNINGER, (C) Video de Guedes, 2015;
QR Code do excerto.

(A): c.149-154 Ms1900 Arcadas para cima,
Tal como Ms1904 e Ed-ABM V Arcadas para baixo

(B): c.149-154 Ed-ABM/LEHNINGER Arcadas para cima,

Arcadas para baixo,

notas alteradas

Arcadas para cima,
Arcadas para baixo,
ligaduras mantidas,

Fonte: Elaboragao Propria

Nos c.149 e 150, Daniel faz as ligaduras tal como aparece nos manuscritos, na
primeira metade do arco, comecgando pelo taldo e usando arco inteiro com uma
quantidade de arco relativamente igual para cada nota, ou seja, uma arcada por
compasso sem acentuacoes, respeitando a dinadmica piano escrita tanto nos
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manuscritos quanto em Ed-ABM. Enquanto em Ed-ABM/LEHNINGER encontramos
uma divisao da ligadura logo no primeiro compasso.

Em seguida, no c. 151 Guedes realiza a primeira alteragdo em relagdo as
ligaduras, ao invés de deixar apenas a Ultima nota solta como no manuscrito, ele
preferiu dividir na metade do compasso, porém ele compensou este destaque para a
altima nota reservando uma quantidade maior de arco para tocar La5, o que acarreta
um crescendo discreto, que segue a linha melddica,

A partir deste ponto, Guedes n&o retorna a utilizar uma arcada por compasso,
ou seja, ele reserva mais quantidade de arco para todas as notas, visto que é pratica
de Daniel continuar usando arco inteiro. Podemos inferir aqui que para desenvolver a
frase dinamicamente, Guedes manipula as arcadas de maneira bastante gradual,
como podemos observar nos compassos seguintes, como no c. 153 onde temos uma
divisdo de ligadura, onde ele mantém uma ligadura de 4 notas e uma ligadura de 2
notas no final do compasso, e no c. 154 onde temos mais divisdes com uma nota solta
no inicio e trés notas soltas no final do compasso,

Esta forma de planejar as ligaduras, utilizando esta articulacdo para sonorizar
melhor a finalizacao do fraseado, serve a construcao dinamica do trecho, o que lhe da
um carater bem mais fluido que a op¢éo de Ed-ABM/LEHNINGER, por exemplo, onde
estas divisbes de arcada tém menos a ver com a quantidade de arco a servico da

dindmica ou encaminhamento de frase.

4.2.5 Inversdes de arcadas, reparos e reversoes

Veremos agora um trecho referente ao segundo movimento, c.7-10 e referéncia
de minutagem [14:55.027- 15:24.676] da gravacao com Daniel Guedes, que nos
mostram a inversao das arcadas propostas, a consequéncia sonora, e como Guedes
fez para reverter as inversoes.

No compasso 7, Guedes comeca as quatro primeiras colcheias [La4-Fa5-Mi5-
L45] com arco para baixo, igualando-se aos manuscritos e Ed-ABM. Entretanto, o
violinista separa as colcheias seguintes, dividindo-as em duas ligaduras distintas:
sendo as duas primeiras para cima e as duas ultimas para baixo, e o primeiro motivo

é pela sobra de quantidade de arco para que se realize nestas ultimas 2 colcheias um
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alargando, dessa maneira, o intérprete consegue destacar o movimento melodico
ascendente e também prepara para a mudanca de posi¢cao e notas em sextinas que

Virdo no compasso seguinte, como podemos observar na Figura 15.

Figura 15— Arcadas nos compassos 7-10 do Mov. 2 do Concerto para Violino e Orquestra de H.
Oswald em 3 versdes (A) Ms1900, (B) Ed-ABM/LEHNINGER, (C) GRAVACAO DE DANIEL
GUEDES; QR Code do excerto.

(A): ¢.7-10 Ms1900 Arcadas para cima,
Tal como Ms1904 (e Ed-ABM, exceto pelas s
ultimas 2 notas que nao estao escritas com
ligadura)

e

2 T =

ol oA - Arcadas para cima,
B): c.7-10 Ed-ABM/LEHNINGER
Arcadas para baixo
- Via /—\
£ -
4 i n/ 2J'_F$_ﬂ: b V| = v
Y qi:.J:_-J‘—-v ' ’ sm‘ng.n ) 6
a piacere
D) 6 P rall. éh\j
(C): ¢.7-10 Video de Guedes, 2015 ATGRTsR pacs gina.,
Arcadas para baixo
Vo R M N B
.(EE E arebrPee foppa,  — 0o —

L
152 -
T
1
1

7
o}
=
—#
4 by 2
5 {
L

> 6 p;
- string.
a piacere [

Fonte: Elaboragédo Propria

No c. 8, como consequéncia, Guedes realiza as sequencias de sextinas
comecando com arco para cima, o que muito difere tanto dos manuscritos quanto das
Ed-ABM e Ed-ABM/LEHNINGER, como se néo importasse comecar para cima em

“cabecga” de compasso. Porém, escutando atentamente, podemos notas que Guedes



122

executa um pequeno apoio prolongando na primeira nota de cada sextina, para que
este deslocamento sequencial “cima-baixo” ndo se torne evidentemente diferente de
“baixo-cima”.

Ainda sobre o compasso 8, nas Ultimas trés notas da Ultima sextina desse
compasso [Mi4 Re4 Si3], o violinista propde outro pequeno allargando, para assim,
Ihe ser mais cobmodo e confortavel na sua troca de posicéo para notas do compasso
seguinte, o que também acaba tendo a funcdo de marcar o padrdo de um novo
compasso.

A direcdo das arcadas de Daniel segue 0 mesmo principio neste compasso,
com excec¢dao do ultimo grupo de sextinas do compasso 9, que, por sua vez, tem as
trés primeiras notas [Solb3, Lab3, Sib3] separadas das trés ultimas, de forma a
“reverter as inversdes” e reencontrar as arcadas propostas anteriormente iniciando o
compasso 10 com arcada para baixo. No compasso 9, é compreensivel que o
intérprete realize esta separacdo de ligaduras para evidenciar ainda mais seu
rallentando, sonorizando ultimas notas do compasso com mais sobra de quantidade
de arco, dando um direcionamento harménico para o seguinte.

Na analise do compasso 10, observa-se que uma arcada de Daniel Guedes vai
em contraste com a opcéo mais fluida de ligaduras do compositor, e segue a sugestao
de Ed-ABM/LEHNINGER, que possui mais potencial sonoro (retirando as ligaduras).
Nessa sessdo, Guedes comeca a nota Fa3, com o arco para baixo, separando-a das
outras duas que virdo a seguir (Mi3, Sol2), estas ja ligadas no mesmo arco para cima.
Seguindo ao final do compasso, Daniel Guedes opta por um sutil rallentando também
na nota L&2, esta em formato de seminima pontuada e com arco para baixo. Em sua
altima nota do compasso 10 (Sib2), o intérprete utiliza de um arco ascendente de

maneira proposital, para ter o arco inteiro para usar e finalizar a frase com uma

terminacéo firme imponente no compasso seguinte.

4.2.6 A divisdo da arcada em notas longas

Nesta secdo, investigo a divisdo das arcadas em notas longas nos finais de
periodo, analisando o propésito dessa escolha interpretativa e a forma como Daniel

Guedes a realiza, observando se ela ocorre de maneira perceptivel ou integrada a
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fluidez da frase musical. As notas longas aparecem em seis momentos distintos da
obra: no primeiro movimento, no compasso 306; no segundo movimento, nos
compassos 81, 108, 126 e 130; e no terceiro movimento, no compasso 239.

Desses cinco eventos em que a arcada poderia ser dividida, Guedes opta por
realizar essa divisdo em cinco deles. No entanto, no compasso 81 do segundo
movimento, ele mantém a arcada Unica, 0 que levanta a questao sobre 0os motivos
dessa decisdo. A analise desse caso especifico busca compreender os fatores
técnicos e expressivos que influenciaram essa escolha, considerando aspectos como
a continuidade da linha melddica, a tenséo interpretativa e as exigéncias da conducao
do arco. (Fig.16)

Figura 16 — Arcadas de Daniel Guedes para notas longas no Concerto de Violino e Orquestra,
de H. Oswald.
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Nos eventos A e F, correspondentes aos finais impetuosos e cheios de energia
dos primeiros e terceiros movimentos, respectivamente, faz sentido encerrar com o
arco para cima. Como ja observado em outras passagens, Guedes frequentemente
utiliza o arco para cima para concluir em crescendo, criando uma espécie de climax
interpretativo. Nessas ocorréncias, ele divide a arcada praticamente ao meio,
garantindo que a energia da frase seja mantida até o final, sem comprometer a
intensidade sonora.

Os eventos C, D e E apresentam finalizagBes mais etéreas, condizentes com o
carater mais ameno do segundo movimento, que se encerra em repouso. Por essa
razao, essas passagens terminam com o arco para baixo e em decrescendo,
reforcando a suavidade do final da frase. Da mesma forma, Guedes realiza a divisao
das arcadas de maneira equilibrada, mantendo uma distribuicdo uniforme da
velocidade do arco, o que contribui para a naturalidade da transicédo e para a fluidez
sonora do encerramento.

No Evento B, Guedes opta por ndo dividir o arco, ja que a nota final dura cerca
de 3,7 segundos — um valor que ndo exige mudanca por questdes de conforto
técnico. Esse trecho funciona como um fechamento de frase com repouso, marcado
por um decrescendo executado pelo violinista. A divisdo também se mostra
desnecessaria porque a orquestra entra imediatamente com um novo material
tematico. Manter uma Unica arcada, nesse caso, preserva a clareza textural, evitando
sobreposi¢cdes com o tutti orquestral e mantendo o equilibrio sonoro previsto na escrita

musical.

4.3 Dedilhados de Daniel Guedes na gravacdo do Concerto para Violino Op. 29
de H. Oswald

A maioria das partituras de compositores nao-violinistas, de maneira geral,
manuscritas ou publicadas, ndo trazem sugestbes de dedilhado. Embora Flesch
(1998) afirme que nao existem principios absolutos para determinar o que seria uma
escolha correta de dedilhados, entendemos que nessa afirmacao ha tanto diferencas
de gosto pessoal, quanto da habilidade de realizar e controlar movimentos finos com

os dedos da méo esquerda dentro da afinacdo ndo-temperada (Borém e Lage, 2019,
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p.2; Lage et al., 2022, p. 32). Numa visdo mais pragmatica e pedagodgica, Casado
(2011) propbe que a praticidade (conforto na realizacdo), a eficiéncia técnica
(resultado sonoro) e os aspectos expressivos (como estilo e escolha de timbre) sédo
guias importantes para a escolha de dedilhados. Porém devemos ressaltar que a obra
de Oswald, vai na contraméao desta generalizacdo e possui sim, muitos dedilhados
marcados na partitura, ou seja, havia uma preocupacéao intencional de como deveria
soar alguns trechos a julgar pelos dedilhados dispostos.

Entretanto, nesta secao, apresentamos situagdes exemplares de escolhas de
dedilhados de Daniel Guedes e modo de realizacdo em comparacao com diferencas

e similaridades com o manuscrito e em caso de auséncia de sugestdo do manuscrito.

4.3.1 Dedilhado para sequéncia de oitavas

Para iniciar estas subsecbes dedicadas as préaticas de performance
relacionadas aos dedilhados, retomo o0 mesmo trecho analisado por Soares e Borém
(2023), que serve aqui como modelo para as demais sele¢des. Na Figura 17, dois
fotogramas extraidos da gravagdo em video nos timings [4:53.546] e [4:56.714]
evidenciam uma escolha especifica de dedilhados, bem como o posicionamento do
corpo e do violino durante a execu¢do, com énfase na realizacdo do compasso 100
— procedimento que o intérprete repete de forma sistematica em passagens analogas
nos compassos 99, 116, 154, 243, 244 e 260 do primeiro movimento do Concerto para
Violino de H. Oswald.
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Figura 17 — Posi¢c8es baixa (B) e alta (C) do violino de Daniel Guedes no ¢.100 do Mov.1 do
Concerto de Violino e Orquestra, de H. Oswald para realizar: (A) uma sequéncia ascendente de
oitavas arpejadas (com os dedos 1 e 4 da méo esquerda presos em férma) e vibrato com o
dedo 3 na ultima nota (com liberacdo do dedo 1). QR Code do excerto.

4:56.714 + =

- 0

Fonte: Elaboragéo Propria

No ¢.100, a técnica utilizada para a realizacao da sequéncia ascendente de 10
oitavas arpejadas que vai do registro grave ao agudo inclui a manutencédo da férma
de méo esquerda com os dedos 1 e 4 até que, na Ultima nota da sequéncia, troca-se
o dedo 4 pelo dedo 3 para facilitar um vibrato intenso em tenuto, que é central na
construcdo dramatica de Daniel Guedes nessa passagem.

Entretanto, nessa forma de méo esquerda, a distancia entre os dedos 1 e 4 vai
diminuindo ao longo do espelho do grave para o agudo para que se mantenha a

afinacdo correta de cada oitava arpejada. O estudo dessa passagem com esse
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dedilhado nos remete aos estudos para realizacdo de oitavas em cordas duplas. A
vantagem desse padrao de dedilhado, também utilizado no ¢.99, € uma escolha que
prioriza 0 movimento do conjunto antebrac¢o-braco-punho-dedos como um bloco,
reduzindo a complexidade de movimentos em uma passagem de realiza¢ao altamente
complexa.

Outra prética de performance notavel de Daniel Guedes nessa passagem € a
movimentagdo do corpo do violino em relagdo ao eixo horizontal. Na regido mais
grave, ele inicia as oitavas abaixando o corpo do violino de cerca de 15° negativos em
relacdo ao posicionamento habitual paralelo ao chdo que (partindo da interseccéo do
seu queixo e do meio do estandarte do violino, que é 0°) e com excec¢ao da primeira
a arca para baixo, as subsequentes Daniel usa a regiao da ponta e utiliza cerca de ¥4
da crina do arco apenas, assumindo uma posi¢cdo mais segura e confortavel para o
controle de afinacao.

Esta postura baixa gradualmente comeca a subir ele alonga o corpo
reestabelecendo um novo nivel de posi¢éo horizontal (0°), e atinge aproximadamente
9° positivos nas Ultimas oitavas do registro agudo. Para a ultima oitava, ele muda o
dedilhado de 1-4 para 1-3 e, ato continuo, libera e relaxa o dedo 1, para que a mao
esquerda possa pivotar ao redor do dedo 3 e realizar um vibrato intenso e de grande
amplitude.

A preferéncia pelo 3° dedo no Si5 final, em detrimento do dedo 4, deriva de
suas vantagens mecanicas para mao grandes (maior massa digital e posi¢ao
ergondmica), que potencializam o efeito do crescendo progressivo - obtido através do
uso integral do arco. A execucdo de Guedes transforma esses elementos técnicos em

gesto artistico, onde a forca sonora se funde a energia fisica do movimento.

4.3.2 Dedilhados diferentes para motivos iguais

A segunda amostra de escolha de dedilhado, correspondente aos ¢.101-103,
foi obtida a partir da analise visual-auditiva de [4:47.287-5:04.206].

Pode-se observar que Daniel Guedes optou por realizar toda a passagem
sobre a corda Sol (Figura 18), que € a corda mais grave do violino.
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Figura 18 — Dedilhados, arcadas e articulacdes de Daniel Guedes nos ¢.101-103 do Mov.1 do
Concerto de Violino, de H. Oswald; QR Code do excerto.
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Fonte: Soares e Borém, 2023, p.10

Isto da unidade a passagem, pois evita uma mudanca de timbre entre as notas
Fas e Mis e Rés, que seriam mais brilhantes se fossem realizadas na Corda Ré. Esta
escolha também evita que a nota Rés seja realizada como a corda solta Ré, cujo
timbre € ainda mais brilhante e ndo permite a realizacdo de vibrato. Assim, ele
renuncia a dedilhados mais faceis, 6bvios e de afinagcdo mais garantida, optando por
usar trés vezes a técnica de glissar com um mesmo dedo, realizando com ele duas
notas diferentes (ovais em vermelho na Figura 18): La>-D6#3 com o dedo 1 (no ¢.101),
Fas-Mis com o dedo 2 (no ¢.101), e os mesmos Fas-Mis com o dedo 3 (também no
c.101) o que, como veremos ha proxima secdo, permite a utilizacdo do efeito
instrumental portamento. Esta pratica é citada por Casado (2003) como recorrente
nas performances do internacionalmente famoso violinista Yehudi Menuhin, que
frequentemente mantinha o vibrato continuo com o dedo repetido mesmo nas
mudancas de posicdo. Dessa maneira, Daniel Guedes realiza o grupo de notas Fas-
Mis-Réz com trés dedilhados diferentes (3-2-1, 2-2-1 e 3-3-2, mostrado nos retangulos
verdes na Figura 18), ao mesmo tempo em que evita 0 dedo 4 em uma passagem

expressiva.

4.3.3 Motivos e Fungdes das Mudancgas de Posicao

Neste capitulo, proponho uma analise mais abrangente dos dedilhados das
mudancas de posi¢cdo, com o objetivo de estabelecer uma tabela que classifique e
analise 46 ocorréncias dessas mudancgas no Concerto para Violino e Orquestra de

Henrique Oswald. A analise se concentrara em identificar os motivos que justificam a
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escolha de cada mudanca de posicédo, bem como suas fun¢gdes no contexto técnico e

expressivo da obra.

Cada uma dessas mudancas sera classificada em categorias especificas, com

base em sua funcdo na performance, seja para permitir a execucdo de intervalos

maiores, promover fluidez nas passagens rapidas, ou gerar efeitos de timbres.

Na Tabela 5 a seguir, apresento uma analise de 46 mudancas de posicdo ao

longo do Concerto, com a respectiva identificacdo das fungdes atribuidas a cada uma

na realizagdo performatica da obra. A coluna “Fungéo” categoriza essas mudancgas

conforme a intencao técnica ou a finalidade interpretativa presumida. As fungfes séo

descritas da seguinte forma:

Necessidade de alcance: Mudancas de posicado que permitem alcancar
notas que sO6 podem ser atingidas com mudanca de posicdo em
decorréncia das notas anteriores.

Transicdes suaves: Fluidez da passagem. Mudancas de posicdo que
garantem uma transicao suave entre notas, evitando interrupcoes.
Seguranca técnica: Mudancas de posicao feitas para tornar a execugao
mais facil, mantendo uma passagem numa posicdo segura ou
confortavel para as maos

Facilitacdo do vibrato/portamento: Mudancas de posicdo que
favorecem a execucdo de um vibrato mais livre ou portamento
expressivo.

Dedilhado ritmico: Mudancas de posicdo e escolha dos dedos que
visam adequar a execucdo das notas a estrutura ritmica da peca
Ajuste de timbre: Mudancas de posicao feitas para explorar diferentes
timbres de uma corda ao longo do braco do violino.

Apoio a outras técnicas: Mudancas de posicdo usadas para outros

efeitos expressivos.
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Tabela 5 - Mudancas de posicéo e suas func8es técnicas e expressivas na performance de
Daniel Guedes, recorte de 46 eventos

Mov ~
Comp. Notas Dedos Contexto Funcao
| 64 A4-E5 1-2 V'OIWO solo, a Necessidade e seguranga
piacere
Inicio do primeiro
| 70-71 A2-D3 2-2 tema no wviolino, Vibrato, seguranga
Allegro Moderato
| 76-77 D4-A4 1-3 Climax de frase Timbre, ritmico
| 77 G4-D4 2-1 Final de frase Timbre, seguranca
| 91 G4-Ad 1-1 Inicio de frase em mp TransicOes
| 92-93 D5-A4 2-4 Climax de frase Necessidade e ritmico
| 93 G5-D5 32 Final de frase com Vibrato
crescendo préximo
| 132 F5-B4 4q  Iniciode frase muito Transicoes
espressiva
| 133134  G4DS5 2.4~ Notade preparagdo Ritmico
para préxima frase
| 134 D5-F#4 4-1 Inicio de frase Timbre
| 135 A4-D5 1-1 Nota de pre;f)aragao Seguranca, necessidade
para o climax
| 136 E5-A2 4-2 Inicio de frase forte Transicbes
com decrescendo
| 137 C5-F4 41 Frase em Transigdes
descrescendo
| 152 F#3-D#3 33 Sequencia de Seguranca
semicolcheias
| CAD 184 B3-G4 1-4 Final de frase Timbre
| CAD 186 F3-Db4 2-4 Final de frase Timbre
| CAD 186 Cb4-G3 3-3 Final de frase Seguranca
| CAD 215 C#3-D3 1-1 Allargando Transi¢des, portamento
ICAD 215216 E3-A2 21 Inicio de frase, Necessidade
destino nota grave
| CAD 218 D3-B3 2-3 Allargando final Timbre
| CAD 219 A3-A2 2-1 Allargando final Necessidade
Il 2 C5-D5 2-2 Adago, MOItO Transi¢des, portamento
expressivo
Il 3 Ab5-Bb5 3-3 Climax de frase Vibrato, portamento
Il Bb5-Bb4 3-2 Salto grande Timbre, portamento
descendente
I 5  Ab5-Gb4 12 Inicio de frase Timbre
descrescente
Il 6 Ab3-Eb4 1-3 Motivo repetido Tiimbre
Il 6 Eb4-Bb3 3-2 Motivo repetido Timbre
Il 7 Eb4-Ab4 1-2 a piacere Timbre
I 78 Ab5-Bb4 41 salto grande Seguranga
descendente




131

I 910  Gb3F3 33 Final d‘:of;se’ rall Portamento, vibrato

Il 10 Eb3-G2 2-1 Saltp descendente, Portamento, necessidade
final de frase

I 11412 F3-D4 2-3 Inicio de frase, Portamento, timbre

Adagio, anacruse

Il 12 C4-G3 2-1 Salto de 4J Seguranca, portamento

Il 13-14 Bb4-Bb3 4-1 Salto grande Segurancga, timbre
descendente

Il 15 E4-F#4 2-2 Nota de passagem Portamento

Il 16 Bb3-C4 2-2 Bordadura Portamento

Il 17 G3-F#3 1-1 Nota de passagem Portamento

Il 17 A3-Bb3 3-3 final e frase, rit. Timbre

1] 6 A4-A5 1-4 Salto grande Necessidade e seguranca

asendente
11 15 G4-E5 2-4 Uso do harmbnico Apoio
W 56  C5A5 2-4 Salto grande Necessidade
ascendente

1] 70-71 D6-C5 4-2 Salto grande Seguranga, timbre
descendente

M 105  C#S-F#5 11 Sequencia de Seguranca
semicolcheias

1l 107 F#5-A#4 3-1 final de frase, rit Seguranca, portamento

I 122 D5-G5 34 Climax da frase Portamento

1 123 F5-Bb5 3-2 Salto 4J Ritmico, seguranca

Fonte: Elaboracgéo propria

A partir da classificacdo proposta, foi possivel parametrizar as 46 mudancas de
posicdo analisadas na performance de Daniel Guedes no Concerto para Violino e
Orquestra de Henrique Oswald. As funcdes atribuidas a cada mudanca indicam
padrées significativos que ajudam a compreender as prioridades técnicas e
expressivas adotadas pelo intérprete.

As fungbes mais recorrentes foram timbre (15 ocorréncias, correspondendo a
aproximadamente 32,6% do total) e seguranca (14 ocorréncias, ou 30,4%),
demonstrando que grande parte das mudancas de posicao busca explorar diferentes
qualidades sonoras do violino e assegurar uma execucdo confortavel e estavel,
especialmente em passagens de maior complexidade técnica. Em seguida, a funcéao
portamento apareceu em 13 mudancas (28,3%), sobretudo no segundo movimento
da obra, o que confirma a forte orientagdo expressiva e romantica do concerto. O
portamento surge como elemento de conexdo e expressividade entre as notas,
reforcando o carater lirico que permeia boa parte da peca.

As categorias de necessidade (8 ocorréncias, 17,4%) — mudancas de posicao
para alcangar notas inacessiveis na posi¢do anterior — e de transi¢des (6 ocorréncias,
13%) — mudancas que garantem a fluidez entre frases — aparecem em numero

intermediario, evidenciando que, além da preocupagdo com sonoridade e seguranca,
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a busca pela continuidade do fraseado também foi um critério relevante nas decisdes
de dedilhado. Ja as func@es vibrato (4 ocorréncias, 8,7%) e ritmico (4 ocorréncias,
também 8,7%) surgem com menor frequéncia, mas desempenham papéis
estratégicos, especialmente em momentos de climax ou intensificacdo expressiva. A
funcdo apoio, ligada ao uso de harménicos, apareceu em apenas uma ocorréncia
(2,2%), indicando uma situacdo muito especifica de efeito técnico e timbrico.

Ao observar a distribuicdo das fungdes por movimento, nota-se que no primeiro
movimento predomina o foco em seguranca e timbre, combinando estabilidade
técnica com variedade sonora desde os primeiros temas. No segundo movimento, o
predominio de portamenti evidencia a opcao interpretativa por acentuar o carater
lirico, expansivo e expressivo, caracteristico do Adagio. Ja no terceiro movimento, a
predominéancia de fungbes como necessidade, segurangca e portamento indica a
exigéncia de um dominio técnico mais rigoroso, em razdo da maior velocidade e da
necessidade de construir o climax final da obra.

Essa classificacdo foi extremamente (til porque, ao aplicar as categorias,
consegui identificar com facilidade qual a prioridade de cada mudanca de posicao,
simplesmente refletindo sobre seu propdsito dentro do contexto da execucao. A partir
disso, torna-se claro entender o impacto de cada escolha técnica: se a mudanca de
posicdo nado tivesse ocorrido, o0 intérprete provavelmente perderia a fluidez da
passagem, a expressividade desejada ou até mesmo a seguranca técnica necessaria
para a execucao precisa. Dessa forma, essas categorias facilitaram a organizacéo
das mudancas de posicao e evidenciaram o que estaria em jogo caso essas decisdes
técnicas nédo fossem feitas.

Ao comparar os resultados obtidos com apontamentos dos dedilhados de
Daniel Guedes na obra inteira e com a analise destas 46 mudancas de posi¢cédo, em
relacdo ao manuscrito de Oswald, observa-se que 0 manuscrito apresenta uma
quantidade significativamente maior de mudangas de posicdo, além de incluir um
namero de harmoénicos muito superior e, portanto, uma maior énfase no portamento.
Isso sugere que Oswald, juntamente com seu violinista da época, Chiaffitelli,
possivelmente pensou o0 concerto de maneira intencional, com uma proposta
performética voltada para um arrebatamento romantico. A recorréncia de mudancas
de posicéo e portamenti no manuscrito sugere uma estratégia voltada a ampliacao do

carater expressivo da obra, em consonancia com o0s principios estéticos do



133

romantismo. Embora tais recursos tenham sido eventualmente atenuados ou
reinterpretados na performance de Guedes, permanecem como indicios da

concepcgao original do compositor e de seu violinista.

4.4 Portamento de Daniel Guedes na gravacao do Concerto para Violino Op. 29
de H. Oswald

Com o objetivo de construir uma andlise sélida e gradual, iniciei este estudo a
partir de um recorte pontual da obra, concentrando-me no trecho dos compassos 101
a 103 do primeiro movimento. Essa abordagem inicial permitiu uma observacgao
detalhada das ocorréncias de portamento em um contexto restrito, favorecendo a
analise precisa de suas caracteristicas, tais como direcdo, duracéo e localizacdo no
corpo da nota.

A partir dos resultados dessa primeira etapa, a investigacéo foi ampliada para
uma analise mais global, abrangendo a totalidade do Concerto. Considerando os 678
compassos da obra, foram identificados e analisados 46 eventos de portamento
audiveis (seja por mudanca de timbre, seja pelo glissando) que se encontravam na
exposicdo do movimento, permitindo tragar um panorama mais amplo sobre as

praticas e tendéncias de Daniel Guedes.

4.4.1 Analise pontual de portamenti, segundo Ribeiro (2016)

Utilizando o trecho do exemplo musical de ¢.101-103, analisamos o
espectrograma focando nas ocorréncias do efeito instrumental portamento que
ocorrem no trecho [4:56.900 - 5:04.206]. Sabendo que portamenti ocorrem em
mudancas de posi¢ao, partimos o estudo das 4 amostras (A, B, C e D) com mudanca
de posicdo ou extensdo de dedilhado que ocorrem na IV corda (corda Sol), e

observamos que trés dessas amostras (A, C e D) contém portamenti (Figura 19).
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Figura 19 — Dedilhados e portamenti em transcricdo e espectrograma de Daniel Guedes nos
€.101-103 Mov.1 do Concerto para Violino e Orquestra, de H. Oswald; QR Code do excerto.
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O portamento A é ascendente, conclusivo® e ocorre na nota La2 sem vibrato,
uma nota que, por meio de medicdo manual, verificamos durar 0,650 segundos (ou
650 milissegundos), mais longa em comparacdo com as demais colcheias que a
sucedem, o que tende a criar uma énfase no comeco de toda a frase, que é formada
por 13 notas. Apesar disto, esta énfase ndo é muito grande porque este portamento

dura apenas 0,070 segundos (ou 70 milissegundos), ocupando apenas 12% da

98 Ribeiro (2014, p.6, 16, 44 e 48-49) e Ribeiro e Borém (2017, p.11) classificam o portamento quanto
a sua localizagdo no corpo da nota musical como inicial, intermediério ou conclusivo. Embora néo
haja um consenso na literatura sobre qual por¢do da duracdo total de uma nota deve o efeito de
portamento (ou glissando) deve ocorrer nos diversos periodos histdricos (Goss, 2014), Fausto Borém
relata uma fala do maestro David Machado (1938-1995), em um ensaio da Sinfonia N.2 de G. Mahler,
qgue o portamento conclusivo realizado no ultimo ¥ de duragdo da nota se tornou um padrdo na
musica de concerto depois da segunda parte do século XX.
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duracdo da nota. Soma-se a isto o fato de que logo apos o portamento A, ha uma
interrupcdo do som em [4:47.901] (veja a virgula de respiracéo na Figura 19), visivel
no espectrograma como uma linha vertical escura. Esta interrupgdo entre as notas Laz
e DO#3, (no inicio do ¢.101), visivel no espectrograma, pode sugerir uma interrupgcao
da agogica da frase, mas pode ser explicada pela troca de arcada na ponta do arco
entre estas notas na corda Sol, que é a corda naturalmente mais flexivel do violino.
Isto pode ter levado o violinista a perder momentaneamente o controle do atrito no
contato da crina com a corda e, intuitivamente, fazer uma breve parada no arco para
a crina voltar a se “agarrar” na corda e com um ataque mais definido.

No portamento C, que é descendente, conclusivo e ocorre na nota Fas com
vibrato, ndo ha uma mudanca de posi¢do, mas sim uma extensao do dedilhado. Aqui,
o dedo 2 se estende para subir até o Fas e depois descer um semitom até o Mis, sem
sair da quarta posicdo. O portamento C dura 0,044 segundos (ou 44 milissegundos),
ocupando apenas 9,7% da duracdo da nota, que tem uma duracao total de 0,498
segundos (ou 498 milissegundos). Assim, o portamento C (em [4:47.901] na Figura
9), se torna ainda menos perceptivel ao ouvido humano por correr simultaneamente
ao vibrato.

O portamento D, também descendente e conclusivo, ocorre sobre o Fa3 com
vibrato durante uma mudanca de posi¢cao da mao esquerda (da quarta para a terceira
posicdo, executada com o dedo 3). Assim como o portamento C, sua duracdo € de
apenas 0,044s, tornando-o pouco audivel devido a simultaneidade com o vibrato.
Considerando a duracéao total da nota (0,606s), o portamento corresponde a apenas
7,8% do evento sonoro. A Tabela 6 consolida os dados comparativos dos portamenti
A, CeD.

Tabela 6 — Quadro-resumo com tipo e duracdo de portamenti de Daniel Guedes nos ¢.101-102
do Mov.1 do Concerto para Violino e Orquestra, de H. Oswald.

Duragao do Ocupagaoda Percepcao

Portamento Dedo Tipo .
portamento (s) nota auditiva

A 1 PC 0,070 12% Sim
B 2 PC 0,044 9,7% Pouco
C 3 PC 0,044 8% Pouco

Fonte: (Soares; Borém, 2023, p. 68)
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A partir da andlise inicial dos excertos dos compassos 101-103 utilizando a
classificagdo proposta por Ribeiro e Borém (2017), foi possivel observar
caracteristicas relevantes no comportamento dos portamenti de Daniel Guedes. No
entanto, para ampliar a sistematizacdo dos dados em toda a obra, algumas
adequacdes metodoldgicas foram realizadas com base na pratica analitica observada.

Em adic&o aos critérios originais de localizacdo do portamento no corpo da nota
(inicial, conclusivo e com nota intermediéria), propds-se incorporar na homenclatura
do Tipo a indicagéo do sentido do deslize — ascendente (A) ou descendente (D) —,
mantendo ambas as categorias como dimensdes analiticas independentes. Para
representar portamenti que envolvem uma altura intermediaria audivel, adotou-se o
uso da letra "i" mindscula.

Além disso, estabeleceu-se um critério objetivo adicional para a classificacdo
dos portamenti como iniciais ou conclusivos. Considerou-se que:

e Portamenti que ocupam menos de 50% da duragdo da nota associada
seriam classificados como conclusivos.

e Portamenti que ocupam 50% ou mais da duracdo da nota associada
seriam classificados como iniciais.

As medicbes da duracdo das notas e dos portamenti foram realizadas
manualmente com o software Sonic Visualiser, adotando-se uma margem de erro de
10,050 segundos para compensar as limitacdes de precisao da ferramenta.

Essas adequacbes metodoldgicas possibilitaram a ampliacdo da coleta de
dados para toda a obra, registrando as ocorréncias de portamento detectadas
visualmente ou auditivamente. Como todos os portamenti analisados apresentaram
algum grau de percepcao auditiva, ainda que sutil, optou-se por suprimir a coluna
“Percepgao auditiva” nas representagdes seguintes.

Visando a organizagéo e analise sistematica dos dados obtidos, elaborou-se a
Tabela 6, que reune as informacdes detalhadas relativas aos portamenti encontrados
na performance de Daniel Guedes. A estrutura da tabela foi definida conforme os
critérios explicados anteriormente, abrangendo os seguintes campos:

e Movimento: Indica o movimento da obra (Concerto para Violino e
Orquestra, de Henrigue Oswald) em que ocorre 0 portamento.
e Compassos: Delimita o(s) compasso(s) nos quais foi identificado o

portamento.
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Notas: Indica a altura da nota na qual o portamento se inicia e se se
destina.
Dedo: Identifica qual dedo da mao esquerda foi empregado para realizar
0 portamento.
Tipo: Representacdo combinada de duas categorias:
o A (Ascendente) ou D (Descendente), conforme a direcdo do
portamento;
o | (Inicial), C (Conclusivo) ou i (Nota intermediaria audivel),
conforme a localiza¢édo no corpo da nota.
Duracédo da nota associada: Duracao total da nota a qual o portamento
esta associado (em segundos).
Duracao do portamento: Duragéo do portamento (em segundos).
Porcentagem de ocupacéo da nota: Relacdo percentual entre a duracéo

do portamento e a duracao total da nota.

Tabela 7 — Anélise de 46 portamenti de Daniel Guedes identificados na performance de Daniel

Mov.

I CAD
I CAD
I CAD
I CAD

Guedes no Concerto para Violino e Orquestra, de Henrique Oswald

Duracao da
Comp. Notas Dedo Tipo not_a P =R S E el
associada portamento (s) da nota
(s)

64 A4-E5 1 ACi 0,783 0,278 35,5%
70-71 A2-D3 2 ACi 0,336 0,116 34,5%
76-77 D4-A4 1 ACi 0,737 0,191 25,9%

77 G4-D4 2 DC 0,603 0,121 20,1%

91 G4-Ad 1-1 AC 0,783 0,203 25,9%
92-93 D5-A4 2 ACi 0,702 0,156 22,2%

93 G5-D5 3 ACi 0,655 0,087 13,3%

132 F5-B4 4 DC 0,536 0,105 19,6%

133-134  G4-D5 2 ACi 0,471 0,203 43,1%

134 D5-F#4 4 DC 0,439 0,101 23,0%

135 A4-D5 11 ACi 0,518 0,148 28,6%

136 E5-A2 4 DI i 0,200 0,091 45,5%

137 C5-F4 4 DI i 0,178 0,091 51,1%

152 F#3-D#3 3 DC 0,203 0,007 3,5%

184 B3-G4 1 ACi 0,580 0,137 23,6%

186 F3-Db4 2 ACi 0,529 0,174 32,9%

186 Cb4-G3 3 DC 0,297 0,123 41,4%

215 C#3-D3 1 AC 1,001 0,188 18,8%
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I CAD 215-216 E3-A2 2 DCi 1,758 0,235 13,4%

I CAD 218 D3-B3 3 ACi 1,654 0,539 32,6%

| CAD 219 A3-A2 2 DC i 1,846 0,287 15,5%
Il 2 C5-D5 2 AC 3,974 0,479 12,1%
I 3 Ab5-Bb5 3 AC 1,310 0,396 30,2%
Il 4 Bb5-Bb4 3 DC i 1,594 0,304 19,1%
Il 5 Ab5-Gb4 1/2 ACi 3,441 0,134 3,9%
I 6 ADb3-Eb4 1 ACi 0,751 0,274 36,5%
Il 6 Eb4-Bb3 3 DC i 1,298 0,231 17,8%
Il 7 Eb4-Ab4 2 AC i 1,531 0,450 29,4%
I 7-8 Ab5-Bb4 4 DCi 1,191 0,420 35,3%
Il 9-10 Gb3-F3 3 DC i 1,491 0,065 4,4%
Il 10 Eb3-G2 2 DC i 0,983 0,191 19,4%
Il 11-12 F3-D4 2/3 ACi 2,281 0,548 24,0%
Il 12 C4-G3 2 DC i 0,496 0,139 28,0%
Il 13-14 Bb4-Bb3 4 DC i 1,419 0,313 22,1%
I 15 E4-F#4 2 AC 2,594 0,513 19,8%
Il 16 Bb3-C4 2 AC 0,644 0,121 18,8%
Il 17 G3-F#3 1 DC 1,314 0,226 17,2%
I 17 A3-Bb3 3 AC 1,340 0,252 18,8%
i 6 A4-A5 1 Ali 0,383 0,174 45,4%
i 15 G4-E5 4 HAR AC i 0,365 0,117 32,1%
i 5-6 C5-A5 2 AC 0,656 0,139 21,2%
i 70-71 D6-C5 4 Dli 0,191 0,191 100,0%
i 105 CH5-F#5 1 AC 0,313 0,108 34,5%
1l 107 F#5-A#4 3 DCi 0,644 0,179 27,8%
i 122 D5-G5 4 AC i 0,911 0,348 38,2%
i 123 F5-Bb5 3 DC i 0,365 0,162 44,4%

Fonte: Elaboragéo Propria

A analise dos 46 portamenti (Tabela 7) registrados na performance de Daniel
Guedes no Concerto para Violino e Orquestra, de Henrique Oswald, indica a presenca
de tendéncias técnicas e estilisticas consistentes ao longo da obra. Com um total de
678 compassos, a densidade geral de portamenti € de aproximadamente 6,8
ocorréncias a cada 100 compassos, 0 que aponta para um uso parcimonioso, porém
sistematico, desse recurso expressivo.

Quanto a direcdo, observa-se uma leve predominancia de portamenti
ascendentes (56,5 %) em relagao aos descendentes (43,5 %), o que indica uma
tendéncia a reforcar os impulsos melédicos ascendentes na construcao do fraseado.
Em termos de tipo, os portamenti classificados como conclusivos com nota
intermediaria audivel (ACi e DCi) representam 58,7 % das ocorréncias, evidenciando
a preferéncia de Guedes por portamenti perceptiveis, mas integrados a continuidade
do discurso musical.

A analise da escolha de dedos aponta o dedo médio (2) como o mais utilizado

(30,4 %), seguido pelo anelar (3) com 23,9 % e pelo indicador (1) com 21,7 %. O dedo
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minimo (4) aparece em 17,4 % dos casos, enquanto a execugao de portamento em
harménico (4 HAR) surge isoladamente (2,2 %), sugerindo o uso pontual desse
recurso para enriquecimento timbrico.

As medicdes indicam uma duragdo média dos portamenti de 0,219 segundos,
correspondendo, em média, a 27,6 % da extensao da nota associada. Tais proporgdes
evidenciam uma abordagem interpretativa orientada pela discricdo: o portamento
mantém-se suficientemente breve para ndo comprometer a defini¢cao ritmica, mas com
duracdo suficiente para ser perceptivel como gesto articulatério intencional. A
correlacdo observada entre a duracdo da nota e a extenséo relativa do portamento
sugere um controle refinado por parte do intérprete: em notas breves, o portamento
tende a ocupar uma fragédo proporcionalmente maior da nota, ao passo que, em notas
mais longas, sua presenca se reduz, contribuindo para a coeséo do fraseado.

Em sintese, os dados estatisticos confirmam que Daniel Guedes emprega o
portamento como um recurso de refinamento interpretativo. Seu uso € calibrado de
forma a servir ao perfil expressivo de cada movimento, equilibrando técnica rigorosa,
controle temporal e uma abordagem estilisticamente coerente com o caréter lirico e
narrativo da obra.

Em comparacdo com violinistas historicos, a média de 0,212s de portamento
em Daniel Guedes situa-se no patamar intermediério-alto da literatura interpretativa.
Enquanto cabecas de escola romantica como Flesch, Kreisler e Hubermann
apresentavam médias em torno de 0,180s — 0,185s (com desvio-padrdo®® entre
0,047s e 0,098s), Guedes amplia ligeiramente esse valor, aproximando-se de perfis
mais tardios como o de Shaham (0,151s, sd 0,077s) e Barton (0,126s, sd 0,050s). O
desvio-padrao de 0,126s indica uma variacdo maior do que a de quase todos 0s
violinistas histéricos listados, superada apenas por Flesch (sd 0,098 ms) e Heifetz
(sd 0,049s), sugerindo que Guedes faz uso de portamenti com uma gama de duracdes
mais ampla.

Historicamente, observa-se uma tendéncia de reducdo da duracdo média do

portamento ao longo das geracdes: os violinistas nascidos no final do século XIX

99 O desvio-padrdo (sd, ou standart deviation) € uma medida estatistica que quantifica o grau de
dispersdo ou variacdo de um conjunto de valores em torno da sua média. Em outras palavras, ele
nos diz o quanto, em média, cada observacao difere do valor médio dos dados. Um desvio-padréo
baixo indica que os valores estdo mais concentrados em torno da média (ha pouca variacdo). E um
desvio-padrao alto significa que os valores estdo mais espalhados, havendo grande variacdo em
relagdo a média. (Triola, 2023)
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mantinham médias entre 0,110s e 0,185s, enquanto representantes do século XX
muitas vezes registram médias inferiores a 0,100s. Dai a singularidade de Guedes:
embora inserido na tradicdo contemporanea, ele retorna a duragdes tdo extensas
quanto as dos intérpretes romanticos, mas com uma dispersao temporal ainda maior.
Esse leque expansivo pode refletir escolhas interpretativas que buscam combinar
referéncias historicas ao romantismo instrumental com flexibilidade idiomatica atual,
criando um estilo pessoal que oscila entre o efeito marcante do portamento e a sutileza

da continuidade frasal.

4.4.2 Portamenti, sob uma abordagem combinada de Vaccai e Galamian

Com o objetivo de aprofundar a caracterizagdo técnica e expressiva dos
portamenti, elaborou-se uma nova sistematizacdo dos dados, agora considerando
simultaneamente as perspectivas propostas por Nicola Vaccai (1832) e lvan Galamian
(1962).

Diferentemente do quadro anterior — que se baseava na tipologia de Ribeiro e
Borém (2017) adaptada, priorizando a localiza¢éo do portamento no corpo da nota e
0 impacto proporcional do portamento na duragdo das notas —, esta nova
organizacdo propde um enfoque mais detalhado nos mecanismos técnicos de
execucao do portamento e no momento de sua realizacdo no tempo musical.

Enquanto o primeiro quadro permitia compreender o lugar estrutural do
portamento dentro da frase (se inicial, conclusivo ou com nota intermediaria) e o seu
peso expressivo relativo (medido pela porcentagem de ocupacgéo da nota), o quadro
atual busca analisar os fatores técnicos especificos que condicionam a forma do
portamento.

A partir da proposta de Galamian, incorporou-se a classificacdo do dedo
responsavel pelo portamento, distinguindo se o portamento é realizado:

e pelo dedo da nota de origem,
e pelo dedo da nota de chegada,

e 0ou por ambos os dedos combinados.
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Adicionalmente, foi registrada a informacao sobre a ocorréncia de salto entre
posicdes (mudanca de posicdo da méao esquerda), aspecto relevante para avaliar a
magnitude fisica do movimento de portamento.

Paralelamente, baseando-se na classificacdo de Vaccai, identificou-se o
momento de execucao do portamento, estabelecendo a distin¢ao entre:

e PA (Portamento antecipado): portamento iniciado no final da duracéo da
nota de origem.

e PD (Portamento adiado): portamento iniciado no comeco da duracédo da
nota de chegada.

Essas novas variaveis oferecem um nivel de analise mais interno ao gesto
técnico, possibilitando observar:

e a coordenacédo dos dedos no momento do portamento,
e 0 planejamento de mudancas de posicao,
e a escolha do timing expressivo dentro do fraseado.

Além disso, a consideracdo do momento (PA ou PD) amplia a capacidade de
correlacionar as praticas de portamento com os principios de fraseado cantabile e
prosédico defendidos pelas escolas belcantistas e violinisticas do século XIX.

As medi¢des de duracdo das notas e dos portamenti em segundos néo serdo
repetidas.

A seguir, apresento a Tabela 8, que sistematiza essas informacdes para cada
ocorréncia de portamento detectada.

A estrutura da tabela foi organizada com as seguintes colunas:

e Movimento: Movimento da obra em que ocorre o portamento.
e Compassos: Compassos nos quais foi identificado o portamento.
¢ Notas: Indica a altura da nota na qual o portamento se inicia e se se
destina.
e Dedos: Indicam os dedos das notas acima
e Dedo/arco de execucao: Identificagdo de onde parte o portamento
o Origem (dedo da nota inicial),
o Chegada (dedo da nota de chegada),
o Ambos (participacéo de dois dedos no portamento).

o Mesmo (mesmo dedo de origem é o de chegada).
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e Salto entre posicoes: Indicacdo da distancia entre a posicao fixa de
origem e a posigcédo fixa de destino (ndo confundir com o salto da
distancia entre as notas).

e Momento: Classificacao temporal do portamento:

o A (Portamento antecipado),
o D (Portamento adiado).
Esta metodologia comparativa ilumina de maneira dual: por um lado, a funcéo
expressiva do portamento; por outro, as particularidades técnicas que singularizam a
concepcao melodica do performer.

Tabela 8 — Andlise de 46 portamenti de Daniel Guedes com base na técnica de execucéo e
momento de realizacao

Mov Dedo de Salto entre

Comp. Notas Dedos ~ S Momento
execucao as posicoes
| 64 A4-E5 1-2 Origem 4] A
| 70-71 A2-D3 2-2 Mesmo 4] A
| 76-77 D4-A4 1-3 Origem 3m A
| 7 G4-D4 2-1 Origem 3m A
| 91 G4-A4 1-1 Mesmo 2M A
| 92-93 D5-A4 2-4 Origem 3m A
| 93 G5-D5 3-2 Origem 3M A
| 132 F5-B4 4-1 Origem 2m A
| 133-134 G4-D5 2-4 Origem 3m A
| 134 D5-F#4 4-1 Origem 3m A
| 135 A4-D5 1-1 Origem 4] A
| 136 E5-A2 4-2 Origem 3M A
| 137 C5-F4 4-1 Origem 2M A
| 152 F#3-D#3 3-3 Mesmo 3m A
| CAD 184 B3-G4 1-4 Origem 3M A
| CAD 186 F3-Db4 2-4 Origem 4] A
| CAD 186 Cb4-G3 3-3 Mesmo 3M A
| CAD 215 C#3-D3 1-1 Mesmo 2m A
| CAD 215-216 E3-A2 2-1 Origem 4] A
| CAD 218 D3-B3 2-3 Chegada 5J D
| CAD 219 A3-A2 2-1 Origem ™ A
Il 2 C5-D5 2-2 Mesmo 2M D
Il 3 Ab5-Bb5 3-3 Mesmo 2M D
Il 4 Bb5-Bb4 3-2 Origem 7m A
Il 5 Ab5-Gb4 1-2 Ambos 3m A
Il 6 Ab3-Eb4 1-3 Origem 3m A
Il 6 Eb4-Bb3 3-2 Origem 3m A
Il 7 Eb4-Ab4 1-2 Chegada 3m A
Il 7-8 Ab5-Bb4 4-1 Origem 5J A
Il 9-10 Gb3-F3 3-3 Mesmo 2m D
Il 10 Eb3-G2 2-1 Origem 4] A
Il 11-12 F3-D4 2-3 Ambos 5J AeD
Il 12 C4-G3 2-1 Origem 3m A
Il 13-14 Bb4-Bb3 4-1 Origem 4] A
Il 15 E4-F#4 2-2 Mesmo 2M D
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] 16 Bb3-C4 2-2 Mesmo 2M A
I 17 G3-F#3 1-1 Mesmo 2m D
Il 17 A3-Bb3 3-3 Mesmo 2m A
[} 6 A4-A5 1-4 Origem 5J A
I} 15 G4-E5 2-4 Chegada 4] A
1] 56 C5-A5 2-4 Origem 4) A
I} 70-71 D6-C5 4-2 Origem 6m A
I} 105 C#5-F#5 1-1 Mesmo 4] A
[} 107 F#5-A#4 3-1 Origem 4] A
I} 122 D5-G5 3-4 Chegada 3m D
1] 123 F5-Bb5 3-2 Origem 3m D

Fonte: Elaboragéo Propria.

A fim de aprofundar a caracterizacdo do uso de portamento por Daniel Guedes
na gravacao do Concerto para Violino e Orquestra, de Henrique Oswald, realizamos
uma analise detalhada baseada na tipologia técnica inspirada em Galamian (1962) e
Vaccai (1875). Foram consideradas 46 ocorréncias de portamento, localizadas em
trechos especificos das exposi¢cdes de cada movimento e em secdes selecionadas
das cadéncias, de modo a captar tendéncias recorrentes de execu¢ao e construcao
expressiva ao longo da obra.

Em uma perspectiva global, constatou-se que a maioria dos portamenti
analisados foi realizada utilizando o dedo da nota de origem (58,7%), seguido pelos
portamenti realizados com o mesmo dedo (28,3%), enquanto os portamenti de
chegada representaram 8,7% dos casos e 0s portamenti envolvendo ambos os dedos
ocorreram em 4,3% das situagdes. Quanto ao momento de execucao, a preferéncia
de Guedes revelou-se fortemente inclinada para o portamento antecipado (80,4%),
com apenas 17,4% de portamenti classificados como atrasados e 2,2% apresentando
caracteristicas hibridas.

Em relacdo as distancias entre as posicdes fixas cobertas pelos portamenti,
predominam os saltos de terca menor (39,1%) e quarta justa (28,3%), sendo os saltos
de segunda (15,2%), quinta justa (8,7%), sexta menor (4,3%) e sétima maior (4,3%)
menos frequentes. A média geral de deslocamento foi de 3,48 semitons, indicando
uma tendéncia de utilizacdo de portamenti em intervalos confortaveis e expressivos
para a técnica violinistica.

Ao considerar as tendéncias em cada movimento, observam-se caracteristicas

distintas. No primeiro movimento (Allegro moderato), entre os excertos analisados,
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registrou-se um predominio de portamenti realizados com o dedo de origem (71,4%)
e de portamenti antecipados (95,2%), reforcando a construcao de frases com grande
fluidez e continuidade sonora.

No segundo movimento (Adagio), os portamenti detectados nas exposicoes
apresentam uma distribuicdo mais equilibrada entre os realizados com dedo de origem
(41,2%) e os realizados com o0 mesmo dedo (41,2%), além de uma maior incidéncia
de portamenti atrasados (29,4%). Essa variagdo aponta para uma abordagem mais
livre do fraseado, tipica do carater introspectivo e lirico dessa secao.

No terceiro movimento (Allegro vivace), ainda que o numero de eventos
analisados seja menor, a tendéncia predominante continua a ser o uso do dedo de
origem (62,5%), mas com aumento proporcional dos portamenti de chegada (25%)),
além de uma distribuicdo mais equilibrada entre momentos antecipados (75%) e
atrasados (25%), sugerindo maior flexibilidade expressiva nas secfes de carater mais
virtuoso.

As correlagdes internas revelam padrdes interpretativos consistentes. Os
portamenti realizados com o dedo de origem associam-se majoritariamente ao
momento antecipado (96%), reforcando a intencdo de manter o fluxo continuo da linha
melddica. Por outro lado, portamenti realizados com 0 mesmo dedo mostram maior
tendéncia ao atraso (38%), introduzindo variacdes expressivas mais sutis. Os
portamenti de chegada distribuem-se de forma equilibrada entre antecipacéo e atraso,
enquanto os portamenti duplos aparecem pontualmente, associados a saltos mais
amplos.

No tocante as distancias entre as posicfes, o predominio de tercas menores e
quartas justas reforca o carater cantabile do fraseado, enquanto os saltos maiores,
embora raros, sdo tratados com solucdes técnicas especificas que preservam a
naturalidade sonora.

Do ponto de vista estilistico, os dados indicam que Daniel Guedes utiliza o
portamento sobretudo como recurso de continuidade e expressividade, adaptando
suas escolhas ao carater de cada movimento. A predominancia de portamenti de
origem e antecipados reforca a fluidez interpretativa, enquanto o uso pontual de
portamenti atrasados e duplos demonstra atengdo as demandas expressivas locais

sem perder de vista a coeréncia estética global da obra.
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4.5 Vibrato de Daniel Guedes na gravacao do Concerto para Violino Op. 29 de H.

Oswald

A andlise dos vibrati no Concerto para Violino e Orquestra, de Henrique
Oswald, na performance de Daniel Guedes, foi conduzida por meio de trés
abordagens complementares, articulando precisédo e percepcao.

O primeiro procedimento consistiu na obtencdo de medi¢cbes parciais da
frequéncia de ciclos e da amplitude do vibrato em diferentes momentos — inicio, meio
e final — de diversas notas, abrangendo registros agudos e graves. Essa estratégia
permitiu reunir dados representativos para comparacfes futuras, considerando
variacfes na construcdo do vibrato ao longo do tempo e nas diferentes regifes do
instrumento.

Em sequéncia, analisou-se a técnica de vibrato continuo com énfase na
regularidade dos ciclos e suas caracteristica.

Por fim, aplicou-se uma abordagem prépria baseada na observacéo visual de
espectrogramas, inspirada na metodologia de Daniel Leech-Wilkinson. A partir da
andlise de imagens extraidas dos trechos selecionados, foram identificadas as taxas
de vibrato, bem como as profundidades minimas e maximas, associadas a localiza¢éo
musical e ao contexto expressivo de cada ocorréncia.

A combinacédo desses trés procedimentos nos ajudam a enxergar o vibrato por

varios angulos, complementares entre si, que nos mostram padrdes e possibilidades.

4.5.1 Vibrato na regido aguda, & maneira de Alfredo Ribeiro (UFMG, 2022)

Inspirada pela disciplina de Exemplos Musicais ministrada por Alfredo Ribeiro,
analisei seis amostras de vibrato retirados dos ¢.99-100 do Mov.l (A, B, C,D,Ee F)
em relacdo aos parametros taxa, profundidade e regularidade para representar
algumas preferéncias de Daniel Guedes no Mov.1 do Concerto para Violino de
Henrique Oswald.

As amostras A e B (Figura 20) foram selecionadas a partir de sua performance
nos ¢.99-100 e se referem a realizagdo do vibrato na regido mais aguda do violino

nesse movimento da obra. Nesse trecho, o vibrato ocorre nas notas finais dos arpejos
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ascendentes (Sib5 e Si5 com tenuto). O espectrograma deste trecho aponta que
Daniel Guedes intensifica 0 som em ambos 0s vibrati, 0 que pode ser percebido pelas
cores mais intensas e claras ao final das notas (especialmente o amarelo). Entretanto,
ele realiza a amplitude do vibrato destas notas de maneira contrastante, como

veremos a seqguir.

Figura 20 — Analise de dois vibrati agudos de Daniel Guedes nos ¢.99-100 do Mov.1 do
Concerto para Violino e Orquestra, de H. Oswald; QR Code do excerto.

N e
vibrato A vibrato B
Sibs Sis
= FRmmmes
ten. ten. |
1
99 \ :
& ‘ 5 |
1
J g .'_.__:
1 3 ¢ (dedilhado) 5 1.3
Si4 Sis €—— (noms) 3 Sl 34 Sis

em [4: 51.800] em [4:55.873]
vibrato A vibrato B

final

: H L
sem vibrato bt - ¥ A semvibrato

duragao: 0,512 seg. _ 0,862 seg. _
dindmica: = =eesREIIIIIIOL L
Profundidade

média: 1,1936 ST 1,2237 ST

vibrato: A B

Fonte: (Soares; Borém, 2023, p. 69)

Na amostra A, ¢.99 em [4:51.800] na Figura 16 acima, Daniel Guedes inicia 0
Sib5 sem vibrato e com certa irregularidade (que pode ter origem na mudanca de
posicdo da forma fixa de oitavas) e somente vibra depois de cerca de % do inicio da
nota. Entéo, ele realiza 3 ciclos completos de vibrato que duram aproximadamente

7

0,512 segundos com periodicidade bastante regular (0 que é aparente no
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espectrograma pela forma constante da senoide) e cuja taxa média é de 6,78 Hz. Ele
gradua expressivamente o vibrato variando sua profundidade, ou seja, comeca
imediatamente com uma profundidade maior, de aproximadamente 2,13 ST, e
gradualmente diminui esta amplitude ao longo da nota até chegar ao final com cerca
de 0,54 ST. Assim, a profundidade média de vibrato ao longo do Sib5 com vibrato, &
de 1,19 ST.

Ja na amostra B, ¢.100, em [4:55.889] na Figura 10 acima, o padréo de vibrato
na nota Si5 € expressiva e sutilimente mais complexo do que o vibrato da amostra A
em termos de modulacdo de sua curva. Embora seja impreciso para ser medido
manualmente, nota-se que o vibrato da amostra B é visualmente mais longo (5 ciclos
completos contra 3 ciclos completos) e que sua profundidade aumenta gradualmente
do ciclo 1 para o ciclo 4 e, em seguida, decresce no ciclo 5 e tende a aumentar
novamente no seu final. Talvez planejadamente, se trata de uma estratégia de Daniel
Guedes para nao perder intensidade e impeto e criar um climax ainda maior. Isto
parece se confirmar quando verificamos que ambas a taxa e a profundidade média do

vibrato na nota Si5 (6,94 Hz e 1,22 ST) € maior do que a taxa e a profundidade média

do vibrato na nota Sib5 (6,78 Hz e 1,19 ST).

4.5.2 Vibrato na regido grave, a maneira de Alfredo Ribeiro (UFMG, 2022)

Na Figura 21, apresentamos as amostras de vibrato C, D, E, e F as quais,
diferentemente das amostras A e B, se situam no registro grave do violino (Figura 20).
Podemos observar a ocorréncia de dois padrdoes de énfase em relacdo a funcao e
localizagéo nas notas em que ocorrem. Primeiro, um vibrato para enfatizar a primeira
nota (a colcheia Fa43) do motivo formado por um grupo de 3 colcheias descendentes
(as colcheias Fa3-Mi3-Ré3). Esta énfase na nota F43 é ampliada no decorrer do
trecho pelo aumento gradual da extensao do vibrato, que dura [0,322 seg.] na amostra
C, dura [0,460 seg.] na amostra D e dura [0,609 seg.] na amostra E. Ja na amostra F,
a énfase por vibrato ocorre para enfatizar a nota de maior durag¢éo de todo o trecho:

a colcheia pontuada Mi3, que dura [1,123 seg.] antes da resolucéo cadencial da frase.
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Figura 21 — Analise de quatro vibrati graves de Daniel Guedes nos ¢.101-102 do Mov.1 do
Concerto para Violino e Orquestra, de H. Oswald; QR Code do excerto.
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Fonte: (Soares; Borém, 2023, p. 71)

4.5.3 Taxas e profundidades que acompanham a dinamica

A Tabela 9 apresenta um quadro-resumo comparativo das amostras A, B, C, D
e F nos dois registros contrastantes. No agudo, observa-se que a elevacdo dos
valores de taxa-profundidade da amostra A (6,79 Hz e 1,19 ST) para a B (6,94 Hz e
1,22 ST) - em passagens com idéntica configuracdo ritmica e melddica (oitavas
ascendentes) - resulta em maior projecédo da nota mais aguda do arpejo. Esse efeito
é intensificado pelo uso consistente do dedo 3, que possibilita uma amplitude de
vibrato superior a do dedo 4.

No registro grave, a repeticdo da nota Fa3 em trés momentos distintos permitiu
a Daniel Guedes desenvolver um climax progressivo através do vibrato, com
incrementos consecutivos nos valores das amostras C (5,95 Hz e 0,66 ST), D (6,64
Hz e 1,12 ST) e E (6,97 Hz e 0,75 ST), acompanhados por um aumento na duracéo.
Essa tenséo é resolvida na transicéo para a amostra F, onde o vibrato aplicado ao Mi3

inicia com valores minimos, atinge seu apice e retorna gradualmente a zero. A
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comparacao entre as meédias das amostras E (6,97 Hze 0,75 ST) e F (6,73 Hz e 0,73
ST) evidencia uma reducdo deliberada dos parametros, combinada com um
rallentando, como recursos expressivos empregados para preparar a nota Ré3 (em
funcé@o de antecipacédo) e concluir a frase com refinamento interpretativo. (Soares;
Borém, 2023, p. 71-72)

Tabela 9 — Comparacéo entre amostras de vibrati agudos e graves de Daniel Guedes.

Amostras de Vibrato
Registros Amostra Dedo Taxa Média Profundidade Média
(em Hz) (em semitons)
Agudo A (Sib5) 3 6,79 (-) 1,1936 (-)
B (Si5) 3 6,94 (+) 1,2237 (+)
Grave C (Fa3) 3 5,95 (-) 0,6589 (-)
D (Fa3) 2 6,64 (+) 1,1170 (+)
E (Fa3) 3 6,97 (+) 0,7504 (+)
F (Mi3) 3 6,73 (-) 0,7327 (-)

Fonte: (Soares; Borém, 2023, p. 72)

4.5.4 Anélise do vibrato continuo

O segundo movimento do Concerto constitui um contexto particularmente
adequado para a observagédo do uso do vibrato continuo, em razdo de seu carater
mais lento e lirico. Em trechos de maior sustentacdo e menor densidade ritmica, a
execucdo do vibrato torna-se especialmente acessivel a analise, possibilitando
examinar de que modo Guedes os realiza, configurando esse recurso técnico como
meio de inflexdo comunicativa.

Para esta analise selecionei 4 trechos. O primeiro deles corresponde ao excerto
que parte da segunda nota do compasso 3 até a primeira nota do compasso 4. Esse
excerto é particularmente interessante, pois permite observar quatro diferentes
abordagens para a aplicacao do vibrato continuo a notas conjuntas na mesma corda,

destacadas por setas azuis e nomeadas como eventos A, B, C e D (Figura 22).
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Figura 22 — Analise do vibrato continuo de Daniel Guedes nos c.3-4 do Mov.ll do Concerto para
Violino e Orquestra, de H. Oswald.
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Fonte: Elaboragéo Propria

Na conexdao dos vibrati que ocorrem entre dedos subsequentes (1 e 2) durante
uma ligadura (evento A), observa-se um controle preciso na entrada do segundo dedo
na parte crista da ondulatéria, ou seja, na regido aguda, garantindo que a nota seja
atingida afinada e sem interrupcdo do movimento da mao esquerda.

No evento B, ainda dentro da mesma ligadura, mas utilizando o mesmo dedo
(segundo) para executar um semitom de distancia (Mi5 - F&5), percebe-se que
Guedes aproveita o vibrato para realizar a mudanca de posi¢cao. Ele parte da regiao
mais grave do vibrato na nota Mi5 e a ultrapassa até alcancar a nota Fa5, resultando

em uma sincronia precisa perceptivel tanto auditiva quanto visualmente.



151

No evento C, embora haja interferéncias que dificultam a visualizacdo por
espectrograma, ainda é possivel observar que, mesmo em arcadas diferentes,
Guedes sonoriza o vibrato de forma a conectar o portamento necessario para atingir
um tom de distancia (entre Lab5 e Sib5). Nota-se uma leve instabilidade na ondulagéo;
contudo, essa variagcdo nao se torna audivel na conexao entre as notas.

Por fim, no evento D, analisa-se a mesma nota executada com o mesmo dedo
(Sib5 cm o dedo 3), porém em direcdes de arcada opostas. Observa-se que a
transicao entre as notas ocorre de maneira praticamente imperceptivel, demonstrando
extrema precisdo na sincronia entre a mudanca de arco para cima e para baixo e o
controle do vibrato. O movimento do arco néo interfere no movimento do vibrato
realizado com o dedo 3 de Guedes, evidenciando um détaché excepcional, no qual a
transicdo entre um arco e outro ocorre sem que se perceba qualquer interrupgao
sonora.

O segundo excerto analisado para observar as tendéncias do uso do vibrato
continuo por Daniel Guedes abrange o trecho que vai da primeira nota do compasso
32 até a ultima do compasso 33. Dentro desse intervalo, foram identificados seis
eventos de interesse, sendo trés deles marcados por saltos de quarta (eventos E, G
e J) e os demais por notas repetidas (eventos F, H e I). Esta selecéo visa compreender
como o intérprete administra a continuidade do vibrato em contextos técnicos
diversos, como mudancas de corda, de posicdo e de arco, mantendo a coeréncia

expressiva da frase musical (Fig.23).
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Figura 23 — Analise do vibrato continuo de Daniel Guedes nos ¢.32-33 do Mov.ll do Concerto
para Violino e Orquestra, de H. Oswald.
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Fonte: Elaboracéo Propria

No evento E, observa-se o0 salto D64-Sol3-Dé4, integrante de uma mesma
frase melddica. A andlise indica que Guedes opta por ndo aplicar um vibrato
proeminente na nota grave (Sol3), sugerindo uma deciséo deliberada. A auséncia de
oscilacdo perceptivel nessa nota intermediaria contribui para a coesdo expressiva

entre os dois DGs, conectando os extremos do salto de forma continua, sem
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comprometer a fluéncia da linha melddica. Tal escolha pode ser compreendida como
uma estratégia para evitar a centralizagdo perceptiva em um ponto grave transitério,
favorecendo a homogeneidade do gesto interpretativo.

No evento G, correspondente ao salto Ré4-Sol4, observa-se a auséncia de
mudanca de posicdo da mao esquerda. O espectrograma indica um ruido visual
caracteristico da troca de corda em posicdo elevada, perceptivel por uma sutil
alteracdo na textura sonora. Ainda assim, o vibrato mantém-se continuo, sem
interrupcdo audivel. Essa decisdo interpretativa aponta para uma priorizacdo da
fluidez da linha expressiva, a despeito das exigéncias mecéanicas implicadas na
transicao entre cordas.

No evento J, que analisa o salto FA4—-Sib4, percebe-se um exemplo ainda mais
claro da fluidez do vibrato entre notas de registro médio-agudo. A observacao
detalhada do espectrograma indica que o intérprete encerra o vibrato do F44 em seu
ponto maximo — a crista da onda — e imediatamente inicia a oscilagdo do Sib4, sem
qualquer descontinuidade visivel ou audivel na ondulatéria. Essa transicao direta e
suave reforga a intengéo expressiva do gesto musical, demonstrando a habilidade de
Guedes em movimentar horizontalmente a méo e o vibrato como elemento continuo,
mesmo em saltos ascendentes que, tecnicamente, poderiam sugerir um breve
recomeco.

Nos eventos F, H e |, que envolvem repeticdes da mesma nota em contextos
distintos, identifica-se um procedimento técnico analogo ao verificado anteriormente
no evento D do excerto anterior. Em todos esses casos, Daniel Guedes realiza as
trocas de direcdo de arco de modo absolutamente imperceptivel, sem interrupcées no
contorno do vibrato. Tal precisdo evidencia uma coordenacao altamente refinada
entre as maos direita e esquerda, articulada a um controle consciente do fraseado e
da direcdo interpretativa. O resultado é uma continuidade sonora que sustenta a
coesdo da linha melddica. Independentemente das trocas de arco, é possivel
constatar que o emprego eficaz do vibrato continuo funciona como mecanismo de
compensacgao acustica, suavizando eventuais descontinuidades e contribuindo para
a construgdo da ilusdo de uma linha sonora ininterrupta, mesmo durante as
articulacdes técnicas mais delicadas.

Os dois ultimos excertos selecionados para a analise do vibrato continuo

referem-se a notas longas, em que Daniel Guedes emprega multiplas arcadas.
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No evento K (Fig.24), correspondente a nota Sib5 do compasso 106, observa-

se a utilizac&o de trés arcadas ao longo de uma duracéo de aproximadamente 6,748

segundos.

Figura 24 — Analise do vibrato continuo de Daniel Guedes nos c¢.108-109 do Mov.ll do Concerto
para Violino e Orquestra, de H. Oswald.
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Fonte: Elaboracao Propria

Ja no evento L (Figura 25), que ocorre ha mesma nota, o intérprete opta por

quatro arcadas, mantendo o vibrato continuo por cerca de 18,033 segundos.
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Figura 25 — Analise do vibrato continuo de Daniel Guedes nos ¢.130-132 do Mov.ll do Concerto
para Violino e Orquestra, de H. Oswald.
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Fonte: Elaboracéo Prépria

Para esses dois casos, 0s espectrogramas foram ampliados para facilitar a
andlise detalhada do padrdo de vibrato. Em ambas as execucdes, observa-se o
rigoroso controle de Guedes na manutencao da oscilacéo - tanto em amplitude quanto
em frequéncia - inclusive durante as trocas de arco. Cada nova arcada é aplicada com
precisdo, mantendo continuidade sonora e demonstrando exceléncia técnica.

Nota-se ainda uma clara relacdo entre as escolhas de arcadas e a intencao
expressiva: 0o numero de arcadas selecionado contribui diretamente para o
desenvolvimento dindmico da frase, criando um efeito timbrico cuidadosamente
planejado.

A analise destes eventos evidencia diferentes abordagens do vibrato continuo
na performance de Daniel Guedes, demonstrando como ele integra esse recurso de
maneira sofisticada e eficaz em distintos contextos técnicos e expressivos. A transicdo

fluida entre dedos, o uso do vibrato para mudancas de posicdo, a conexao entre



156

arcadas e a precisdo na sincronizacdo com o movimento do arco exemplificam um
controle refinado desse elemento. Esses aspectos séo referéncias para um vibrato
continuo bem executado, servindo como modelo para violinistas que buscam
aperfeicoar a uniformidade e a expressividade desse recurso fundamental na
performance violinistica.

A andlise dos eventos de A a L indica um conjunto diversificado de estratégias
empregadas por Daniel Guedes no uso do vibrato continuo em distintos contextos
técnico-musicais. Seja na conexdo entre dedos sucessivos, na realizacdo de
mudancas de posicdo ou na transi¢cao entre arcadas, o vibrato atua como elemento
articulador da linha melddica, conferindo-lhe continuidade e flexibilidade expressiva.
Nos saltos intervalares, observa-se uma regulacgao criteriosa da intensidade vibratoria,
de modo a preservar a coeréncia gestual da frase; nas notas repetidas, percebe-se
notavel estabilidade, mesmo diante de sucessivas trocas de arco; e, nas notas longas
sustentadas por diversas arcadas, o intérprete mantém a ondulacdo vibratoria com
controle rigoroso de taxa, amplitude e direcdo dinamica. Em todas essas situagoes, 0
emprego continuo do vibrato integra-se organicamente a performance, consolidando

a interacao entre controle técnico e refinamento interpretativo.

4.5.5 Analise da aplicacéo do vibrato em notas selecionadas dentro de uma frase

Nesta secdo, examino quais notas Daniel Guedes escolhe para aplicar o vibrato
dentro de uma frase musical, bem como 0s momentos em que opta por nédo utiliza-lo,
analisando os possiveis motivos técnicos e expressivos por trds dessas decisdes.
Para essa investigacao, utilizo um excerto do segundo movimento, no qual avalio a
distribuicdo do vibrato e sua relagédo com a construgao da frase musical.

O primeiro excerto analisado compreende os compassos 58-82 do segundo

movimento, onde as notas com vibrato estdo marcadas na cor verde (Figura 26).
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Figura 26 — Quantitativo de notas com vibrato (em verde) de Daniel Guedes Guedes nos c.58-
82 do Mov.ll do Concerto para Violino e Orquestra, de H. Oswald.
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Fonte: Elaboragéo Propria

Das 128 notas analisadas no excerto lirico dos compassos 58-82, Daniel
Guedes aplicou vibrato em 92 delas (71,88%). Dentre essas, oito parecem estar
diretamente relacionadas ao pé métrico da frase musical. Nos compassos 58, 60, 66
e 77, observa-se um padrdao jambico, caracterizado por uma silaba atona (breve)
seguida de uma tbnica (longa). Guedes respeita essa estrutura ao néo vibrar a
primeira nota breve e aplicar vibrato na segunda nota longa, reforcando assim o
carater ondulante da frase, semelhante ao movimento de uma barcarola.

Além disso, duas notas sem vibrato ocorrem devido ao uso de cordas soltas

(compassos 61 e 65), nas quais a aplicacado do vibrato ndo é possivel da maneira
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tradicional. No entanto, nos compassos 81-82, ele adota uma abordagem distinta: em
vez de deixar a corda solta Sol sem oscilacao, ele pressiona o dedo 3 na nota Sol na
corda Ré, permitindo que a vibrag&o ressoe por simpatia na corda solta, resultando
em uma oscilagdo sutil da afinagao.

Nos compassos 62 e 63, as notas finais sem vibrato podem estar associadas
ao final da ondulacéo caracteristica da barcarola, funcionando como uma preparagao
para gerar mais impulso no inicio do compasso seguinte. Essa escolha contribui para
a fluidez da frase, criando uma sensacao de respiragdo natural antes de um novo
movimento expressivo.

No inicio do compasso 70, a auséncia de vibrato parece ser intencional,
permitindo que Guedes retenha o impeto necessario para, em seguida, realizar um
crescendo que conduz ao ponto mais agudo de toda a frase. Essa estratégia reforca
a construcdo dinamica e a tensao progressiva dentro do arco melédico.

Ja no compasso 74, a frase assume um movimento descendente repetitivo,
momento em que Guedes reduz gradualmente o impulso e passa a aplicar menos
vibrato. Nos compassos seguintes, até o final do excerto, observa-se um uso de
vibrato menos amplo, condizente com a necessidade de suavizar a linha melédica e

concluir a frase com uma expressividade controlada.

4.5.6 Analise do comportamento geral de vibrato de Daniel Guedes

Inspirando-me na proposta de Leech-Wilkinson (2009), selecionei 20 exemplos
representativos de vibrato ao longo dos movimentos do Concerto. Para cada
ocorréncia, foram registrados na Tabela 10: o nimero do movimento (M.), 0 compasso
(C.), a nota analisada e o dedo utilizado (N. D.), a imagem do espectrograma extraida
do Adobe Audition, o respectivo contexto musical, a profundidade maxima de
oscilacdo em semitons (P. Max) e a taxa geral do vibrato em Hertz (T. Geral).

Esses dados associados a imagem do vibrato e seu contexto nos possibilitam
a refletir e construir uma base concreta para comparagfes futuras com outras
performances e gravacdes historicas. As imagens foram selecionadas a partir da que

estivesse melhor visualmente.
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Tabela 10 — Analise de 20 vibrati de Daniel Guedes no Concerto para Violino e Orquestra, de H.

Oswald

M. C N. Imagem e contexto P.Max T.Geral
D. (st) (Hz)
64 A4 0,45 6
1
A piacere, violino solo, climax
65 A4 0,67 7,08
4
A piacere, violino solo, climax
77 A4 1,15 7,25
3
Climax de frase
93 A5 1,17 6,83
4
Climax de frase
94 E5 0,79 7,02
3
Final de frase impetuoso, com cresc. ao final
99 Bb5 1,84 7,40
3
Final de frase impetuoso, com cresc. ao final
100 D6 1,19 6,94
3

Final de frase impetuoso, com cresc. ao final
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o - - -
Final de frase impetuoso, com cresc. ao final
132 Db5 1,16 6,87
2
Forte, relaxamento do motivo
134 G#4 0,92 6,60
2
Forte, relaxamento do motivo, lirico
139 Bbh2 0,59 7,22
2
Final de frase, forte, lirico
169 F4 0,65 7,24
3 0,73
G3
1 Corda dupla, forte com cresc, impetuoso
170 Bb4 0,59 6,88
2 0,91
E4
3 Corda dupla, forte com cresc, impetuoso
[l 2 D5 0,95 6,38
2
Cresc. e dim., climax do motivo
[l 3 Bb5 1,13 6,33
4

Cresc e dim, climax da frase
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I 10 F3 1,43 7,44
2
Corda Sol, posicao alta
I 10 E3 0,59 7,90
2
Corda Sol, posigao alta
I 13 Bb4 0,93 6,59
4
Corda L4, posicao alta, dim.
I 36 Gbb 1,40 6,65
2
Climax do movimento. Detalhe: sub.p no final da
nota.
i 13 D4 0,74 6,80
4
Nota de apoio
I 35 D6 1,21 8,26
3
Nota mais aguda do movimento, forte
- 122 G5 0,71 6,86
4

Trecho cantabile

Fonte: Elaboracéo Propria



162

Em comparacdo com as gravacdes historicas analisadas por Leech-Wilkinson
(Tabela 1) (Leech-Wilkinson, 2009), a performance de Daniel Guedes apresenta
diferencas substanciais na constru¢do do vibrato. Enquanto intérpretes como
Joachim, Auer e Kreisler empregavam vibrati de profundidade mais discreta (variando
entre 0,2 e 0,7 semitons) e com maior irregularidade no uso, Guedes adota vibrati
mais constantes e profundos, situados majoritariamente entre 0,9 e 1,2 semitons. A
taxa de vibrato na gravacado de Guedes (6,8-7,2 Hz) situa-se dentro da faixa
observada nas gravacgfes histéricas (5,5-7,7 Hz), mas com maior regularidade e
uniformidade ao longo das frases musicais. Essa diferenca sugere uma aproximacao
a estética do vibrato romantico tardio e moderno, mais continuo e expressivo, em
contraste com o estilo mais contido e variavel dos primeiros violinistas gravados no

infcio do século XX.

4.6 Dinamicas de Daniel Guedes na gravacdo do Concerto para Violino Op. 29
de H. Oswald

A intensidade do som tem sido o parametro mais frequente nas pesquisas em
psicoacustica por volta da ultima década (Engel, Fiebig, Pfaffenbach e Fels, 2021).

Apesar de poder ser medida quantitativamente em decibéis, a intensidade pode
se tornar relativa quando se considera sua interacdo com outros parametros
psicoacusticos como o brilho, a aspereza e a tensdo harmoénica (Oliveira e Padovani,
2021, p.189), aos quais, consideramos acrescentar também o envelope sonoro da
instrumentacédo, as dindmicas concomitantes de acompanhamento, a reverberacao

do ambiente e o0 aspecto visual dos gestos na performance.

4.6.1 Variacéo de intensidade em finais de frase com agudos

A amostra retirada dos ¢.99-100 foi selecionada para ilustrar como Daniel
Guedes ultrapassa as indicacdes de dinamica de H. Oswald, nesta primeira amostra
(Figura 27), podemos observar como, por duas vezes (no ¢.99 e no ¢.100), ele divide
0 crescendo nos dois gestos de arpejos de oitava que vao do grave para o agudo.

Assim, ele chega a nota mais aguda com uma arcada para cima, muito propicia para
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realizar o longo crescendo até a intensidade ff, crescendo que € enfatizado

visualmente com o gesto dramatico de tirar a crina da corda energicamente.

Figura 27 — Os crescendi de Daniel Guedes no ¢.99 e no ¢.100 do Mov. 1 do Concerto para
Violino e Orquestra, de H. Oswald; QR Code do excerto.
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Fonte: (Soares; Borém, 2023, p. 73)

4.6.2 Construgao dinamica em motivos repetitivos

No trecho dos ¢.101-103, a Figura 28 coloca, lado a lado, a partitura, o
espectrograma e o grafico de intensidades (cujo perfil da linha foi obtida por meio do
plug-in Loudness do software Sonic Visualiser) da segunda amostra. Embora ndo haja
nenhuma indicacdo de dinamicas nos ¢.101-103 do manuscrito ou das duas Ed-ABM
e Ed-ABM/LEHNINGER, Daniel Guedes constroi, primeiro, um crescendo (que
estimamos ir de um f para um ff), atingindo um climax na repeticdo do motivo formado

por trés graus conjuntos descendentes (Fa3-Mi3-Ré3). Em seguida, ele realiza um
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decrescendo na ultima recorréncia do motivo, chegando a uma dinamica abaixo da
inicial (Que estimamos corresponder a um mf).

Figura 28 — Partitura, espectrograma e gréfico de intensidades refletindo as dinamicas
acrescentadas por Daniel Guedes nos ¢.101-103 do Mov. 1 do Concerto para Violino e
Orquestra, de H. Oswald; QR Code do excerto.
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Fonte: (Soares; Borém, 2023, p. 74)

No alto do espectrograma ainda pode ser observada uma curva na nuvem de
harmonicos parciais superiores, que se torna mais visivel devido a dinamica mais

intensa (ff). J& uma analise qualitativa do envelope sonoro de cada uma das 13 notas
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do trecho no gréafico de intensidades (as bolinhas roxas e no inicio de cada
nota) revela que estas notas se iniciam com um perfil mais ingreme de ataque e com
ligeiras separacOes entre elas (ou seja, s&o mais percussivas) e, gradualmente, o
perfil de ataque se torna menos vertical e sem separagfes entre estas notas (ou seja,
sdo menos percussivas). A transformacdo nos envelopes sonoros observados
conduziu a hipotese de que Guedes realizou alteracdes substanciais ndo apenas nos
parametros dinamicos, mas igualmente na articulagéo original. Como demonstrado
em analises precedentes, seu processo interpretativo evoluiu gradativamente de um
tratamento marcato-tenuto para uma abordagem predominantemente portato,

modificando radicalmente o carater da execucao.

4.6.3 Analise dindmica de frases e semifrases: perspectivas mais amplas

Nas secOes anteriores desta pesquisa, concentrei-me na observagdao de
detalhes pontuais das dinamicas interpretativas de Daniel Guedes, com énfase em
notas isoladas ou pequenos motivos. Embora esse recorte analitico tenha permitido
examinar com profundidade os procedimentos dindmicos especificos empregados
pelo intérprete, tornou-se necessario expandir o escopo para abarcar unidades
musicais mais amplas, como frases completas ou semifrases. Tal ampliacdo visa
examinar de que modo as decisdes dinamicas organizam estruturas expressivas de
maior duracdo e em que medida essas configuracdes afetam a percepcédo formal da
obra como um todo.

Para realizar essa andlise, preparei imagensi® que conjugam trechos das
partituras aos espectrogramas correspondentes extraidos da gravacao do concerto.
A fim de garantir clareza visual e maior objetividade na identificagdo dos padrbes
dindmicos, optei por simplificar os recursos graficos adotados até entdo, restringindo-
0s ao contorno dinamico global (representado pela linha pontilhada branca) e a
marcacdo dos momentos de intensidade méxima (representados pelos circulos
pontilhados amarelos). Tal escolha visa evitar excesso de informacao visual,

facilitando a observacao das tendéncias expressivas fundamentais na performance.

100 Que podem ser melhor visualizadas no Anexo Il.
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A selecdo dos excertos que compfem esta etapa da analise privilegiou,
sobretudo, imagens dos temas principais dos trés movimentos. Essa opcéao
metodoldgica justifica-se por serem esses 0S momentos centrais e mais
representativos da obra, e que sédo explorados no desenvolvimento e repetidos nas
reexposicoes.

A Figura 29 apresenta os compassos 63 a 66, correspondentes ao inicio da
primeira cadéncia do primeiro movimento. Trata-se da primeira entrada do violino solo
sem acompanhamento orquestral, marcada pelo manuscrito como a piacere. As
indicacdes dinamicas abaixo da partitura foram inseridas por mim, apds analise
auditiva e espectrografica da gravacao de Daniel Guedes.

Figura 29 - Contornos dinamicos (linha pontilhada branca) e pontos de maior intensidade

(circulos pontilhados amarelos) nos cc.63-66 do Mov.l do Concerto para Violino op. 29, de
Henrique Oswald.
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Fonte: Elaboracéo Propria

No espectrograma, observa-se que a linha pontilhada branca traca um perfil
dindmico em formato de sucessivos arcos ascendentes e descendentes, indicando

variagdes sistematicas de intensidade ao longo da semifrase. Cada arco de aumento
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de intensidade culmina em um ponto de maximo, representado pelos circulos
pontilhados amarelos.

A analise mostra que a primeira nota longa inicia com uma intensidade
moderada, sem acento, mas apoiada (crescimento gradual até o primeiro pico). Esse
pico é sucedido por uma breve inflexdo descendente na dinamica, antes de um novo
cresc. até o prOXimo compasso para entdo iniciar uma sequéncia de oscilacbes
dindmicas relativamente regular.

Essas variacdes, embora sutis, apresentam amplitudes claramente delimitadas
e se articulam em correspondéncia com a estrutura melodica: cada pequeno grupo de
notas (incluindo saltos de oitava e resolucbes) € acompanhado por um contorno
dindmico préprio. Assim, mesmo num contexto de liberdade ritmica indicada por a
piacere, a construcdo dinamica segue padrdes regulares, com alternancia entre
expansao e relaxamento da intensidade sonora.

A secao cromatica da primeira cadenza (cc. 66—70), representada nas Figuras
30A a 30E, evidencia, por meio da analise espectrografica, um tratamento dinamico
minucioso, empregado como estratégia central para a diferenciacéo expressiva de um

material estruturalmente repetitivo, conforme discutido no subcapitulo anterior.
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Figura 30 - Contornos dinamicos da secdo cromatica da primeira cadenza, com repeticdo de
material em diferentes registros e variagdes no perfil de intensidade. A) Compasso 66. B)
Compasso 67. C) Compasso 68. D) Compasso 69 E) Compasso 70.
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Fonte: Elaboracgao Propria

Na Figura 30A, correspondente a primeira exposi¢cédo do motivo, Daniel Guedes
inicia 0 compasso com uma tentativa de crescimento progressivo, que se mantém

relativamente estavel até aproximadamente a metade do compasso. A partir deste
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ponto, ha uma leve queda de intensidade, seguida por um novo crescimento dinamico
no final do compasso, coincidente com o alargamento temporal e preparando a
transicdo para 0 compasso seguinte.

Na Figura 30B, que apresenta a descida cromatica, observa-se a formacéo de
trés picos de intensidade: o primeiro no ataque inicial, 0 segundo pouco antes da
metade do compasso (por volta da terceira semicolcheia) e o terceiro no final. Este
altimo pico é novamente associado a um alargamento do tempo e a um reforgco da
dindmica, reforcando a chegada ao compasso 68.

A Figura 30C, correspondente ao compasso 68 com transposicdo do compasso
66 para uma oitava inferior, apresenta um perfil semelhante. A dindmica é organizada
com picos de intensidade na primeira e na terceira semicolcheia do compasso, criando
um acento expressivo nas cabecas dos grupos ritmicos. Mais uma vez, no final do
compasso, ocorre um pequeno crescimento dinamico, preparando a chegada ao
compasso seguinte.

Na Figura 30D, repeticdo do motivo do compasso 67 um oitava abaixo, 0
padrdo de apoio nas semicolcheias iniciais e intermediarias € mantido, com variacdes
dindmicas menos amplas, porém ainda perceptiveis no espectrograma.

Por fim, na Figura 31E, correspondente ao compasso 68 com nova descida de
oitava, a estratégia dinAmica é adaptada a tessitura mais grave. Guedes realiza um
apoio pronunciado na primeira nota do compasso, evidenciado pela maior intensidade
no espectrograma (zonas mais avermelhadas), mantendo as notas subsequentes com
pulso bem marcado, mas sem grandes inflexdes dindmicas. A Ultima nota da
sequéncia é especialmente apoiada, funcionando como um gesto de preparacdo para
a entrada do Primeiro Tema do movimento, que se inicia imediatamente apds o
encerramento desta cadenza.

Encerrada a primeira cadenza, a narrativa musical prossegue com a
apresentacao do Primeiro Tema do primeiro movimento (Figura 31) que chamarei de
Secao A. A partir deste ponto, a escrita adota maior regularidade métrica e melédica
a tempo, abandonando a liberdade do a piacere e estabelecendo frases estruturadas

com clara dire¢ao formal.
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Figura 31 — Contornos dindmicos do Primeiro Tema do primeiro movimento, com modelagem
expressiva em frases e semifrases. A) Cc. 71-74. B) Cc. 75-78. C) Cc. 79-82. D) Cc. 83-86.
Fonte: elaboracao prépria a partir da gravagao de Daniel Guedes.
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Fonte: Elaboracgdo Propria.

A Figura 31A compreende os compassos 71 a 74, correspondendo a primeira
frase do Primeiro Tema. No compasso 71, observa-se uma primeira camada de
contorno dinAmico no espectrograma, representada pela linha pontilhada branca mais
inferior, que se inicia em um pico de intensidade e decresce rapidamente. Essa
configuracéo evidenciou, na analise, a presenca de um acento dinamico inicial, o que
justificou a insergéo da articulagdo de acento nos arcos desse trecho.

Ainda no compasso 73, é possivel identificar uma camada inferior adicional no
espectrograma, na qual os ataques das notas exibem um perfil de dinamica em forma

de messa di voce, crescendo na primeira metade da nota e diminuindo na segunda
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metade, indicando que essas notas ndo sdo acentuadas, mas apresentam uma
modelagem interna de intensidade. O contorno dindmico principal, representado pela
linha pontilhada branca superior, evidencia um grande arco de intensidade, com
crescendo até o centro da frase e diminuendo em direcdo ao final.

A Figura 31B, que abrange os compassos 75 a 78, apresenta material melddico
similar ao da primeira frase, transposto uma quinta acima. A estrutura dinamica repete
0 padrdo anterior, mas agora com um nivel de intensidade inicial ligeiramente superior,
indicado como mezzo piano em vez de piano. Observa-se novamente um crescendo
no desenvolvimento da frase, atingindo um ponto de maior intensidade no compasso
77, onde marquei um sforzato (sfz) no inicio da nota, justificado pela aceleracdo do
movimento de crescimento dinamico captado no espectrograma e confirmado pela
escuta da gravacdo em video. O trecho conclui com um diminuendo que prepara a
resolucao da frase.

A Figura 31C, correspondente aos compassos 79 a 82, mantém 0 mesmo
material tematico, mas com diferencas no tratamento dindmico. No compasso 79,
Guedes inicia a frase em mezzoforte, realiza um crescendo até o compasso 80 e, em
seguida, um diminuendo, preparando a entrada do mezzopiano no compasso 81, onde
um novo crescendo € iniciado. Assim, o violinista evita repetir a dindmica das frases
anteriores de forma idéntica, introduzindo pequenas variagbes gue renovam a
expressividade do trecho. Além disso, nos espectrogramas das Figuras 31B e 31C,
marquei as notas de apoio dinamico que reforgam os movimentos de crescimento e
relaxamento, evidenciando o uso de pontos de sustentacdo sonora para modelar os
arcos de intensidade.

A Figura 31D apresenta a finalizagcédo da frase, abrangendo os compassos 83
a 86. A partir do compasso 83, é possivel notar um aumento significativo da
flexibilidade ritmica, caracterizado pela difusdo dos sinais no espectrograma, ja que
Guedes executa essa passagem de forma livre, sem acompanhamento da orquestra,
gue sO entra no compasso 86. A regido destacada em amarelo no espectrograma
indica um crescendo que se estende até o meio do compasso 84, sustentado por
pontos de apoio dinamico distribuidos ao longo da linha melddica. Na concluséo da
frase, nota-se a presenca de um suporte expressivo nas notas acentuadas, e o

espectrograma confirma a entrada do tutti orquestral, ha uma regido mais difusa.
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Dando sequéncia a andlise do Primeiro Tema, observa-se que a secao
anteriormente estudada (Secéo A) é retomada, configurando uma nova exposicéo do
mesmo material, que chamarei de Secdo A'. Esta repeticdo, embora mantenha a
estrutura melddica essencial da sec¢éo A, apresenta alteragdes importantes no registro
— sendo executada uma oitava acima — e traz sutis variagées no contorno dinamico.

A seguir, comparo os contornos de intensidade observados nas se¢fes A e A',
enfatizando tanto as permanéncias quanto as modificagcbes na modelagem dinamica,
com o0 objetivo de analisar de que maneira Daniel Guedes distingue duas frases
estruturalmente semelhantes, atribuindo-lhes identidade propria por meio da
manipulacéo da intensidade sonora. (Figura 32)

Figura 32 — Comparacédo dos contornos dindmicos entre a secdo A e a secdo A' do Primeiro
Tema do primeiro movimento do Concerto para Violino op. 29, de Henrique Oswald. A secéo A
€ representada pelos quatro espectrogramas superiores e a se¢gdo A' pelos quatro

espectrogramas inferiores. A) Cc. 71-74. B) Cc. 75-78. C) Cc. 79-82. D) Cc. 83-86. A") Cc. 87—
90. B") Cc. 91-94. C') Cc. 95-98. D') Cc. 99-102.

32A 32B 32C 32D

32A 32B’ 32C 32D’

Fonte: Elaboracéo Propria

A Figura 32 apresenta a comparac¢ao entre os contornos dindmicos das secdes
A e A'. Os quatro espectrogramas superiores correspondem a secdo A (cc. 71-86) e

0S quatro espectrogramas inferiores correspondem a secao A' (cc. 87-102). Embora
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a secao A' repita o material da secdo A de forma praticamente idéntica, deslocando-o
para uma oitava superior, observam-se diferencas importantes no tratamento da
dindmica, especialmente nos compassos finais.

Comparando inicialmente o primeiro espectrograma de cada secéo (cc. 71-74
e 87-90), verifica-se que o perfil dinamico € bastante semelhante. Em ambos os
casos, as notas iniciais apresentam acentuacdes claras, seguidas por um crescendo
progressivo até o meio da frase e um diminuendo em dire¢do ao final. O material
melddico permanece inalterado, salvo pelo deslocamento de oitava.

O segundo espectrograma (cc. 75—-78 em A e 91-94 em A') também revela forte
correspondéncia estrutural. No entanto, em A' o nivel dinamico geral € superior: 0
crescendo central da frase, visivel no espectrograma como uma area de maior
concentracdo de energia nas frequéncias médias e superiores, culmina em uma
regido com coloracdo mais intensa (amarelada e avermelhada). Em virtude disso,
optei por marcar diretamente como forte o climax do compasso 93 na secao A',
enquanto, na secdo A, havia indicado um sforzato seguido de diminuendo. Outra
diferenca relevante é que, ao final do compasso 94, Guedes realiza um novo
crescendo, em vez de um diminuendo, preparando a transi¢cao para o proximo grupo
de compassos.

A comparacao entre 0s compassos 79-82 (se¢do A) e 95-98 (secdo A") reforca
essa tendéncia de maior projecdo dinamica na repeticdo. Em A', observa-se um
namero maior de ataques destacados e um contorno dindmico mais ondulatério, com
oscilacfes mais visiveis de volume entre os pulsos ritmicos. A linha pontilhada branca
do espectrograma acompanha esse movimento de ascensdo e descida continua,
configurando um perfil de intensidade mais vivo e articulado em comparacdo a
primeira apresentagédo do motivo.

Finalmente, a comparacédo entre os compassos 83-86 (se¢ao A) e 99-102
(secdo A") evidencia contrastes ainda mais pronunciados, jA& que o material
composicional a partir do compasso 99 se afasta significativamente do modelo
anterior. Ainda assim, a analise dinamica indica a permanéncia de uma ldgica
expressiva consistente: mesmo diante de novas configuragbes melddicas, Guedes
preserva um desenho dindmico sustentado por amplos arcos de crescendo e
diminuendo, em continuidade com a estratégia interpretativa adotada no inicio do

tema.
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Essas observacdes confirmam que, embora a secdo A' segue diretamente da
secdo A, Guedes introduz ajustes dinamicos sutis mas significativos, acompanhando
o deslocamento de registro e renovando a expressividade da repeticdo e conferem
progressado dramatica a construcao do primeiro movimento.

O Segundo Movimento do Concerto, inicia com uma introducédo Adagio, na qual
o violino solo expde um material de carater contemplativo e livre, como podemos
observar na Figura 33:

Figura 33 — Contorno dindmico da performance de Daniel Guedes no Mov. Il do Concerto para
Violino e Orguestra, de Henriqgue Oswald (c.1-4) (Guedes, Oswald e Mills, 2015)
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Fonte: Elaboracéo Propria

A analise espectrografica indica uma dindmica cuidadosamente modelada por
Daniel Guedes. Embora o manuscrito indique piano na entrada do violino solo, o
espectrograma mostra que o intérprete inicia com uma intensidade mais acentuada,
proxima de um mezzo forte, 0 que sugere uma escolha deliberada de projecdo no
inicio do solo.

Apesar da maior projecdo sonora, Guedes demonstra atencdo ao ataque de

cada nota, evitando a producdo de acentos indesejados. As curvas pontilhadas
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inferiores do espectrograma indicam que os inicios das notas sédo suavizados, sem
saltos abruptos de energia sonora, preservando o carater delicado do inicio do
movimento.

A construcdo dindmica prossegue com um leve crescendo ao longo do
compasso 2 e 3 sem perda de controle. Nos compasso 4 h& o relaxamento dinamico
para fechamento da semifrase.

Essa modelagem dinamica, junto do cuidado com o ataque das notas, seguem
a proposta de indicada de molto espressivo marcada no manuscrito.

Na sequéncia da introducéo, abrangendo os compassos 5 a 8, Daniel Guedes
da continuidade a modelagem dinamica interna e externa, perceptivel tanto
auditivamente quanto nas curvas pontilhadas do espectrograma. (Fig.34)

Figura 34 — Contorno dindmico da performance de Daniel Guedes no Mov. Il do Concerto para
Violino e Orguestra, de Henrique Oswald (c.5-7) (Guedes, Oswald e Mills, 2015)

Fonte: Elaboracéo Propria
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Observa-se que acontece um novo movimento de crescendo seguido, de forma
inesperada, aquele que interpretei como mezzopiano quase subito no metade do
compasso 6. Esta inflexdo dindmica gera uma quebra expressiva de expectativa,
ressaltada pelo uso de material melédico repetido. O mesmo acontece para o
compasso 7, as 4 primeiras notas sao igual as 4 seguintes, e ele brinca entdo com a
expectativa de ouvir o mesmo desenho dinamico.

No compasso 8 do Segundo Movimento, Daniel Guedes mantém a estratégia
de ondulagbes dindmicas internas, articuladas nos grupos de seis semicolcheias,
material repetido transposto, enquanto realiza um decrescendo gradual no nivel
macro. O espectrograma evidencia essas microvariacdes. (Fig.35)

Figura 35 — Contorno dinamico da performance de Daniel Guedes no Mov. Il do Concerto para
Violino e Orquestra, de Henrique Oswald (c.8) (Guedes, Oswald e Mills, 2015)

|

Fonte: Elaboracéo Propria

Os compassos finais da introducéo, Daniel Guedes abandona o padréo de
ondulacdes internas que vinha estruturando a dinamica nos trechos anteriores. A partir

do momento em que o material se concentra na tessitura grave da corda sol, a
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progressdo de intensidade adquire um perfil mais direto e vigoroso, preparando a

chegada do Primeiro Tema. (Fig.36)

Figura 36 — Contorno dindmico da performance de Daniel Guedes no Mov. Il do Concerto para
Violino e Orgquestra, de Henrique Oswald (c.9-11) (Guedes, Oswald e Mills, 2015)

Fonte: Elaboragéo Propria

O espectrograma evidencia uma sequéncia de crescendi progressivos, sem a
mesma oscilagdo interna anterior, e picos de intensidade mais continuos, assinalados
pelos circulos amarelos. A sonoridade da corda sol é explorada com énfase,
conferindo densidade timbrica e carga expressiva a conclusao da introducao.

O Terceiro Movimento do Concerto, iniciado com andamento Allegro vivace,
exige do intérprete um controle rigoroso da pulsagédo e da articulagdo ritmica, mas
também imp&e desafios importantes no que diz respeito a gestdo da dinamica.
Diferentemente do lirismo expansivo do Segundo Movimento, o carater enérgico e
pulsante deste encerramento demanda uma projecéo clara e um desenho dinamico

que equilibre vigor, clareza e variagao.
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A Figura 37, correspondente aos compassos iniciais do terceiro movimento,
indica uma tendéncia geral de crescendo, perceptivel na linha pontilhada superior,
cujo arco ascendente se acentua a partir do final do compasso 2. Embora a imagem
espectrogréfica registre, em determinados trechos, zonas de menor densidade sonora
— como no interior do compasso 5 —, nao foi considerada pertinente a sinalizacéo de
uma reducéo formal de dinamica, uma vez que o efeito auditivo nessa passagem se
apresenta mais como uma inflexao interna no arco global de intensidade. A maior
luminosidade do espectrograma a partir do compasso 2 corrobora a percepcao de que
0 processo de intensificacdo ja se encontra em andamento, e a breve rarefacdo néao
compromete a continuidade expressiva da frase. Além disso, o retorno a tessitura mais
grave nesse ponto induz, por si s, uma leve atenuacgéo da intensidade percebida, o
que justificou a deciséo de ndo inserir marcac¢des adicionais.

Figura 37 — Contorno dindmico da performance de Daniel Guedes no Mov. Il do Concerto para
Violino e Orguestra, de Henrique Oswald (c.1-6) (Guedes, Oswald e Mills, 2015)

Allegro vivace

Fonte: Elaboragédo Propria

No compasso 6, ao se alcancar a regido aguda do motivo, observa-se uma

intensificacao natural do espectro sonoro, que sustenta a culminagcéo do crescendo
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sem necessidade de reforco notacional. No segundo nivel de analise, a linha
pontilhada inferior indica, com clareza, a curta duracdo das notas e o ataque
concentrado no inicio de cada evento sonoro. A presenca intensa das dobras de
frequéncia no inicio das notas, e sua rarefacdo progressiva, sugere uma articulacéo
definida, ainda que ndo extrema. Esse padréo, perceptivel também auditivamente,
levou a anotacédo de uma articulagdo mais staccato ou acento para essas notas, como
forma de reforcar a clareza ritmica e a projecao do motivo principal do movimento.

No compasso 7, atinge-se o climax da frase iniciada no compasso 1,
coincidente com o ponto de maior altitude melddica. O espectrograma confirma esse
apice ao registrar maior intensidade nas frequéncias médias e graves, que adquirem
coloracdo mais avermelhada, especialmente no inicio das notas. Observa-se,
novamente, um padrdo recorrente de ataque com alta energia seguido por uma
dissipacéo gradual, o que levou a anotacdo de articulacdo em staccato para esse
compasso. Essa modelagem confere maior definicdo ao gesto musical, mantendo a
clareza e a projecao esperadas para o ponto culminante da frase. (Fig.38)

Figura 38 — Contorno dindmico da performance de Daniel Guedes no Mov. Il do Concerto para
Violino e Orquestra, de Henrique Oswald (c.7-9) (Guedes, Oswald e Mills, 2015)

Fonte: Elaboracéo Propria
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No compasso 8, hd uma retomada da energia sonora no inicio, seguida de um
leve decrescendo que se conclui no compasso 9, onde se insere um pizzicato com
energia sonora visivelmente superior as notas que o antecedem. O espectrograma
mostra esse ataque como uma marcacao pontual, visualizada através de circulo
amarelo concentrado, que justificou a anotacdo de um acento na partitura. A esse
gesto, Daniel Guedes acrescenta ainda uma nota — o La4 — ao pizzicato
originalmente previsto, deslocando-o para uma regido mais aguda com o objetivo de
assegurar sua projecdo frente a entrada da orquestra. Embora ndo tenham sido
necessarias novas marcacoes de dinamica para esses compassos, foram anotadas
articulacbes especificas (staccato e acento) como forma de reforcar o contorno
expressivo e a definicAo dos ataques, especialmente nos primeiros tempos dos
compassos 7 e 8. O compasso 9, por sua vez, inicia com nota ligada ao compasso
anterior, mantendo a linha melddica continua, sendo o acento final o Unico destaque
articulatério necessario.

No compasso 14, tem inicio uma nova frase cuja intensidade foi anotada por
mim como forte, com base na escuta e na analise espectrografica da performance. O
espectrograma revela um aumento perceptivel no nimero de dobras de frequéncia,
indicando maior densidade harménica e presenca sonora. Diversos pontos
visivelmente mais amarelados e alaranjados concentram-se nos atagues das notas,
sugerindo inicios com elevada energia. Essa configuracdo motivou também a
anotacao de acentos, marcando os ataques mais incisivos e reforgcando a articulagéao

coerente com a expressividade alcancada por Daniel Guedes neste trecho. (Fig 39)
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Figura 39 — Contorno dindmico da performance de Daniel Guedes no Mov. Il do Concerto para
Violino e Orquestra, de Henrique Oswald (c.14-17) (Guedes, Oswald e Mills, 2015)

Fonte: Elaboracdo Propria

Como observado nos espectrogramas analisados, a dindmica ao longo do
Terceiro Movimento foi construida com base em estratégias recorrentes e
consistentes. Daniel Guedes tende a acentuar energeticamente as cabecas dos
compassos, conferindo-lhes maior projecéo, e também aproveita a tessitura das notas
— sobretudo as mais agudas — como impulso natural para construir crescendo
localizados.

Essa combinacdo de articulagcdo métrica e exploracdo de altura contribui
significativamente para a manutencao da regularidade ritmica ao longo do movimento,
respeitando o carater pulsante do Allegro vivace.

As surpresas dindmicas sao pontuais, Como nos poucos pianos subitos que
surgem em resposta direta as indicagbes do manuscrito. Fora esses momentos,
Guedes constroi uma dinamica predominantemente microestrutural, baseada em
variacdes expressivas internas a frase e em decisdes sutis de ataque.

Assim, encerro este capitulo dedicado as dinamicas sintetizando as tendéncias

observadas e sua coeréncia com a proposta expressiva geral da obra.
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4.7 Realizacao ritmica de Daniel Guedes na gravacdo do Concerto para Violino
Op. 29 de H. Oswald

Na interpretacdo musical, consideramos o parametro timing (ou tempo) nos
niveis macro (andamento) e micro (realizacdo ritmica). Se 0 andamento diz respeito
ao tempo estavel ou flutuante em trechos estruturais de larga ou média escala (como

em movimentos, secfes e frases), a realizacdo ritmica diz respeito ao universo de

pequena escala, das distancias reais entre as notas com que o performer traduz os
rimos anotados na partitura. Ambos podem revelar tracos e padrbes que formam o
estilo de performers e, mesmo, constituirem agogicas que podem ser reconhecidas
como assinaturas de instrumentistas, cantores e maestros. Neste contexto, friso que
analisaremos realizac&o ritmica e ndo andamento.

A EdiPA (Edic&o de Performance Audiovisual) é a ferramenta do mAAVm que,
por meio de uma combinacdo de Edip (Edicdo de Performance) e EJEsSP (Edi¢céo
Espectrografica de Performance, melhor expressa a realizagcdo ritmica. O
espectrograma permite uma medicdo manual ndo apenas dos andamentos, mas
também da duracdo temporal exata de cada nota. Foi utilizado um pareamento do
espectrograma com a partitura em um software de notacdo musical, que permitiu para
estes primeiros excertos um alinhamento vertical entre estes dois documentos
musicais, com a localizac&o e a duracao exatas de cada nota realizada. Apresentamos
nesta secdo duas amostras de realizacdo ritmica que expdem principalmente padrdes
de apressamento e alargamento de notas e do tempo na performance de Daniel

Guedes.

4.7.1 Estreitamento ritmico para o centro da frase

Nos ¢.99-100, ha um acompanhamento pontual de apenas um acorde formado
por cordas em pizzicato juntamente com madeiras + trompas no inicio de cada um
destes dois compassos. Isto permite ao solista maior liberdade ritmica (praticamente
um ad libitum) para realizar este trecho, que apresenta grande demanda técnica
(Figura 40), pois trata-se de 20 grupos de oitavas (apojatura + semicolcheia)

arpejadas percorrendo o violino da nota mais grave do instrumento até o registro



183

agudo. Na construcdo da performance em ambos os ¢.99 e ¢.100, Daniel Guedes
utiliza a mesma estratégia, alargando o valor temporal das oitavas nas extremidades
do trecho e estreitando o valor temporal na regidao central do trecho. Musicalmente
falando, isto equivale, grosso modo, a um discreto rall. + accel. + rall. no andamento
em ambos 0s compassos. Esta flexibilidade na realizacao ritmica é também enfatizada
porque Daniel Guedes substitui 0 tenuto nas notas mais agudas do manuscrito por
fermatas.

Figura 40 — Realizagéo ritmica de Daniel Guedes nos ¢.99-100 do Mov. 1 do Concerto para
Violino e Orquestra, de H. Oswald; QR Code do excerto.

Fonte: (Soares; Borém, 2023, p. 76)

O guadro-resumo da Tabela 11 mostra a medi¢cdo numérica manual da duragéao

em milissegundos de cada nota e confirma esta percepc¢ao auditiva.
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Tabela 11 — Quadro-resumo de realizacao ritmica de Daniel Guedes nos ¢.99 e ¢.100 do Mov. 1
do Concerto para Violino e Orquestra, de H. Oswald.

Notas

99; Solz-Sols | Sibz-Sibs | Rés-Rés | Mis-Mis Sols-Sols | Sibs- Sibs | Rés-Rés | Mle-Mis | Sols-Sols | Sibs- Sibs

Duragio (ms.):

semicolcheias 136 053 085 87 100 088 055 092 106 771

apojaturas | 279 113 086 072 108 091 092 138 105 223
- €

Notas

¢100: Sol#-Sol#s | gj,-Siy | Rés-Rés | Mis-Mis | SOMsSol: | gjpgiy | Ré-Rés | Mie-Mis | SoM«-Sol#s | i, sjg

Duragio (ms.):

semicolcheias 142 051 085 095 084 087 102 11772 102 769

apojaturas | 256 120 095 072 106 095 102 136 124 216
—>

Fonte: (Soares; Borém, 2023, p. 77)

4.7.2 Allargando em motivos repetitivos em diregéao ao final de frase

No primeiro movimento do concerto, durante a recapitulagédo da forma-sonata
(compassos 101-102; Figura 41), observa-se que um acorde de La maior na orquestra
sustenta o motivo apresentado pelo violino solista: trés graus conjuntos descendentes,
repetidos sequencialmente duas vezes, e que se resolvem em Ré menor no compasso
103. Daniel Guedes imprime a esse trecho uma realizagdo expressiva particular, ao
realizar um rallentando no segundo tempo do compasso 101 — procedimento que,
embora ausente no violino principale do manuscrito autégrafo, encontra respaldo nas
partes da trompas e, posteriormente, no compasso 245, durante a reexposicao do
mesmo material pela parte solo. Além de desacelerar o andamento, Guedes acentua
ainda mais a expressividade local ao prolongar as primeiras notas de cada grupo de

trés colcheias, enfatizando-as especialmente nas trés ocorréncias do motivo.
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Figura 41 — Andamento e realizacao ritmica de Daniel Guedes nos ¢.101-102 do Mov. 1 do
Concerto para Violino e Orquestra, de H. Oswald; QR Code do excerto. Fonte: Soares e Borém,
2023, p.21

Motivo Motivo Motivo
A

41

_
o
o

Fonte: (Soares; Borém, 2023, p. 77)

A analise auditiva dessa passagem foi corroborada pela medi¢cdo numérica

manual da duracdo de cada nota, cujos resultados estdo sintetizados no quadro-

resumo apresentado na Tabela 12.

Tabela 12 — Quadro-resumo de realizagao ritmica de Daniel Guedes nos ¢.101-102 do Mov. 1 do
Concerto para Violino e Orquestra, de H. Oswald; QR Code do excerto.

Motivo Motivo Motivo
f A N A N A “
Notas Léz D()#a Ré3 Fég Mi3 Rég Fé3 Mig Réa Fég Mi3 Ré3
c.101-102:
Duracio
(ms.) 0,529 0,322 0,343 0,332 0,362 0,414 0,460 0,383 0,496 0,609 1,123 0,449
L J 44 )
Y Y Y
1,108 seg. 1,339 seg. 2,181 seg.

>

Fonte: (Soares; Borém, 2023, p. 78)

4.7.4 Tendéncias de realizacao ritmica em frases e semifrases

Nos exemplos anteriores, foi realizada uma andlise da realizacdo ritmica em

nivel micro, concentrando-se na duracdo exata de cada nota e nas tendéncias
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especificas de aceleracéo ou alargamento em pequenos trechos. O alinhamento entre
partitura e espectrograma foi feito de forma estrita, permitindo a medicéo precisa das
microvariagdes de timing.

No presente subcapitulo, amplifico a perspectiva analitica para abranger
unidades musicais maiores, como frases e semifrases, com o objetivo de observar
tendéncias ritmicas mais amplas. Ao invés de medir individualmente cada nota,
buscarei identificar os contornos gerais de aceleragao, estabilidade ou desaceleracéo
ao longo dos agrupamentos musicais.

Nesse novo conjunto de figuras, o pareamento entre partitura e espectrograma
nao € estritamente vertical, pois a montagem das imagens foi orientada pela
necessidade de preservar a légica formal das frases, muitas vezes implicando
diferencas de escala entre os dois documentos. Essa op¢do metodoldgica permite
respeitar a organizacdo musical natural das semifrases e capturar, de maneira mais
organica, as inflexdes ritmicas realizadas por Daniel Guedes ao longo das unidades
expressivas.

Além da observacao dos contornos de aceleracdo e desaceleracdo em frases
e semifrases, as préximas analises consideram também as indica¢cdes de andamento
anotadas na partitura. As indicacbes de tempo escritas acima da partitura
correspondem as marcacfes do manuscrito original de Henrique Oswald. Ja as
indicagOes escritas abaixo da partitura foram elaboradas por mim, a partir de medicdes
realizadas com auxilio do espectrograma.

A dicotomia entre 0os andamentos prescritos e suas materializacfes
performaticas permite uma analise multifacetada que abrange tanto os processos
locais de expanséo (allarg.) e contracdo temporal (accell.) quanto a complexa relagéao
dialogica entre notacao e interpretacdo. Essa abordagem mostra-se particularmente
eficaz para examinar a arquitetura temporal global delineada por Daniel Guedes em
sua leitura da obra.

Nesta etapa da analise, adoto trés niveis de indicacdo para classificar as
nuances de manipulacdo ritmica observadas na performance. O primeiro nivel
corresponde as notas pintadas de roxo na partitura, que indicam variacdes
perceptiveis auditivamente — movimentos de estiramento ou compressao sutis —,
ainda que nao suficientemente acentuados para justificar marcacdes adicionais. O

segundo nivel € representado pelas setas, utilizadas para indicar alteracdes de
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andamento mais expressivas, detectaveis ndo apenas pela escuta, mas também
pelas medicbes espectrograficas. Por fim, o terceiro nivel corresponde as anotacdes
de andamento inseridas na partitura, reservadas para casos em que a modificagéo
ritmica realizada € particularmente pronunciada, caracterizando um gesto
interpretativo tdo evidente que altera a percepc¢éao estrutural da frase.

Essa gradacao de indicacdes permite distinguir entre pequenas variacdes de
performance, que poderiam ser naturalmente diferentes em outras ocasides, e
escolhas interpretativas mais estaveis e marcantes.

A analise espectrografica dos primeiros oito blocos de quatro compassos
(Figura 42A a 42H) evidencia as alteracdes de andamento realizadas por Daniel

Guedes, marcadas pelas setas em cada imagem.
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Figura 42 — Apontamentos de realizacao ritmica de Daniel Guedes no Primeiro Tema e sua
repeticdo no Mov. | do Concerto para Violino op. 29, de Henrique Oswald. A) ¢c.71-74. B) ¢.75-
78. C) ¢.79-82. D) c.83-86. A") ¢.87-90. B') c.91-94. C') ¢.95-98. D') ¢.99-102.

42A 42B
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Fonte: Elaboracdo Propria. =
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Nos dois primeiros espectrogramas (Figura 42A e 42B), correspondentes aos
compassos 71-74 e 75-78, ndo se observa alteracdo de andamento relevante. A linha
pontilhada branca permanece estavel e ndo h& registros de aceleragdo ou
desaceleracgao significativas.

No terceiro espectrograma (Figura 42C), abrangendo os compassos 79-82,
surgem 0s primeiros movimentos expressivos de tempo. Observa-se um alargamento
para o final de cada compasso, com trés pequenos arcos de rallentando ao longo da
frase: o primeiro e o Ultimo compassos apresentam estiramentos mais evidentes,
marcados pelas setas.

No quarto espectrograma (Figura 42D), que cobre os compassos 83-86, 0s
movimentos de tempo tornam-se ainda mais expressivos. A partir do momento em
que o solista permanece sem acompanhamento orquestral, marcado como
appassionato na partitura, Daniel Guedes explora amplamente a flexibilidade ritmica,
realizando rallentando aceleragdes, como vimos anteriormente. Esse padrdo de
alargar e recompor o tempo é recorrente, culminando em um pronunciado estiramento
na aproximacao ao compasso 86.

Na secao A', iniciada no quinto espectrograma (Figura 42E, compassos 87—
90), had uma leve sustentacdo do andamento no inicio, suficiente para justificar a
anotacdo de uma seta de rallentando, ainda que o efeito seja discreto. Por isso, foi
marcada a tendéncia, mas sem quantificar uma alteragéo de tempo expressiva.

No sexto espectrograma (Figura 42F, compassos 91-94), observa-se que,
embora o contorno geral mantenha-se relativamente estavel, ha um leve estiramento
na primeira nota do terceiro compasso e na ultima nota do quarto compasso. No
entanto, estas oscilacbes foram consideradas sutis demais para merecer anotagcao
especifica de tempo, sendo indicadas apenas pela coloracdo diferenciada nas notas.

No sétimo espectrograma (Figura 42G, compassos 95-98), o Unico movimento
relevante ocorre na Ultima colcheia pontuada seguida de semicolcheia, que funciona
como preparacao ritmica para a nova flexibilidade do trecho seguinte.

Finalmente, no oitavo espectrograma (Figura 42H, compassos 99-102), ja
novamente em um contexto mais livre, Daniel Guedes alterna estiramentos e
aceleragfes, seguindo o padrédo anteriormente observado. H4 um grande alargamento

em direcdo ao final, enfatizando o carater expressivo do fechamento da frase.
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De maneira geral, o Primeiro Movimento do Concerto se revela particularmente
propicio a realizacdo de estiramentos e compressdes ritmicas. Trata-se de uma
estrutura musical altamente expressiva, que permite ao intérprete explorar a
modelagem temporal ao longo das frases e semifrases. A analise espectrografica
evidencia que Daniel Guedes, ao longo desse movimento, tende a realizar
estiramentos de tempo com regularidade e controle, procurando, na maioria das
vezes, compensar essas expansdes por meio de leves aceleracbes subsequentes,
exceto em finais de frase, onde os alargamentos s&o assumidos de forma mais livre.
Tanto os estiramentos quanto as compressfées ocorrem, de maneira geral, de forma
equilibrada e sistematica, o que confirma uma construcao interpretativa claramente
planejada.

Agora passo a andlise do Segundo Movimento, o Adagio, cuja natureza lenta e
lirica amplia as possibilidades de tratamento expressivo da realizacao ritmica.

Nos compassos iniciais do Segundo Movimento (c.1-4) (Fig.43), Daniel Guedes
adota uma estratégia de flutuacdo controlada de andamento, perceptivel tanto
auditivamente quanto pela andlise espectrogréfica. Todas as notas foram marcadas
em roxo, indicando uma sensacéao geral de flexibilidade temporal. Observa-se que o
estiramento do andamento concentra-se nas notas de apoio, ou seja, na sustentacao
das minimas e seminimas mais longas, enquanto nas passagens de colcheias
Guedes realiza uma compressdo sutil do tempo, acelerando ligeiramente para
restabelecer a fluéncia da frase. Esse jogo entre expansao e compressado confere
vitalidade e maleabilidade a linha melédica, realcando a expressividade do trecho sem
comprometer sua direcdo formal. O espectrograma evidencia essas variacdes pelo
espacamento relativo entre os ataques das notas, ressaltando a alternancia entre

momentos de suspenséo e de progresséao no fluxo musical.
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Figura 43 — Realizacéo ritmica da performance de Daniel Guedes no Mov. Il do Concerto para
Violino e Orquestra, de Henrique Oswald (c.1-4) (Guedes, Oswald e Mills, 2015)
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Fonte: Elaboragédo Propria

Nos compassos 5 a 7 do Segundo Movimento, Daniel Guedes molda o tempo
com a delicadeza de um ourives (Fig.44). O compasso 5 respira hum vai-e-vem
calculado: primeiro e terceiro tempos ganham fblego extra, enquanto segundo e
quarto contraem-se quase imperceptivelmente. Ja no compasso 6, a tendéncia € de
um estiramento gradual e continuo ao longo do compasso, preparando a transicao
para o compasso 7.

O compasso 7 inverte a logica anterior: agora Sao 0s tempos pares que se
expandem, enquanto os impares mantém relativa estabilidade. E precisamente na
passagem marcada a piacere que essa reconfiguracdo ritmica se manifesta com
maior nitidez — as colcheias adquirem uma maleabilidade expressiva notavel. Neste
trecho, Guedes evidencia pleno controle da agogica, convertendo as indicagfes da
partitura em uma articulagdo temporal que orienta a progressdo musical de forma

discursiva e intencional.
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Figura 44 — Realizacdo ritmica da performance de Daniel Guedes no Mov. Il do Concerto para
Violino e Orquestra, de Henrique Oswald (c.5-7) (Guedes, Oswald e Mills, 2015)
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Fonte: Elaboragédo Propria

No compasso 8 (Fig.45), quatro motivos paralelos - cada um com seis
semicolcheias em padrdes descendentes de terca ou quarta - recebem de Daniel
Guedes um tratamento ritmico minucioso. O violinista aplica um leve alongamento na
nota inicial de cada grupo, seguido de gradativa aceleracdo até a penultima nota, para
entdo desacelerar na ultima semicolcheia, criando transicdo natural para o motivo
seguinte. Esse jogo de expansdes e contracdes confere a passagem carater aéreo e
articulado.

Embora essas microflutuacdes internas criem variedade expressiva, mantém-
se clara a direcao geral de aceleragcdo progressiva, alinhada ao stringendo poco a

poco marcado na partitura. Apenas no terceiro tempo surge um breve alargamento,
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funcionando como respiracdo preparatoria para a nova frase que se inicia. Essa
abordagem demonstra como Guedes equilibra liberdade agégica momentanea com a

macroestrutura ritmica da obra.

Figura 45 - Realizagao ritmica da performance de Daniel Guedes no Mov. Il do Concerto para
Violino e Orgquestra, de Henrique Oswald (c.8) (Guedes, Oswald e Mills, 2015)

Fonte: Elaboragéo Propria

O compasso 9 mantém a mesma légica interpretativa adotada no compasso 8.
Desde o inicio, Daniel Guedes preserva o padrao de estiramento e compressao, mas
agora com maior énfase no alargamento do tempo, preparando o rallentando que
aparece indicado no manuscrito no final do compasso. Observa-se, no
espectrograma, que esse alargamento comeca de forma sutil e vai se acentuando até
a chegada do compasso 10, onde o ritardando é realizado de maneira ainda mais
pronunciada. Essa preparacéo temporal € reforcada também por um aumento gradual
da intensidade sonora, culminando numa projecéo expressiva das notas graves sobre
a corda sol, o que confere ainda mais dramaticidade a finalizacdo dessa frase antes

da retomada do a tempo no compasso 11. (Fig.46)
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Figura 46 - Realizacao ritmica da performance de Daniel Guedes no Mov. Il do Concerto para
Violino e Orquestra, de Henrique Oswald (c.9-11) (Guedes, Oswald e Mills, 2015)

Fonte: Elaboragédo Propria

A alternancia continua entre momentos de expansdo e de condensacédo
temporal imprime a performance uma atmosfera de lirismo arrebatado, em que a
fluidez do tempo musical parece diluir-se em movimentos ondulatérios, ora
ascendendo ao etéreo, ora recolhendo-se em gestos de profunda interioridade. Tal
como o vai e vem das marés, as frases adquirem uma dinamica interna que sugere
um horizonte ilimitado, em permanente tensao entre impulso e recolhimento.

No terceiro movimento, observa-se a manutengédo rigorosa da pulsacéo,
caracteristica essencial para a fluéncia de um Allegro vivace bem delineado. A
interpretacdo de Daniel Guedes neste movimento preserva essa métrica com
precisao, conferindo ao discurso musical uma energia constante e uma estruturacéo

ritmica solida, como exige o carater geral da peca. Em funcéo dessa regularidade, as
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oportunidades para manipulacdes ritmicas mais expressivas tornam-se raras ao longo
do movimento.

No entanto, a partir do compasso 104, com a introdu¢éo do Meno mosso, abre-
se um espaco singular para maior flexibilidade temporal. E precisamente nesse trecho
gue se podem observar flutuacdes mais perceptiveis no andamento, distinguindo-se
do restante do movimento pela maleabilidade do tempo e pela expressividade
emergente. (Fig.47)

No Meno mosso, 0 andamento cai para aproximadamente 150 bpm,
estabelecendo-se primeiro de forma regular. No entanto, no compasso 106, Daniel
Guedes introduz uma compressao das quialteras de semicolcheia, evidenciada por
uma aceleracao perceptivel, que anotei na partitura como accellerando. Em seguida,
ao final do compasso 107, realiza um ritardando, preparando a retomada da orquestra

em andamento mais préximo do a tempo.

Figura 47 - Realizagao ritmica e andamento da performance de Daniel Guedes no Mov. Il do
Concerto para Violino e Orquestra, de Henrique Oswald (c.104-108) (Guedes, Oswald e Mills,
2015)
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Fonte: Elaboragédo Propria
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Esta mesma estratégia de compressao seguida de estiramento reaparece no
préximo episodio de Meno no compasso 112 (Fig.48). Ainda que o Allegro vivace exija
uma pulsacéo firme e bem demarcada, é precisamente nesses trechos que Daniel
escolhe para uma interpretacdo com maior flexibilidade e nuance expressiva, criando

estas zonas momentaneas de dilatacao e contracao temporal.

Figura 48 - Realizacao ritmica e andamento da performance de Daniel Guedes no Mov. lll do
Concerto para Violino e Orquestra, de Henrique Oswald (c.112-117) (Guedes, Oswald e Mills,
2015)
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Fonte: Elaboracgao Propria

Assim, encerro a analise da realizacdo ritmica na performance de Daniel
Guedes no Concerto para Violino Op. 29 de Henrique Oswald. A investigagao permitiu
identificar padrbes recorrentes de flexibilidade temporal, como o estiramento e a
compresséo localizados em frases e semifrases, bem como a alternéncia controlada
entre momentos de estabilizacdo e de liberdade agdgica. No Primeiro Movimento,
apesar da prevaléncia de uma conducgdo geral mais sustentada, a variedade de
materiais composicionais — ora cantabile, ora virtuosistico, ora impetuoso, ora lirico

— propiciou flexibilizacdes ritmicas especificas, adaptadas a natureza expressiva de
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cada secdo. A abordagem interpretativa revelou-se especialmente rica no Segundo
Movimento, onde a fluidez ritmica contribui para a constru¢cao de um lirismo ondulante
e profundamente expressivo. Ja no Terceiro Movimento, a manutencao rigorosa da
pulsacdo predominou, com excec¢des pontuais nos trechos de Meno, nos quais

Guedes explorou com sutileza as possibilidades de dilatacédo e contracdo do tempo.
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5. RESULTADOS PRATICOS

5.1 Resumo das tendéncias observadas

Na performance do Concerto para Violino e Orquestra de Henrique Oswald,
Daniel Guedes adota escolhas de arcadas que evidenciam uma atencdo a
expressividade dindmica e a arquitetura das frases, combinando rigor técnico com
intencdo musical. O violinista emprega arcadas ascendentes para preparar crescendi
finais com naturalidade, utilizando transicbes quase imperceptiveis que garantem
fluidez a frase. Em passagens de carater mais livre, opta por dividir ligaduras originais,
introduzindo articulacdes que conferem maior flexibilidade ritmica ao discurso musical.

Nota-se também sua tendéncia a alternar direcdes de arco em frases repetidas,
criando contrastes expressivos que evitam a monotonia. Arcadas descendentes s&o
frequentemente usadas para marcar pontos estruturais importantes, especialmente
nos registros agudos, enquanto a reducéo estratégica de notas por ligadura permite
maior variedade dinamica. Guedes demonstra ainda especial cuidado com os ataques
em registros elevados, ajustando discretamente a dire¢éo do arco para obter um som
mais suave.

Nas notas prolongadas, o violinista prefere dividir a arcada em vez de manté-la
continua, solucédo que preserva a projecdo do som sem sacrificar a fluéncia musical.
Essas escolhas demonstram um pensamento interpretativo coerente, onde cada
decisao técnica serve tanto a clareza estrutural quanto a expressividade, resultando
numa performance que equilibra precisao e espontaneidade.

Daniel Guedes aborda o dedilhado no Concerto com critérios artisticos bem
definidos, priorizando a qualidade sonora e a expressividade. Nas passagens de
oitavas agudas, opta sistematicamente pela combinacdo dos dedos primeiro e
terceiro, solucéo que garante maior precisao na afinacdo e melhor controle dinamico.
Para executar esses trechos, ajusta sua postura corporal - elevando e abrindo
ligeiramente a posicdo - o que proporciona maior estabilidade e liberdade de
movimento ao braco direito.

O violinista emprega dedilhados distintos para motivos similares, conferindo a

cada reapresentacdo tematica um carater particular e diferenciado. Suas escolhas de
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mudancas de posicdo sao guiadas principalmente pela busca de timbres especificos
que reforcem a intencdo musical, sem descuidar da seguranca técnica. Esse cuidado
mostra como o dedilhado, para Guedes, transcende a mera conveniéncia técnica,
transformando-se em elemento fundamental para a constru¢do de uma interpretacao
rica em nuances e coerente em sua proposta artistica.

A andlise dos portamenti na performance de Daniel Guedes evidencia uma
preferéncia por deslocamentos ascendentes, de carater conclusivo, frequentemente
intermediados por uma nota de passagem que suaviza a transicao entre as posic¢oes.
Guedes privilegia o uso dos dedos segundo e terceiro para a execucdo dos
portamenti, escolha que favorece a naturalidade do gesto e a continuidade timbrica
entre as notas ligadas. Em termos de duragdo, observou-se que o0s portamenti
correspondem, em média, a 27,6% da extensdo temporal da nota associada,
configurando um deslocamento expressivo, mas controlado, dentro dos limites de
estilo apropriados ao repertério romantico tardio. Predomina a utilizacdo do dedo de
origem para a realizac@o do deslizamento, o que preserva a fluidez da linha melddica
e evita rupturas perceptiveis no fraseado. Em relagdo aos intervalos, os saltos
preferidos recaem sobre a Terca Menor e a Quarta Justa, conformando uma pratica
gue respeita tanto a dimensao intervalar tipica do vocabulario melédico da obra quanto
as possibilidades expressivas do instrumento. Guedes reserva o uso dos portamenti
atrasados, nos quais o deslocamento ocorre apenas ao final da nota de partida, para
os trechos mais liricos e cantabile, enquanto os evita em passagens de carater mais
ritmico e estavel, preservando assim a clareza da estrutura formal. Tais escolhas
denotam uma consciéncia estilistica que equilibra expressividade e sobriedade, em
consonancia com as praticas historicas da tradigcdo violinistica.

Daniel Guedes emprega o vibrato no Concerto com intencionalidade,
adaptando sua técnica as caracteristicas de cada registro. Nas passagens agudas,
intensifica gradualmente o vibrato em arpejos ascendentes, destacando as notas
superiores - efeito potencializado pelo uso do terceiro dedo, que permite maior
amplitude que o quarto. Nas regides graves, constroi climaxes através de um aumento
progressivo na intensidade do vibrato, criando tensé&o que se resolve suavemente em
passagens descendentes, onde o efeito diminui até quase desaparecer, preparando

artisticamente a entrada das notas seguintes. Essa abordagem demonstra como
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Guedes transforma o vibrato em ferramenta essencial para a construcdo da narrativa
musical.

No tratamento das notas sustentadas, Guedes utiliza transi¢cdes de arcadas em
détaché extremamente discretas, garantindo a continuidade do vibrato sem
interrupcdes perceptiveis. Para conectar vibrati entre notas diferentes, a mudanca
ocorre sobre a crista da oscilacdo, preservando a fluidez da linha. Em casos em que
a mudanca de posi¢do € combinada a um portamento realizado com o mesmo dedo,
o violinista aproveita o movimento descendente do vibrato para impulsionar a
transicao, alcancando a nova nota com naturalidade. Estrategicamente, ele seleciona
algumas notas pertencentes a camadas inferiores da textura musical para nao aplicar
vibrato, reforgcando a proeminéncia e a unidade da linha melédica superior. Em trechos
liricos, observa-se uma taxa elevada de aplicacdo de vibrato, atingindo mais de 70%
das notas do excerto, o que confere densidade expressiva e continuidade sonora. De
maneira geral, seus vibrati apresentam constancia, profundidade moderada e uma
taxa regular entre 6,8 e 7,2 Hz, situando-se dentro das praticas historicas
documentadas para o repertério romantico tardio.

A andlise das dinamicas realizadas mostra que o Guedes mantém clareza na
linha melédica mesmo nos trechos mais densos, integrando as dinamicas de forma
organica ao discurso musical. Sua abordagem une o rigor formal a sensibilidade
interpretativa, resultando numa leitura coerente e expressiva da obra. um dominio
refinado da modelagem expressiva em multiplas escalas, desde a manipulacao de
motivos curtos até a construcao de grandes arcos dindmicos.

Por exemplo, em finais de frase envolvendo arpejos ascendentes, como nos
compassos 99 e 100 do primeiro movimento, Guedes ultrapassa as indicacdes
originais de dinamica ao dividir o gesto de crescendo em duas fases, intensificando o
climax sonoro através de arcadas para cima e gestos vigorosos do arco, produzindo
uma energia sonora crescente que culmina visual e auditivamente.

Em passagens de motivos repetitivos, como nos compassos 101 a 103, mesmo
na auséncia de indicacdes dinamicas explicitas no manuscrito, Guedes constréi um
crescendo até atingir um ff expressivo, seguido de um decrescendo sutil, moldando a
narrativa musical de modo orgénico e adaptando a articulagdo para acompanhar o

perfil dindmico.
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Quando se analisa a organiza¢ao dinamica de frases e semifrases, observa-se
gue Guedes estrutura sucessdes de microcrescendo e diminuendo em conformidade
com a estrutura melddica, ainda em contextos de liberdade ritmica (a piacere),
estabelecendo uma alternancia regular entre expanséo e relaxamento de intensidade.

Na secdo cromatica da primeira cadéncia, ele diferencia repeticbes do mesmo
motivo transposto por oitavas sucessivas através de microvariacées dinamicas e de
ataques progressivamente mais destacados, intensificando a expressividade sem
alterar o desenho melddico.

A comparacdo entre a primeira exposi¢cao do Primeiro Tema (secdo A) e sua
repeticdo uma oitava acima (secdo A') evidencia que Guedes eleva o nivel de
intensidade geral na repeticdo, renovando a expressividade por meio da manipulagéo
mais enféatica dos contornos de crescendo e diminuendo.

No Segundo Movimento, marcado Adagio, o violinista adota uma dinamica
inicial superior a indicada, equilibrando projecdo sonora e delicadeza nos ataques,
com ondulacdes internas discretas que criam uma textura de fluxo continuo. Ao
aproximar-se da tessitura grave, abandona as ondulagbes internas em favor de
crescendi progressivos mais diretos, conferindo densidade e preparando a entrada do
Primeiro Tema.

Ja no Terceiro Movimento, Guedes privilegia um padrao de ataque articulado e
modelagem dinamica baseada em acentuacdo métrica e exploracdo da tessitura,
favorecendo a regularidade ritmica exigida pelo Allegro vivace e realizando
microcrescendo naturais sobre as notas mais agudas. As surpresas dinamicas séo
utilizadas com parciménia, preservando a estabilidade geral do movimento, e
reforcando a expressividade principalmente por meio de variagbes internas de
intensidade e ataque.

Em sintese, Daniel Guedes constréi uma arquitetura dinamica de alta coeréncia
estética, integrando a tradigdo interpretativa do romantismo tardio com escolhas
refinadas de controle sonoro e variagao expressiva.

A andlise da realizagado ritmica de Daniel Guedes no Concerto para Violino
evidencia uma abordagem consciente e articulada das flexibilidades temporais como
recurso expressivo fundamental. No Primeiro Movimento, predominam estratégias de
estreitamento ritmico para o centro das frases, como nos compassos 99-100, em que

Guedes alarga as extremidades do trecho e acelera discretamente no centro,
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modelando a passagem de maneira a intensificar o impulso direcional e a tenséo
expressiva. Em motivos repetitivos, como nos compassos 101-102, adota allargando
progressivo em direcdo ao fechamento da frase, antecipando procedimentos que,
posteriormente, sdo reforcados na reexposi¢do, revelando planejamento e
organicidade na construcéo ritmica. A analise de frases e semifrases demonstra que
Guedes alterna sistematicamente movimentos de aceleracdo e desaceleracao,
compensando estiramentos locais com recuperagdes subsequentes do tempo, salvo
em finais de frases, onde o alargamento é assumido de forma livre, sem
compensacao.

No Segundo Movimento, Guedes explora de maneira ainda mais rica a
flexibilidade ritmica: sustenta as notas de apoio com estiramentos agogicos discretos
e realiza compressdes nas passagens mais rapidas, estabelecendo uma pulsacéo
ondulante que reforca a expressividade interna da linha melddica. JA no Terceiro
Movimento, marcado como Allegro vivace, prevalece a manutencdo rigorosa da
pulsagéo, preservando a clareza e a energia do discurso musical; as manipulagdes
ritmicas surgem apenas em trechos especificos, como nos episédios de Meno mosso,
em que o intérprete emprega compressdes e estiramentos pontuais para intensificar
as transicdes expressivas. De maneira geral, a realizacdo ritmica de Daniel Guedes
evidencia um controle refinado do tempo musical, equilibrando estabilidade estrutural
e flexibilidade expressiva, de modo a sustentar a coeréncia formal da obra enquanto

amplia a riqueza agdégica de sua interpretacao.
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CONSIDERACOES FINAIS

A analise dos seis parametros de performance violinistica no Concerto para
Violino e Orquestra Op. 29, de Henrique Oswald, a partir da interpretacédo de Daniel
Guedes, constituiu um exercicio de reflexdo aprofundada sobre os procedimentos
técnicos e expressivos envolvidos na abordagem contemporanea de uma obra
historicamente situada. A escuta minuciosa e 0 exame sistematico dos excertos
selecionados possibilitaram identificar escolhas interpretativas em didlogo com as
indicacdes do manuscrito autégrafo, as edicfes disponiveis e as convencdes estéticas
associadas ao repertorio romantico.

O estudo demonstrou que arcadas, dedilhados, portamenti, vibrato, dindmicas
e realizagdo ritmica ndo constituem elementos isolados, mas dimensdes
interdependentes que, em conjunto, constroem a fluidez, a coeréncia e a
expressividade da performance. A andlise de cada parametro, conduzida a luz da
tradicdo violinistica e das particularidades da obra de Oswald, revelou camadas
interpretativas que transcendem a reprodugdo do texto notado, situando a
performance como um ato criativo de recriacdo do repertorio.

Mais do que mapear decisdes interpretativas, esta tese propés um modelo de
abordagem analitica que valoriza a intersecao entre aspectos técnicos e expressivos,
reforcando a compreensdo da performance como espaco de mediacdo historica,
estética e subjetiva. Com base no mAAVm (Método de Analise de Audios e Videos de
Musica), e adaptando-o as especificidades do objeto estudado, foi possivel extrair
dados qualitativos e quantitativos que fundamentaram a descricdo detalhada de
praticas de performance.

O trabalho resultou na elaboragdo de trés anexos complementares: a
transcricdo da performance de Daniel Guedes com edicdo de performance e
corregcoes baseadas na comparagao entre manuscritos e edi¢des (Anexo 1); a edicao
espectrogréfica de performance (EdEsP), que permite visualizar elementos como
dindmicas, articulagbes, realizacao ritmica, respiracdes e fermatas (Anexo 2); e um
roteiro analitico estruturado ao longo desta tese, voltado a observacdo de seis
parametros técnicos e expressivos da performance violinistica, com potencial de
adaptacado para outros instrumentos e repertérios (Anexo 3). Juntos, esses materiais

articulados entre si, configuram uma contribuicdo para aprofundar a analise da
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performance e ampliar a compreensao técnico-interpretativa do repertorio violinistico
brasileiro.

Ao langcar um olhar analitico sobre a performance de um concerto ainda
marginalizado no repertério internacional, evidencia-se ndo apenas a riqueza
interpretativa de Daniel Guedes, mas também a vitalidade de Henrique Oswald como
voz significativa na historia da musica brasileira.

Para o futuro, espero que as descrigdes destas préaticas de performance sejam
continuadamente trabalhadas e que sejam desenvolvidas ferramentas ainda mais
precisas e amplas, para caracterizar com solidez, o estilo de performance de Daniel
Guedes, este importante performer da musica brasileira de concerto, bem como um

entendimento mais intimo das préticas de performance no violino.
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ANEXOS

Anexo 1 — Transcricdo da performance de Daniel Guedes (2015) do Concerto
para Violino e Orquestra Op. 29, de Henrique Oswald: Edicdo de Performance

com apontamentos desta autora e correcdes

O presente anexo redne a transcricdo da performance realizada por Daniel
Guedes, em 2015, do Concerto para Violino e Orquestra Op. 29, de Henrique Oswald,
acompanhada de uma edicdo de performance elaborada por esta autora. A proposta
desta edicdo € sistematizar e tornar visiveis as decisdes interpretativas adotadas pelo
violinista, conforme os parametros analisados nesta pesquisa, além de incorporar
correcbes pontuais resultantes do confronto entre a performance registrada e as
fontes textuais historicas da obra. Além do rigor analitico, a diagramacao aqui adotada
também visa facilitar a leitura pratica, especialmente no que se refere a visualizacédo
de eventos relevantes e a virada de pagina em contexto performativo.

Essa edicdo foi construida a partir da comparacdo entre a gravacao
audiovisual, os manuscritos autdégrafos (Ms1900 e Ms1904) e edicdes publicadas —
em especial a edicdo de Felice (1997), cujos equivocos foram reproduzidos na Ed-
ABM (2001), utilizada por Daniel Guedes em sua interpretacdo. As correcdes de notas
foram realizadas com base na verificacdo da coeréncia entre as fontes disponiveis,
priorizando a fidelidade ao pensamento composicional de Oswald.

Cabecas de nota apresentadas em verde indicam que houve confronto direto
com 0s manuscritos e edi¢des, e que a grafia refletida na partitura corresponde a uma
decisdo editorial da autora, mesmo quando distinta daquilo que foi efetivamente
executado na gravacéo. Essas intervencgdes visam representar com maior precisao a
partitura segundo critérios analiticos consistentes e fontes historicamente
fundamentadas.

Notas em roxo (seja cabeca, haste ou colchete) representam sinais de
flutuagéo temporal percebidos auditivamente na gravacdo, especialmente em
passagens com agogica sutil. Esses gestos foram representados visualmente por
meio de espacamentos alterados entre notas — ora mais alargados, ora mais
comprimidos — sugerindo a ocorréncia de um accellerando, ritardando ou inflexdo

temporal expressiva, mesmo sem modificacdo explicita do andamento principal.
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As indicacfes de andamentos e dinamicas em preto, posicionadas abaixo
da pauta, foram inseridas com base na analise da performance de Daniel Guedes.
Essas indicagcbes aparecem apenas quando a alteragao temporal ou expressiva foi
suficientemente estruturante para justificar seu registro notacional. Ja as

, reproduzem as dinamicas e marcacdes de andamento
encontradas nos manuscritos autégrafos de Henrique Oswald.

As marcacdes de metronomo informam os valores médios de andamento
medidos na performance de Daniel Guedes, desconsiderando microvariagoes
internas.

As arcadas (direcdo do arco) e dedilhados presentes na partitura foram
extraidos diretamente da performance audiovisual de Daniel Guedes, com base em
observacéo detalhada da gravacdo. Tais elementos foram incluidos para representar
suas escolhas interpretativas na execucao registrada, mesmo quando eventualmente
divergentes das edi¢cdes anteriores ou das sugestdes editoriais.

Foram mantidas a cadenza original de Henrique Oswald, tal como registrada
no manuscrito autégrafo, e a cadenza realizada por Daniel Guedes na performance
de 2015. Ambas estéo indicadas de forma clara na partitura, permitindo ao leitor e
intérprete conhecer as duas versfes e optar por aquela mais adequada conforme a
finalidade interpretativa.

Quanto as passagens alternativas (indicacdes de oppure) presentes nos
manuscritos do concerto, foram mantidas apenas aquelas efetivamente escolhidas e
executadas por Daniel Guedes na gravacao analisada.

A seguir, apresenta-se a descricdo detalhada, em ordem cronolégica dos

compassos, das alteragcdes aplicadas na edicédo de performance:

PRIMEIRO MOVIMENTO

Compasso 65 — A segunda nota foi executada por Daniel Guedes como corda
dupla L44 e Ré5, seguindo um equivoco da edicdo de FELICE, que provavelmente
confundiu um dedilhado com uma nota adicional. No entanto, tanto Ms1900 quanto
Ms1904 indicam apenas a nota La4, sendo esta a versdo mantida na transcrigao.

Compasso 99 e 242 — Na primeira nota de ambos os compassos, Guedes

realiza um acorde com Ré3, Ré4 e Ré5, o que representa uma adaptacéo
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interpretativa satisfatéria. No entanto, os manuscritos registram apenas Ré5. Ambas

as formas foram mantidas, as notas extras de Guedes estao entre parénteses.
Compasso 100 e 243 — As duas ultimas notas foram executadas como Sib4 e

Sib5, conforme encontrado na Ed-FELICE e replicado na Ed-ABM. Contudo, 0s
manuscritos apresentam Ré5 e Ré6, sendo esta a forma corrigida na transcricao.

Compasso 160 — A ultima nota aparece como Sib nas Ed-FELICE e Ed-ABM,

mas 0Ss manuscritos, assim como a performance de Guedes, indicam Sili, o que foi
adotado nesta edicao.

Compasso 166 — A antepenultima e a ultima notas aparecem como Ré#3 na
edicdo Ed-FELICE, o manuscrito sugere Ré3 (como ja havia uma nota Ré#3 anterior
no compasso, poderia mesmo ser mesmo sustenido), porém a harmonia nos indica
um possivel esquecimento do compositor em sinalizar o bequadro. A execucéo de
Guedes confirma a corregdo pela harmonia como Ré3.

Compasso 193 — As seis ultimas notas foram executadas por Daniel Guedes
uma oitava acima (Sol5 a Mib4), porém os manuscritos indicam a mesma sequéncia
uma oitava abaixo com a indicacdo de restez. Ambas as formas foram mantidas,
as notas de Guedes em verde, as do manuscrito em preto

Compasso 195 — Daniel Guedes acrescenta um Sol2 como primeira nota, nao
presente nos manuscritos. O que reforca o acorde e a poténcia sonora. Ambas as
formas foram mantidas, as notas extras de Guedes em verde, as do manuscrito
em preto.

Compasso 197 — As Ultimas duas notas deste compasso ja fazem parte da
composicdo de uma Cadenza propria de Guedes. No manuscrito constam para a
penudltima colcheia Mib5 e Sol4, e na udltima colcheia Mit5 e Sib4. Guedes faz
respectivamente, Mi5 e Sol4, e Sol5 e Sib4. Foi mantido apenas a verséao
intencional de Guedes apenas, por falta de espacgo na partitura.

Compasso 198 (Cadenza de Oswald) — Embora Daniel Guedes néo interprete
este compasso em sua performance, trata-se de uma passagem significativa, cuja
penultima nota apresenta divergéncia entre os manuscritos: La5 no Ms1904 e Lab5

no Ms1900. A versdao adotada foi a do manuscrito mais antigo (Ms1900) pela

harmonia.
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Compasso 255 — Este compasso representa um dos oppure presente nos
manuscritos, que foi escolhido por Daniel Guedes. Por esse motivo, essa opcéo
também foi mantida na transcri¢ao.

Compasso 270 — A nota aparece como Fa# na Ed-ABM, porém 0s manuscritos
e a performance de Guedes indicam Fal, sendo esta a versao corrigida na edicao.

Compasso 272 — A ultima nota foi tocada como Mi3 por Guedes, conforme Ed-
ABM, mas os manuscritos indicam Fa3, o que foi corrigido nesta edicao.

Compasso 293 — Na quarta nota, Guedes executa Re€, também constante na
Ed-ABM, mas os manuscritos apresentam Mi, corrigido nesta transcri¢cdo. Além disso,
este compasso corresponde ao oppure optado por Guedes.

Compasso 298 — As décima segunda e décima terceira notas foram
executadas como Ré5, mas no manuscrito Ms1904 constam como Fa5. Ja as
vigésima e vigésima primeira notas aparecem como Fa5 na performance de Guedes
e na Ed-ABM, porém 0s manuscritos apresentam Ré3, sugerindo uma possivel
escolha intencional do performer. As correcdes foram feitas conforme o contetdo
original.

Compasso 303 — A primeira nota, Guedes acrescenta a nota L42, em verde
entre paréntesis, no manuscrito ndo ha esta nota L42 no acorde.

Compasso 303 — Nas décima primeira, décima segunda e décima terceira
notas, Guedes realiza cordas duplas com Ré4, ao invés do L&3 indicado no
manuscrito. Ja nas décima quarta, décima quinta e décima sexta notas, ele executa
Fa4, substituindo o Ré4 previsto nos manuscritos. As corre¢cdes foram feitas

conforme o conteddo original.

SEGUNDO MOVIMENTO

Compasso 8 — Daniel Guedes executa este compasso uma oitava abaixo, em
conformidade com a Ed-ABM e o manuscrito Ms1900. No entanto, 0 manuscrito
Ms1904 apresenta uma indicacdo de 8va, sugerindo que o préprio Henrique Oswald
teria corrigido posteriormente essa passagem para soar uma oitava acima, 0 que se
justifica tanto pelo perfil melédico quanto pelos dedilhados escritos por Oswald. Esta

divergéncia foi registrada na presente edicdo. Ambas as formas foram mantidas, as
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notas de Guedes em verde, as do manuscrito em preto, porém néo se deve tocar
como corda dupla.

Compasso 18 — As trés ultimas notas foram executadas como Ré4, D64 e Si3
por Daniel Guedes, conforme a Ed-ABM. No entanto, os manuscritos indicam Mi4,
Ré4 e D04, o que altera significativamente o encadeamento melodico da frase. A
correcéo foi aplicada nesta edicdo, conforme a escrita original de Oswald.

Compasso 40 — As trés ultimas notas aparecem como Sib4, Sol4 e Ré4 na
performance e na Ed-ABM. Contudo, os manuscritos trazem Sib4, Sol4 e Mib4, o que
restabelece a coeréncia harménica do trecho. Essa correcdo foi devidamente
aplicada. Cabe observar que uma nova edicao publicada pela Musica Brasilis em 2024
(ndo considerada oficialmente nesta pesquisa) apresenta um novo erro: La4, Sol4,

Mib4, o que reforca a importancia da confrontagcdo com os manuscritos originais.
Compasso 112 — A segunda nota € apresentada como Mib na performance de

Guedes e na Ed-ABM, mas 0s manuscritos revelam claramente a presenca de Mil
(bequadro), o que modifica a cor modal da frase para cromatico. A correcao foi
aplicada de acordo com o original.

Compasso 122 — Assim como no compasso 40, as trés ultimas notas foram

tocadas como Sib4, Sol4 e Ré4, seguindo a leitura da Ed-ABM. Os manuscritos, no

entanto, apresentam Sib4, Sol4 e Mib4, reafirmando a consisténcia da correcdo ja

observada anteriormente.

TERCEIRO MOVIMENTO

No terceiro movimento, as articulagdes das semicolcheias e ligaduras seguiram
predominantemente a interpretacdo de Daniel Guedes, mesmo quando diferiam das
marcacfes originais dos manuscritos. Essa opc¢ao justifica-se pela consisténcia
interpretativa e unidade expressiva que o violinista alcan¢ou ao resolver os diversos
oppure do movimento, demonstrando profunda compreenséo tanto das demandas
técnicas quanto das potencialidades expressivas da obra.

Compassos 9 e 139 — O ultimo acorde em pizzicato aparece como Mi3 e Dé#4
no Ms1900 e na Ed-ABM, mas Daniel Guedes acrescenta La4, facilitando a realizagcéao

técnica do pizzicato e evitando o risco de tocar inadvertidamente a corda solta Mi.
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Curiosamente, essa sugestao também aparece no compasso 139 no manuscrito
Ms1904. Assim, optou-se por manter Mi3 e Ddé#4 no compasso 9 (como nos
manuscritos) acrescido da nota La4, verde entre paréntesis refletindo uma solugéo
técnica pertinente.

Compasso 15 — A segunda nota aparece como Sib n0s manuscritos, porém

Daniel Guedes (seguindo a Ed-ABM/LEHNINGER) interpreta Sit. Considerando o

contexto harmodnico da passagem, a presenca de Si parece mais coerente, sugerindo
inclusive um possivel esquecimento do bequadro por parte do compositor. Assim, a
versao com Siti foi mantida na edicao, reforcando o entendimento interpretativo.

Compasso 32 — A edicdo Musica Brasilis (2024) indica semicolcheia na
primeira nota, mas optou-se por manter a colcheia, como se encontra nos
manuscritos, na Ed-ABM e na performance de Daniel Guedes.

Compasso 36 — A primeira nota € indicada como Fa4 e Ré5 na Ed-ABM, mas
0s manuscritos e a performance de Guedes acrescentam Ré3, formando um acorde
com Ré3, Fa4 e Ré5, que reforca o apoio harménico. A versdo conforme o manuscrito
e Guedes foi mantida.

Compassos 58 e 74 — As quinta, sexta e sétima notas sdo Fa, DO e La,
conforme os manuscritos. A duvida, no entanto, reside na aplicacdo da abreviacéo
8va: Oswald sinaliza a oitava acima a partir da quinta nota no compasso 58, mas
apenas a partir da oitava nota no compasso 74. Considerando que, na reexposi¢cao
desse tema (transposto nos compassos 188 e 204), a linha melddica segue o fluxo
observado no compasso 74, optou-se nesta edi¢ao por escrever o resultado sonoro
daindicacdo de 8va a partir da oitava nota, compreendendo tal decisdo como mais
coerente com o desenvolvimento tematico e a logica do dedilhado.

Compassos 58 a 70 — Daniel Guedes escolhe a verséo principal do texto,
descartando os oppure disponiveis nos manuscritos. Seguindo sua decisao

interpretativa, a presente edicdo também optou por omitir essas variantes alternativas.
Compasso 61 — A gquinta nota aparece como Lab em Daniel Guedes e na Ed-
ABM, mas o manuscrito Ms1904 apresenta Lah, correcdo aplicada na edicao.

Compasso 61 e 191 — A antependultima nota é executada um semitom acima

em relagcdo aos manuscritos. Foi mantido a versao original.
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Compassos 85 e 86 — Daniel Guedes reescreve livremente essa passagem.
Por compreender-se como uma solugéo interpretativa relevante e expressiva, optou-
se por registrar ambas as versdes nesta edi¢do: a original de Oswald (cor preta) e
a versao do performer (cor verde)

Compasso 157 — A segunda nota aparece como Lag em Guedes e no
manuscrito Ms1904, enquanto a Ed-ABM apresenta La4 (natural). A versdo com
sustenido foi adotada conforme as fontes manuscritas.

Compasso 189 — A ultima nota surge como Mi4 na Ed-ABM, mas Guedes e 0
manuscrito Ms1904 indicam Fa4, versao que foi mantida.

Compasso 216 — A décima nota aparece como Sol2 na Ed-ABM, mas 0s
manuscritos e a performance de Guedes indicam Sol#2, versao corrigida nesta edi¢cao.

Compasso 217 — Na ultima nota, tanto Guedes quando o manuscrito trazem a
corda dupla (Ré4 e Si3), enquanto na versao Brasilis 0 Ré4 havia sido suprimido.
Manteve-se o original.

Compasso 219 — A primeira e segunda nota segundo os manuscritos devem
ser notas Unicas Fa5 e Mi5 respectivamente, porém Guedes faz cordas duplas
(oitavas). As notas extras da versao mais potente de Guedes foi mantida em verde
entre paréntesis.

Compasso 221 — A primeira nota aparece como Sol#2 e Mi3 na Ed-ABM e na
performance, porém os manuscritos apresentam Sol#2 e Ré3, corrigido nesta edigéo.
Na ultima nota do mesmo compasso, Daniel Guedes executa apenas Fa4, enquanto
0s manuscritos e a Ed-ABM indicam Ré4 e Fa4; apesar de a escolha de Guedes
facilitar o dedilhado, manteve-se o texto original.

Compasso 223 — A segunda nota aparece como L&5 na performance de
Guedes, mas os manuscritos indicam La4 e L45 . A versao original foi restaurada por
reforcar a poténcia sonora desejada.

Compasso 225 — A primeira e a terceira notas aparecem como uma unica nota
Ré3 na Ed-ABM, mas os manuscritos indicam dois Ré3 em unissono, reforcando a
poténcia sonora do acorde. Essa verséo foi adotada. Manteve-se o original.

Compasso 229 — As duas ultimas notas sdo La4 e Ré4 na performance de
Guedes, enquanto os manuscritos apresentam La4 e Fag4. Ainda que a escolha do
performer tenha sido técnica para facilitar a passagem rapida, optou-se por manter a

versao manuscrita.
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A série de ajustes realizados ilustra de maneira paradigmética a dupla
exigéncia de rigor editorial e sensibilidade interpretativa no trato com obras de tradi¢éo
textual polimorfa. Através do registro deste metodoldgico, esta edicao de performance
configura-se como mais um instrumento valioso para a compreensdo da escrita

violinistica do compositor.

Legenda valida apenas para a Edicao de Performance

Cabegas de nota verdes: indicam que houve confronto direto com as fontes textuais
(manuscritos e edicdes), e que a grafia representada reflete uma decisdo editorial da autora.
Nesses casos, a escolha ndo corresponde necessariamente ao que foi executado por Daniel
Guedes, mas sim ao que se verificou mais consistente com os documentos histéricos
consultados, corrigido ou ajustado conforme critérios interpretativos e analiticos adotados nesta
pesquisa.

A

‘.

Notas em roxo (seja cabeca, haste ou colchete): Representam sinalizam trechos em que
se observam flutuagdes temporais agogicas sutis, percebidas auditivamente na gravagao.
Esses gestos sdo representados visualmente por meio de espagamentos alterados entre
notas — ora mais alargados, ora mais comprimidos — sugerindo a ocorréncia de um
accellerando, ritardando ou inflexdo temporal expressiva, sem modifica¢do explicita do
andamento principal.

[

Marcagcdo de andamentos e dindmicas em preto, abaixo da pauta: Indicagdes de andamento (como
accellerando, ritardando, rallentando) e de dinamica observadas na performance de Daniel Guedes,
com base na analise desta pesquisa. Essas indicagdes sdo inseridas apenas quando a alteragdo
temporal ou expressiva foi suficientemente estruturante para justificar sua anotacao na partitura.

Marcacdo de andamentos e dinamicas em amarelo, acima da pauta: Indicagdes de andamento e
dindmicas extraidas dos manuscritos autografos de Henrique Oswald.

As marcag¢des de metrénomo indicam os valores de andamento medidos na performance de Daniel
Guedes, calculados ignorando microvariagoes.

Indicacdes de arcadas e dedilhados: Todas as marcagdes de arcadas (direcdo do arco) e dedilhados
presentes na partitura foram extraidas da performance de Daniel Guedes, com base na observagdo
detalhada da gravag¢do audiovisual. Essas informacgdes representam as escolhas interpretativas do
violinista na execucdo registrada e ndo derivam de edigdes anteriores ou sugestdes editoriais.

Foram mantidas ambas as cadenzas associadas ao Concerto: a cadenza original de Henrique Oswald, tal
como registrada no manuscrito autégrafo, e a cadenza realizada por Daniel Guedes na performance de
2015. Ambas estdo indicadas de forma clara na partitura, permitindo ao leitor e intérprete conhecer as
duas versdes e, eventualmente, escolher entre elas conforme a finalidade.

Quanto as passagens alternativas (indicagdes de oppure) presentes nos manuscritos do Concerto, foram
mantidas apenas aquelas efetivamente escolhidas e executadas por Daniel Guedes na gravacao
analisada.




Concerto para Violino e Orquestra Op. 29 (Mov.1)

Transcricio de decisdes da performance de Daniel Guedes (2015) considerando: Henrique Oswald
Transcricao Barbara Soares
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Ultimas duas colcheias

fazem parte da criacdo
da Cadenza de Guedes



CONTINUACAO DA CADENZA SEGUNDO O MANUSCRITO (DANIEL NAO TOCA ESTA PAGINA)
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TRANSCRICAO DA CONTINUACAO DA CADENZA DE DANIEL GUEDES (A PARTIR DE DO COMPASSO 198)
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Concerto para Violino e Orquestra Op. 29 (Mov.2)

Henrique Oswald
Transcricao e Correcoes Barbara Soares

pr 2 2 3
12 3
. v . b - -
Adagi R = e,
PP sl = = ZE~l L —
ol ~ . o £ gEEEE = = £ £ obs
) - i e | —1 I s ]
— t t 1 : |
mf’ —_— ———
4
11 11 3 2
5 2 3 111 T I;I 2 1 = /-_-;
pL ®  he A o 4 2 2 1 ¢ 1 »a= £ E
B i i ——  — —— ] ]
L " i I T T | | - F | T | | T T T 1
Il Il 1 1 T 1 T I T J 1 1 1 - | 1
-

20 5.3
Nl

e
f = < = p——————p = f — T e ——
ﬁ=114 J’=109 rp —_— rit.
meno meno A: 103



235

a tempo 11

. )
" f . 2 3 [7; bz 1 a tempo
35 rit. L - = 4 43
PR e & = 2 2 = = 2 e
= 1 1 | . 1 T } I 1 lv\‘ 1 T 1 1 ]
] } i | 1 1 1 i — T i 1 “P __}[ T | — T i
f CreSC._ _ _ il mf — mf
allarg.
I : 2
38 s
pL 2 P S S S raef 2o N  ——
=
— it = —1 o i S
Y —— —\:: —— cresc I it L L
o rit.
42 animez




236

) 1900

a tempo (calmo) 1904

1SS1ImMo

£

‘Ki/—'—--..\

o) =124

nf

meno (calm

[E]

62

= 8l i £ EHH > M ) M ._“_”-

2

£

a tempo
I

—F

]

u:
o] 1T
o« | 11 R = |l
T 11 1L T &
~ )L k] -
._a; < L ol O | e
ol : T 2 |4
.y

cresc.

. 1
3 Ve
F =
= 1 4}—1
cresc.
1 1
1 1
T T
I I
+ 5 ;L
o ¥
L ~

rall.

i N VI I
1 i .@@ [

-
e
i
:\
_—
2
fr s
I—;{
ii
- .
-
]
-
I
;i
o
1

Al mliii T NG _
A il willll] . o/ - T m | £
2\l Gulll 12 H .ﬁ,f_r By _ ®
T ) 1) - H =k
S W V i LI |- |
%M > ST L niig Yl _m_
1] =] ) 2 T s .r.\ N
SRR T IE s s "
H =1 A
| el Bl =
ik # Al (W = 1 el E :
al 1 < |1 = f He s m
LI |1 \HmW Y S
4ﬁ. < RTINS i V S ~ IS
~|eTh N ||| xv




237

a tempo

1to ex
molto ex

— —
- = £ o p T,
7 S R S s |
1 1
— — -
IIr 11
g 4 I 4
103 2 lp—-r-"'l :;/"——\_F_
e e s s, *——]
'I 1 I 1 I 1 d
— crese.  allarg.
Ay N :
; = e’ rit. m
107 — — 9 3 v 3 11 3
. = — v 2 2 1
b= . . H. e — — =
% = i i i’ifH’iFLJJt’?,..'JJ"tm"'..'ﬁti €
P Qf S‘f L) T L& J -\f = T - T —
- mp ..
Adagio i rit.
IEI g accel. rit. accel.

primo tempo

rit._ v - v a tempo
i s e be ¥ AT
118 o = 4
e £ £ - - £ i I S Sy
o 10 l 1 } : 1 'l"f \; 1\ ]\_ I i
| E— 1

g
|

I i T ] ] ]
| ; 1 T 1 1 1
J e e 4 5 $ u ' - '
E N~——
subf >~ e — —
piu mosso rit.. a tempo rit.
ppp (1904)
pp (1900)
v omovoom
128 » 2 ¢ ?/—_\i s = =
12— . = = =
Al 1 e 2 1 Ll e £ = — — B
o | ] I I H<+—=—1
1 1 1 IS i |
i\-i\;& —_— 1 1 1 1 1 |



Concerto para Violino e Orquestra Op. 29 (Mov.3)

Henrique Oswald
Transericiao Barbara Soares
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Anexo 2 — EJEsP do Solo do Concerto para Violino e Orquestra na performance
de Daniel Guedes de 2015

Este anexo apresenta uma EJEsP — edigcdo espectrogréfica de performance
— referente a parte solo da gravacao de 2015 do Concerto para Violino e Orquestra,
de Henrique Oswald, interpretado por Daniel Guedes. Trata-se de uma representacao
visual do som, construida a partir de espectrogramas extraidos da gravacao
audiovisual e organizados em formato continuo, permitindo a leitura paralela da
performance.

A EdEsP torna visiveis diversos elementos interpretativos relevantes, como
dindmicas, articulacdes, variacOes ritmicas, respiracées e fermatas, os quais foram
analisados ao longo da tese. O leitor podera acompanhar, por meio deste anexo, 0s
dados visuais que fundamentam muitas das observacdes feitas nos capitulos
analiticos, integrando escuta e visualizacao para uma compreensdo mais detalhada
das decisdes performaticas.

Além da versdo impressa inserida neste volume, uma versdo digital em alta
resolucdo encontra-se disponivel mediante solicitagéo por link, com acesso concedido
com fins exclusivamente académicos.

Versao digital via link (atualizada):

https://docs.google.com/document/d/1CMij0SYtSVcd8taq ejx6JwKcifDrv6tM4
DbH1EL FU/edit?usp=sharing )



https://docs.google.com/document/d/1CMij0SYtSVcd8tgq_ejx6JwKcjfDrv6tM4DbH1EL_FU/edit?usp=sharing
https://docs.google.com/document/d/1CMij0SYtSVcd8tgq_ejx6JwKcjfDrv6tM4DbH1EL_FU/edit?usp=sharing
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Legenda valida apenas para a EdEsp

A Setas pontilhadas verdes: Indicam a

i sincronizagdo manual entre partitura e
espectrograma, especialmente quando a
exportacao automatica pelo MuseScore
ndo oferece alinhamento satisfatério.
Auxiliam o leitor a localizar com precisdo
0s momentos analisados.

Linhas curvas pontilhadas brancas: Representam
o contorno dinamico geral (dynamic contour),
com base na distribuicdo espectral da energia
sonora. Tornam visiveis graduagdes de
intensidade, como crescendo, diminuendo e
realces locais.

Circulos pontilhados amarelos: Destacam zonas de maior densidade espectral (brilho
mais intenso), associadas a eventos interpretativos relevantes, como énfases
dinémicas, articulages expressivas ou variagfes timbricas. Esses pontos estdo
relacionados as marca¢des feitas na partitura e discutidas nos capitulos analiticos.

Cabecas de nota verdes: para a EdEsp Indicam notas reproduzidas exatamente como tocadas
por Daniel Guedes na performance, sem intervenc¢do editorial ou corre¢do com base nos
manuscritos. Essas notas foram transcritas diretamente da escuta e da observagdo
espectrografica, representando fielmente a execucao registrada, independentemente da notagdo
original.

I X3

1

J

Notas em roxo (seja cabeca, haste ou colchete): Representam flutua¢des temporais
(microvariagdes) percebidas auditivamente.

N (I

Setas verdes horizontais para a direita: Setas vermelhas horizontais para a esquerda:

—— ——
Indicam um ritardando ou rallentando percebido
visual e auditivamente, representando a
desaceleragdo progressiva do tempo musical.

Indicam que a flutuagdo ritmica também é
visivel no espectrograma, correspondendo a
um accellerando detectavel acusticamente.

Marcacdo de andamentos e dinamicas em preto, abaixo da pauta: Indicacdes de andamento (como
accellerando, ritardando, rallentando) e de dinamica observadas na perfoarmance de Daniel Guedes,
com base na analise desta pesquisa. Essas indicagdes sdo inseridas apenas quando a alteragao
temporal ou expressiva foi suficientemente estruturante para justificar sua anota¢do na partitura.

Marca¢do de andamentos e dinamicas em amarelo, acima da pauta: Indica¢des de andamento e
dindmicas extraidas dos manuscritos autégrafos de Henrique Oswald.

As marcacdes de metronomo indicam os valores de andamento medidos na performance de Daniel
Guedes, calculados ignorando microvariagdes.

Indicag¢Bes de arcadas e dedilhados: Todas as marca¢des de arcadas (direcdo do arco) e dedilhados
presentes na partitura foram extraidas da performance de Daniel Guedes, com base na observacao
detalhada da gravacao audiovisual. Essas informacdes representam as escolhas interpretativas do
violinista na execucdo registrada e ndo derivam de edi¢des anteriores ou sugestdes editoriais.
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Anilises via espectrograma
a nivel MACRO das Dindmicas
da gravagdo de Daniel Guedes (2015)
Concerto para Violino e Orquestra Op. 29
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Anexo 3 — Roteiro de Procedimentos Analiticos Aplicados a Performance

Violinistica

Este anexo apresenta, em formato de roteiro sintético, a sistematizacdo dos
procedimentos analiticos adotados nesta pesquisa para o estudo da performance
violinistica, com énfase em seis parametros técnicos e expressivos. O intuito é ser um
passo-a-passo de referéncia que possa ser replicada ou adaptada por outros
pesquisadores, estudantes e performers interessados em aprofundar a observacéo
de decisdes interpretativas a partir de gravacdes de video ou audio.

A estrutura analitica aqui utilizada foi elaborada no contexto desta tese a partir
das demandas especificas do corpus estudado, combinando observacfes qualitativas

e medi¢des quantitativas obtidas a partir de gravagoes, partituras e diferentes edicbes

comparadas.
ROTEIRO DE PROCEDIMENTOS ANALITICOS APLICADOS A
PERFORMANCE VIOLINISTICA
A. Escolha da obra e da gravacéo

[ Selecionar uma performance relevante e registrada em 4udio ou video.

[ Garantir razoavel qualidade de som e imagem.

O Baixar o video e publicar novamente no seu préprio canal do Youtube

] Obter a partitura (manuscrita, edi¢des publicadas, ou anota¢des de intérpretes). Caso ndo esteja
disponivel, realizar a transcricdo em software de edi¢do de partituras.

O Ouvir e assistir repetidamente a gravacdo. Selecionar excertos representativos que revelem

contrastes interpretativos, momentos estruturais relevantes ou passagens tecnicamente desafiadoras.

B. Manipulacéo dos aplicativos necessarios

O MuseScore — para edic¢ao, transcricdo e anotacdo da partitura.

0 Sonic Visualiser — para analises espectrogréaficas de audio.

[0 Adobe Audition — para analise de dinamica e ritmo com espectrogramas e fotogramas extraidos do

video e audio.

C. Identificacdo e andlise dos parametros de performance:
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1) Arcadas

O Assistir ao video em velocidade reduzida (0.25x) para identificar e anotar todas as dire¢des de arco,
regides de contato (taldo, meio, ponta) e tipos de articulacao.

O Assistir novamente em velocidade normal (1x) para confirmar os golpes de arco e o fluxo gestual.

O Capturar fotogramas relevantes da gravacdo que evidenciem a postura do corpo, o posicionamento
do braco direito e o uso do arco em momentos especificos.

O Incorporar essas informacdes diretamente na partitura (em excertos ou na obra completa), indicando
visualmente as direcdes e articulacgdes.

O Comparar com as edi¢des publicadas e com os manuscritos autografos.

O Descrever eventos expressivos e tecnicamente significativos, como inversdes de direcdo, subdivisdes

internas, arcadas conclusivas com crescendo, entre outros aspectos observados.

2) Dedilhados

O Assistir ao video em 0.25x e anotar dedilhados visiveis, focando nas mudancas de posi¢do (dedo
anterior, dedo posterior, corda utilizada).

O Marcar na partitura os dados obtidos.

O Comparar com edi¢des e manuscritos.

O Refletir sobre o contexto e a funcdo expressiva ou técnica dos dedilhados.

3) Portamento

O Com a partitura ja anotada com arcadas e dedilhados, localizar portamenti relevantes ou recorrentes.
O Usar o Sonic Visualiser (layer spectrogram + measure tool) para obter as informacdes de duragdo do
portamento, nota associada (anterior ou posterior), ocupacdo da nota associada, tipos (inicial,
conclusivo, intermediario), dedos de execucdo, momento (antecipado ou atrasado), conforme a
necessidade.

O Compilar os dados em tabela.

O Analisar os portamenti em comparacdao com outras secbes da mesma obra ou com gravacdes

histéricas.

4) Vibrato

O Identificar vibratirelevantes ou trechos representativos no video.

O Com o Sonic Visualiser, medir duracdo, taxas de oscilagdo (inicial, média, final), profundidade (minima,
média, maxima), presenca ou auséncia de vibrato, vibrato continuo.

O Compilar os dados em tabela.

O Comparar com outros momentos da obra ou com performances histéricas.
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5) Dinamicas

O Utilizando o Adobe Audition (de preferéncia com o audio transformado para mono, em modo de
exibicdo espectral, zoom ampliado), registrar capturas de tela (prints) para analise visual.

O Associar essas imagens a partitura em Word ou Canva.

O Identificar variacdes dinamicas audiveis e visiveis (acentos, contornos).

O Registrar e comparar com outras sessdes da mesma obra ou gravagdes distintas.

O Inserir anotagdes na partitura com base nas observacdes.

6) Realizagéo ritmica

0 Com espectrograma e partitura alinhados, observar compressdes ou extensdes temporais.
O Anotar rubati, variagdes agogicas ou alteracdes ritmicas interpretativas.

O Descrever padrdes observados e comparar com outras se¢des da obra.

O Marcar essas observagdes na partitura.

D. Sistematizacdo e Interpretacdo dos Dados

1) Analise de interferéncias e tendéncias

O Anotar interferéncias da performance que extrapolam o texto original (como mudancas néo indicadas
em partitura, cadéncias inseridas, articulag6es ou dindmicas ndo previstas etc.).

[ Identificar possiveis tendéncias estilisticas ou pessoais do intérprete, tais como padrdes recorrentes

de vibrato, uso de portamento, escolha de arcadas ou dedilhados caracteristicos.

2) Registro analitico

OO0 Documentar os achados por meio de quadros, tabelas, espectrogramas, registros fotogréficos ou
edi¢bes anotadas.

[0 Relacionar cada observacdo a uma funcdo expressiva ou técnica, destacando sua relevéancia no

contexto do trecho analisado.

3) Reflex@o critica sobre as escolhas interpretativas

[0 Discutir de que maneira as decisfes interpretativas observadas contribuem para a construcdo da
expressividade, para a coeréncia estilistica e para a narrativa musical da obra.

[0 Considerar o contexto histérico da obra, o estilo do compositor, e a escola ou linhagem interpretativa

do performer (quando possivel), relacionando essas referéncias as escolhas feitas na gravacao.

Observacdo: O roteiro apresentado neste anexo foi estruturado

especificamente para a analise da performance de obras para violino, considerando
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0S parametros técnico-expressivos abordados ao longo desta tese. Ainda que
concebido a partir das demandas particulares deste repertdrio, sua organizacao pode
ser adaptada para o estudo de performances em outros instrumentos ou formacdes
cameristicas, desde que sejam feitas as devidas adequacdes em funcdo das
especificidades técnicas e expressivas de cada contexto. Para isso, recomenda-se a
preservacao do rigor analitico e a justificativa criteriosa de eventuais modificacdes
conforme o objeto de estudo. O objetivo € que este roteiro funcione como um ponto

de partida flexivel, e ndo como um modelo fixo.
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