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Resumo

Este trabalho tem por objetivo discutir algumas posturas sobre interpretacdo musical
fundamentadas em uma revisdo bibliogréfica e identificar expressdes associadas a estas
posturas, identificadas nas gravacdes da Gavotta-Choro de Heitor Villa Lobos (1887-1959)
por parte de dois violonistas referenciais, Julian Bream (1933-2020) e Fabio Zanon (1966-).
Apds o levantamento de conceitos tedricos em torno do tema e consideracfes acerca dos
materiais musicais presentes na obra, nosso foco recaiu sobre as mindcias interpretativas com
énfase na agdgica e, por meio dela, na avaliacdo da fraseologia como um todo, perpassando
aspectos estruturais e timbristicos implicados. Nossa busca foi a de conhecer possibilidades
plausiveis de influéncias advindas de géneros musicais populares, vocais e instrumentais, nas
decisdes de intérpretes atuais, de modo a inferir e avaliar uma suposta intui¢ao informada (Rink)
que Ihes deram base.

Palavras chaves: Interpretacdo musical, Gavotta-Choro, Intui¢do Informada, Analise musical



Abstract

This work aims to discuss some positions on musical interpretation based on a bibliographic
review and to identify expressions associated with these positions through of the recordings of
the Heitor Villa Lobos’s Gavotta-Choro, by two reference guitarists, Julian Bream (1933-2020)
and Fabio Zanon (1966-). After surveying theoretical concepts around the theme and
considerations about the musical materials present in the work, our focus sought the interpretive
details with an emphasis on agogic and, through it, on the evaluation of phraseology as a whole,
permeating structural and timbristic aspects involved. Our search was to know plausible
possibilities of influences from popular musical genres (vocal and instrumental ones), in the
decisions’s current interpreters, in order to infer and evaluate a supposedly informed intuition
(Rink) who gave them the support.
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INTRODUCAO

A interpretacdo musical sempre foi um objeto de discussdo tanto na musica de concerto
guanto na masica popular. Essa pesquisa surgiu da necessidade de se entender melhor os
processos envolvidos nas escolhas interpretativas, assumindo que, por vezes, tais processos nao
passam por nenhum tipo de reflexdo e podem acontecer de maneira espontanea e intuitiva. A
nossa intencdo ndo é defender que haja uma forma Unica ou correta de se interpretar uma obra
musical, entretanto, quando passamos a olhar para aléem da superficie de uma determinada
interpretacdo, descobrimos uma infinidade de elementos que ali estdo presentes por uma série
de influéncias que o intérprete recebeu durante a sua formacao.

Para entender melhor como se da o processo de constru¢do de uma interpretacéo,
propomos uma analise de interpretacdo de dois grandes violonistas, Julian Bream e Fabio
Zanon. Para dar subsidios tedricos para a nossa andlise, no Capitulo I, fizemos uma breve
revisdo bibliografica de autores que discutiram o tema em diferentes épocas e com diversas
linhas de pensamentos. No Capitulo I, apresentamos a obra ser analisada, Gavotta-choro, de
Heitor Villa-Lobos, procurando conhecer um pouco da relacdo do compositor com a masica
popular e a musica erudita e como tal relacdo influenciou a composi¢do da obra em questao.
Além disso, apresentamos o0s elementos presentes na obra que sdo Unicos para o violdo e como
eles podem ser explorados na construcdo de uma interpretacdo. No Capitulo I11, passamos para
as analises propriamente ditas, procurando identificar as escolhas interpretativas de cada
violonista através de softaware para analise da agogica musical das gravacdes, buscando refletir
0s conceitos aludidos via autores estudados em nosso Capitulo I. Assim, com esse trabalho,
pretendemos contribuir para o pensamento analitico sem prejuizo do pensamento intuitivo, ao

trazer a superficie os processos possivelmente envolvidos na constru¢do de uma interpretacao.
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CAPiTULO I - POSTURAS INTERPRETATIVAS E SUAS RELA(;OES COM A
MUSICA: conceitos e terminologias

Interpretacéo: fidelidade ou criatividade

A fungdo do intérprete ndo é estatica no tempo, ao contrério, varia conforme os agentes
atuantes, autores, compositores e estudiosos. Kuehn (2012, p.5) assinala a origem da palavra
“interpretar” na antiguidade greco-romana com o verbo latino “interpretare”, como sendo a
jungdo das palavras “inter petras”, ou seja, algo oculto “entre-pedras”. Schenker, or sua vez,
associa o0 ato de se interpretar um texto musical algo intrinseco ao processo de se extrair masica
(e expressao) da partitura na musica erudita ocidental, uma vez que “o mero fato de que a nossa
notacdo dificilmente representa mais do que neumas deve fazer com que o intérprete procure o
sentido por tras dos simbolos” (SCHENKER, 2000, p.5). Podemos também trazer a fala de
Kapp (2002, p. 458), onde ele diz que uma interpretagcdo envolve inevitavelmente uma
“musicologia aplicada”, onde exige-se “uma postura refletida e ponderada, estando sempre
acompanhada por conhecimento tanto tedrico quanto empirico” a fim de acessar-se a “esséncia”
ou “verdade” da obra.

A partir do Século XIX, de acordo com (Apro, 2004, p.48) autores como Richard
Wagner (1813-1883), Heinrich Schenker (1868-1935), Arnold Schonberg (1874-1951), Rudolf
Kolisch (1896-1978), Frederick Dorian (1909-1991) e Theodor Adorno (1903-1969), passam a
oferecer subsidio técnico aos intérpretes, desenvolvendo diversas teorias. Surgem entdo varias
concepcOes sobre qual seria a fungdo do intérprete, variando das mais conservadoras aquelas
que colocam o intérprete na mesma posi¢cdo do compositor (ou mesmo superior), isto €, como
um co-criador da obra.

Um exemplo de uma postura conservadora é a conhecida posicdo de Schonberg quanto
a subserviéncia do intérprete. Segundo Kuehn (2012, p.11), Schonberg ndo gostava de usar 0s
termos “intérprete” ou “interpretacao”, em vez disso, recorria ao termo alemao “Aufuhrender”,

que pode ser traduzido por "execuc¢do", afirmando ter o intérprete que ser

“Um executante inteligente, que seja realmente ‘um servidor da obra’, alguém
cuja agilidade mental seja equivalente a de um pensador da musica - tal pessoa
procedera como Mozart, Schubert e outros” (SCHONBERG, 1989, p.116).

Curiosamente, a titulo de exemplo de certa contradi¢cdo, Kuehn comenta/reforca o

posicionamento de Schoenberg, ao dizer que



apesar de ter reconhecido a importancia de uma interpretacdo correta ou
adequada, o processo de criacdo de uma obra musical termina para Schonberg
precisamente com a confec¢do da partitura. [...] A reproducdo representa para
ele (que é compositor) algo supérfluo e, quando ela ocorre, o intérprete é visto
CcoOmMo um mero ‘executante’ ou ‘executor’ da partitura. (KUEHN, 2012, p.14)

Exemplificando um pouco mais, de forma similar, em 1911, Schenker também
mantinha uma posicéo radical, defendendo com suas conhecidas palavras a esse respeito, de
que “a composi¢do ndo precisa da performance para existir”, sobre as quais comenta Kuehn
(2012), que é o mesmo que dizer que a leitura silenciosa de uma partitura seria suficiente para
provar a existéncia da mesma (SCHENKER, 2000, p.3).

De acordo com Apro, ainda durante o Século XX persistia um ideal estético-
interpretativo subserviente, mas curiosamente “poucos tedricos empenharam-se na tarefa de
defender tal conservadorismo”, como o alemao Heinrich Schenker. O brasileiro Mario de
Andrade seria alguém ainda desta corrente, embora pouco mais moderado, defendendo apenas
que uma “interpretacdo mais ‘atual’ seria aquela discreta, contida, evitando os lances histéricos
proporcionados pelo mito do intérprete como “deidade romantica” (APRO, 2004, p.18).

Do lado progressista das tendéncias em estudos, ou seja, daguela associada comumente
a liberdade expressiva dos intérpretes, podemos citar diversos nomes, tal como o da autora
Salomea Galdeman (1995). A autora traz que esta questdo de o intérprete ndo ser mais que um
executante da obra de um compositor é recente e decorre apenas da evolucao da escrita musical,

€ que aspectos estaticos como “cor”, “timbre” e “carater” muitas das vezes, sdo inexistentes em

partituras antigas:

A interpretagdo revela, pois, a personalidade do intérprete, a0 mesmo tempo
que visa desvelar a verdade da obra. Nesse sentido, toda verdadeira
interpretacdo se define pela parte de criagcdo pessoal e de recursos expressivos
gue nela insere o intérprete, quanto pela fidelidade literal ao texto interpretado
— observacdo de parametros precisos da notagdo, de tracos estilisticos e de
suas convencoes. E, contudo, de um equilibrio mais ou menos bem-sucedido
entre essas duas direcGes que depende o valor e a forca de impacto de uma
interpretacdo. (GALDEMAN, 1995, p.15)

De forma similar, Marilia Labossiere (1998, p.310) defende o papel do “intérprete
recriador”. A autora parte de uma nog¢do de multiplicidades de sentidos musicais dizendo que

h& possiveis percepces, transformacdes e organizagoes:

A partir do reconhecimento de que ha pelo menos um outro autor a habitar o
texto musical no processo interpretativo, acaba-se por desmistificar o
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tradicional esforgo de fidelidade absoluta ao original. (LABOISSIERE, 2002,
p.109)

Dessa forma, levantamos duas correntes importantes sobre diferentes visfes sobre a postura dos
intérpretes. Para a discussdo, trouxemos alguns autores citados na dissertacdo de Apro (2004) e Kuehn
(2012). A partir de agora, passaremos a se aprofundar na terminologia de interpretacéo.

Interpretacdo: repensando a terminologia

Retornando em nossa contextualizacdo ao mesmo artigo de Kuehn anteriormente
abordado, veremos que o principal objeto do autor € uma revisao da terminologia, sugerindo o
termo "reprodutibilidade técnica”. Segundo Kuehn (2012, p. 12), inicialmente, com o advento
da gravacdo, “ndo apenas a composi¢cdo como também a interpretagdo se tornou reprodutiveis
[...]”, possibilitando que o status de obra de arte se estendesse também a reproducdo mecanica
de uma composi¢ao”. Ao longo do artigo, o argumento do autor sera entdo o de defender o
emprego da reproducdo enquanto um fenémeno complexo e completo, que associa desde 0s
elementos iniciais da mecanica (execucdo), do desvendar da expressdo (interpretacdo) e de sua
circulacdo/comunicacdo (performance) totalizando o status da obra integral comunicada
(reproducdo), englobando também toda espécie de fatores extramusicais e psicoldgicos
ocorrentes em todo processo. Em ultima analise, passariamos a ter a interpretacdo como a
conhecemos incorporada a reproducdo, como sendo a propria obra, e ndo mais uma acéo
complementar para a existéncia da mesma, como a musicologia tradicional nos induz a pensar.
Dito de outra forma, partindo das diretrizes de uma musicologia que toma 0 som com a mesma
importancia do c6digo escrito, Kuehn trilhard em seu estudo um caminho com diversos nomes
agregados orbitando em torno de Theodor Adorno (1903-1969).

O conceito tradicional (e fechado) de obra foi um dos pontos questionados por Adorno
para, com base em Walter Benjamin (1892-1949), anunciar seu entendimento de “reproducéo
musical" a partir da "reprodutibilidade técnica”, desde ja subentendendo o exercicio intrinseco
da interpretacéo:

O conceito adorniano acolhe exatamente o elemento hic et nunc em que uma
composicao é reproduzida pelo musico-intérprete. Por conseguinte, tratando-
se da ‘leitura personalizada’ de um texto, o conceito de reprodugdo musical
abarca também a interpretacdo. (KUEHN, 2012, p.12)
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Para Kuehn (2012, p.15), o termo “reproducao musical”, cunhado por Adorno, se refere
a um “trindmio de grande abrangéncia” a saber: “(1) ao mimético da reproducdo; (2) ao
compreensivo e contemplativo da interpretacdo; (3) ao performativo™. No entanto, os termos
isolados - execucdo, interpretacdo ou performance - ndo descrevem por completo 0s processos
envolvidos na realizacdo da obra executada ao publico. Assim, Keuhn (2012) explica cada um

desses termos:

(1) o termo ‘execugao’ implica algo mecanico que ndo leva em conta o aspecto
ludico e criativo de reprodug¢do musical; (2) o termo ‘interpretacdo’ nao
permite a sua aplicacdo a aspectos corporais, ou seja, mimicos-gestuais do
musico-intérprete; (3) O termo ‘performance’ ndo se confunde com o aspecto
interpretativo e contemplativo da reproducdo. (KUEHN, 2012, p.15)

Dessa forma, o termo “reproducdo musical” abarcaria todos os aspectos necessarios
para a realizacdo da obra, curiosamente em concordancia com John Cage (1912-1992), para
quem “o ciclo da criacdo de uma obra musical se fecha apenas com a performance” (KAPP,
2002, p.456-457). E em tltima analise, “reprodugdo musical” descreveria, portanto, a execucao
de uma interpretacdo que acontece no momento da performance no palco, ou seja, execugéo da
partitura, sua interpretacdo e 0 momento Unico da performance, sendo estas trés etapas tratadas
como eventos simultaneos (nunca isoladamente), constituindo um trinémio.

Com um olhar um pouco mais centrado nos processos musicais que caracterizam
interpretacdo e performance, Zamith (2011, p. 64) assim as define e compara inicialmente: a
interpretacdo se caracteriza por todo o processo de amadurecimento, ciéncia dos elementos
musicais constitutivos dos discursos musicais, tomadas de decisdes expressivas, enquanto a
performance seria “o momento efémero de enunciagdo da obra, direcionando em algum grau
pela concepgdo interpretava, mas repleto de imprevisiveis varidveis”. Aprofundando sua
distingao, o autor recomenda cuidado com a “excessiva valorizacao das atribui¢des da notagdao”,
pois a mesma nao pode contemplar toda a abundancia de elementos musicais e sonoros

presentes numa determinada obra:

Nosso sistema tradicional de notacdo se desenvolveu como ferramenta de
fixacdo de intervalos, distncias e relacBes, especialmente relacGes
mensuraveis de alturas e de duragdes, e ndo como descricao, representacdo ou
determinagdo fiel e minuciosa dos diversos aspectos sonoros e musicais
(mesmo porque 0 universo sonoro e seus dinamismos s6 seriam amplamente
reconhecidos a partir do surgimento de tecnologias e registros e reproducgéo
sonoros no século XX) .(ZAMITH, 2011, p.65)
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Dito de uma outra forma, Zamith (2011, p. 70) considera que a expressao em uma
interpretacdo deve considerar o compositor, o intérprete e também o ouvinte como agentes
expressivos, portanto, para muito além dos postulados teoricos a partir do cddigo/partitura, ou
de premissas analiticas de estruturas musicais que pré-determinariam a interpretacéo.

Assim, neste trabalho, buscamos primeiramente entender diferentes abordagens em
relagdo ao ato de interpretar, sem o intento de defender alguma em especial. Ao contrario, nossa
meta foi justamente a de lancar luz sobre algumas dentre diferentes abordagens representativas,
para posteriormente indagar alguns intérpretes e suas escolhas expressivas. Antes de
avangarmos, porém, convidamos o leitor a nos acompanhar também por dentre as abordagens
de anélise, uma vez que esta tendéncia de metodologia para se extrair expressdes de um texto

musical predominou dentre os estudos musicologicos no século XX.

Anélise intuitiva e a interpretacdo intuitiva

Apds as primeiras considera¢fes em torno de estudos e conceitos tedricos sobre algumas
abordagens interpretativas mais comuns, vamos olhar mais atentamente as ideias de John Rink
a respeito do gesto analitico (e seus tipos), algo que, de uma forma ou de outra, estd sempre
implicito na atividade do intérprete. Faremos isso também de um modo a nos direcionar as
analises futuras de nosso objeto de pesquisa, presentes em nossos proximos capitulos. Antes de
adentrarmos na principal tese de Rink, o conceito da andlise intuitivamente informada, cumpre
diferenciarmos segundo o proprio autor os dois principais tipos de analise, as quais se
multiplicam cada qual em diversas muitas variantes. O primeiro deles, muito afeito a
musicologia tradicional, centrada no texto, trata do tipo de analise que se faz para se tocar ou
expressar algo, ou seja, que ajuda o intérprete a conceber uma expressdo. Um outro tipo de
analise € aquele destinado a revelar as expressdes ja adotadas em uma gravacao, ou seja, que

busca explicar as decisfes ja tomadas por um intérprete. Nas palavras de Rink:

A andlise relacionada a performance pode ser dividida em duas categorias
principais: (1) analise prévia, possivelmente servindo de base a uma
performance em particular; (2) andlise da performance propriamente dita.
(RINK, 2002, p.21)

O autor diz que a primeira analise € mais rigorosa ou pragmatica, constituindo-se uma
analise prescritiva. Ja a segunda, que é a da performance pronta, seria a "analise descritiva”.

De antemé&o, nosso trabalho adota o segundo tipo de analise, a partir de obras gravadas.
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Sobre a necessidade de se analisar ou néo, para John Rink (2019, p.9), a maioria dos
estudiosos da performance musical concordam que esta atitude ajuda o intérprete a
compreender o texto musical para atingir a profundidade da obra expressivamente falando. No
entanto, Rink também defende a subjetividade como algo importante, e isto certamente
impactara em suas reflexdes, produzindo as nog¢des de “pensamento intuitivo” versus
“pensamento consciente”, como modo de superar os varios desafios conceituais em torno da
arte de se interpretar (RINK, 2002). O autor assume que, independentemente do tipo de
pensamento, 0 processo de analise, algum processo, sempre ocorre, mesmo que
inconscientemente. Desta premissa nasce entdo sua tese maior, a que intitula “intuicdo
informada”, que valoriza a parte intuitiva do processo interpretativo, desde sempre subsidiada
pelo conhecimento e experiéncia do intérprete. E preciso considerar o alerta que o proprio autor
faz em relacdo a como as ideias associadas a tomadas intuitivas de decisdo sao consideradas no
contexto musicoldgico tradicional (RINK, 2002, p.19). Dentre alguns autores por ele citados,
reproduzimos a fala de Narmour (p. 319, 340 apud RINK, 2002 p.19), segundo a qual os
intérpretes “enquanto co-criadores [...] deveriam adquirir competéncia tedrica e analitica [...]
para saber como interpretar”. Sobre este tipo de recep¢do da musicologia baseada em sua
origem textual (e n&o sonora), a oposigdo Rink versus Namour nos faz pensar em diversas outras
variantes no mesmo sentido, mas também em outras menos extremistas. Consultando
Schmafeldt (1985, p.29 apud RINK, p.19), veremos que “ndo existe uma opg¢ao interpretativa
unica e definitiva que possa ser imposta pela observagdo analitica”. Mesmo Edward Cone
(1984, p. 34 apud RINK, p.19), estruturalista convicto, da a entender que “toda a interpretagao
valida [...] representa ndo a aproximagao de algum ideal, mas uma escolha: ‘quais das relagdes
implicitas numa pega precisam ser enfatizadas, reveladas? Por fim, Rink (2011) ressalta que as
técnicas de analise de interpretacdo ndo devem servir como fim para o intérprete, mas sim como
meio de obter-se consciéncia das escolhas a serem feitas. Assim, o autor formula entdo seu
conhecido e j& aqui enunciado conceito de intuigdo informada, onde também “a medida que se
constrdi a interpretacdo, a notacdo se transforma numa série de atos fisicos correspondendo a
imagens mentais de diversos tipos, incluindo imagens aurais” (RINK, 2002, p.38).

Passando a um plano prético, as ideias de Rink (2022) se materializam em uma

metodologia de analise que tenta juntar o melhor dos dois mundos para a expressdo do texto

! Interessante notar que, independentemente de uma postura intuitiva ou analitica, Chueke salienta que, "Até
mesmo a passagem mais simples - uma escala ou uma cadéncia perfeita, por exemplo - serd moldada a partir da
compreensdo do intérprete, de como esta ou aquela se encaixa numa obra em particular e as prerrogativas que ele
ou ela escolhe para valorizé-la.” (2002, p. 35-58 apud CHUEKE, p. 17).
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musical contido na partitura, apresentando um guia em varios passos. No entanto, faremos um
uso apenas inspirado em tal modelo e tais passos, utilizando-os para entender sobretudo as
decisOes dos intérpretes pelas suas gravacdes analisadas em nosso capitulo trés. Ou seja, nossa
intencdo, como veremos oportunamente, sera a de analisar as decisdes musicais reveladas nas
gravacOes de modo a detectar cenarios de vivéncias, relacbes e experiéncias para com a
linguagem da Gavotta-Choro de Heitor Villa-Lobos por parte dos intérpretes analisados, seja
em torno da linguagem musical da obra, ou proveniente de outras formacgdes ou informacdes
que alimentam estas mesmas intuicdes.

Em sintese, as técnicas propostas por Rink (2011) para o texto escrito (partitura) séo:
analise do texto musical, grafismos de dindmicas e outras variantes musicais e andlise de
contorno melddico. Sobre a analise do texto musical, Rink (2002, p.19) considera importante
identificar os planos tonais béasicos e divisbes formais, de modo a se determinar a forma da
masica, se¢des, subsecdes e seus alicerces tonais e, com isso, obter um plano individual mais
detalhado de decisdes a serem tomadas.

Sobre os graficos de dinamica (RINK, 2002, p.19), a idealizacdo do autor prevé que
junto a um diagrama de eixo vertical com linhas continuas seja anotada a intensidade do som
através do eixo horizontal, com as indicacdes das secbes ou subse¢des da obra. Com isso, 0
musico pode tanto planejar a sua propria dinamica durante uma performance, como analisar as
escolhas em uma dada gravacdo com auxilio de softwares de audio (por meio da tecnologia
loudness, esses softwares sdo capazes de simular a audicdo humana) Ou seja, este recurso foi
ja concebido hibridamente, tanto como apoio a partitura como também as analises de audios.

Por ultimo, mas ndo menos importante, temos a analise do contorno melddico. Esse
método, em sua proposicao original, consiste em tracar os contornos melddicos no papel, sem
as hastes, notas e outros impedimentos de notagio que distraem o olhar da trajetoria musical”.
Sobre os beneficios de se ter uma obra mapeada em relacdo as alturas, o autor traz que trata-se
de uma consciéncia, que pode impactar no modo como a obra é projetada e como seus timbres,
articulaces, texturas, ritmos e outros podem se auto influenciarem, resultando por sua vez no
préprio contorno final da muasica (RINK, 2002, p. 33). Esta ferramenta na analise do contorno
melddico, no entanto, serd aplicada de modo livre, fornecendo parametros gerais para o
desenvolvimento de texto explicativo dos préprios graficos de dinamicas e formas, deixando
sobressair, quando importante, os aspectos melodicos resultantes. Apesar do uso pretendido livre
do contorno melddico, este parametro revela-se algo potencialmente valioso, face as possibilidades

de abordagem dos intérpretes no capitulo dois.
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Passemos agora, a consideracdo do tipo do material musical que caracteriza nosso objeto
de pesquisa, Gavotta-Choro de Heitor Villa-Lobos, mas ainda no ambito da reflexdo
desenvolvida até entdo, associado as abordagens de interpretacédo e o papel da anélise. Trata-se
de entender o melodismo enquanto contexto e material musical perante um olhar musicologico,

deixando para o proximo capitulo considera¢Ges musicais diretas acerca da obra.

Do melodismo de Gavotta-Choro as topicas brasileiras

E consenso que as composicdes do violdo brasileiro foram fortemente influenciadas pela
musica popular, pois o violdo foi um instrumento de suma importancia para o desenvolvimento
de uma musica nacional. Dessa forma, varias can¢des da masica popular nasceram ao violdo.
Assim, é natural assumir que o violdo solo também tenha absorvido a forma de cantar das
musicas populares, de modo geral. Assim, a “andlise do contorno melddico”, vista acima
enguanto uma das ferramentas de Rink, pode ser empiricamente considerada para lidar com a
linguagem instrumental das obras para o violdo solo e 0 modo predominante e espontaneo de
se entoar cancdes e, principalmente, como esse modo conformou ou coincide com a escuta e a
propria interpretagdo (intuitiva) de um dos intérpretes analisados em nosso capitulo trés.
Historicamente falando, se desejamos reproduzir o “espirito da época”, independente dos
acertos ou equivocos conceituais desta intencao, inferimos que estudar as expressoes e rubatos
que se alinhem aos de serestas, valsas e choros lentos nos contornos melédicos estudados,
resulte em modelos de expressdes tipicas das proprias melodias que influenciaram anos antes a
prépria composicdo analisada. Nesta parte do trabalho, iremos discorrer teoricamente sobre o
material musical que perfaz as sonoridades brasileiras da primeira metade do século XX, bem
como um pouco do imaginario popular que tramitou através do radio, especificamente
representado pelo fraseado, rubato e vibrato caracteristicos.

Como sabemos, a musica brasileira se desenvolveu com influéncias de diversos géneros
europeus de dancas que vieram para o Brasil ao fim da primeira metade do Século XIX. Como
exemplo dessa fusdo podemos citar a Valsa, Polca, Mazurca e a Schottisch, que se misturaram
com a modinha e o Lundu e, assim, desenvolvendo uma forma propria de interpretacdo e
composigdo que originou o Choro. Segundo Seve (2015), a principio, o0 Choro ndo nasceu como
género, “mas um estilo a descrever um determinado jeito ‘sentimental’ com que grupos
populares - formados por flautas, violGes e cavaquinho - abrasileiraram esses géneros musicais
dancantes” (SEVE, 2015, p. 87).
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Dessa forma, o Choro deixa de ser apenas uma maneira de tocar para se tornar um
género brasileiro no inicio do Século XX, com seus subgéneros como a Polca-choro, o Tango-
brasileiro, a Valsa-choro e outros. Esse género ficou marcado pela sua formacéao tipica
composta por instrumentos de sopros como flauta, saxofone, clarinete, trompete ou trombone e
instrumentos de cordas dedilhadas como bandolim, cavaquinho e violGes somados aos
instrumentos de percussdo. Segundo Seve (2015), “esses conjuntos foram, durante um bom
tempo, o principal apoio para cantores em radios e discos, como Francisco Alves, Carmen
Miranda, Orlando Silva, entre tantos”. (SEVE, 2015, p. 87)

Nesse contexto de sonoridade, o conceito de “topicas” pode ajudar-nos a entender como
se d& a incorporacdo de determinada linguagem nos géneros musicais. Para definir o que é
topica, Piedade (2013) baseia-se num conceito da retorica aristotélica e traz a etimologia da

’

palavra grega “fopoi”, que ¢ entendida “como lugares comuns (em latim loci-communes) que
sdo produzidos acerca de silogismos retoricos e dialéticos”, e que pressupde a musica como um
discurso. Piedade (2013) diz que

as unidades musicais do discurso (motivo, frases, temas, frases, padrbes
ritmicos, progressdes, harmonicas, etc.), para além de seu papel funcional nos
segmentos formais, muitas vezes apresentam qualidades semidticas a elas
atribuidas. (PIEDADE, 2013, p.5)

Outro elemento importante relacionado as topicas sdo as figuras. Segundo Angenot
(1984 apud PIEDADE, 2013, p.7), figura € um fragmento em que sua “configuragdo aparente
ndo esta conforme a sua funcdo real [...] codificada do préprio cddigo”. Desta forma, Piedade
(2013, p.1), que defende que a retoricidade dialoga com a questéo da significagdo musical e a
teoria da topicas, assume que tais teorias podem servir como ferramentas “para investigagao
dos nexos socioculturais na musicalidade em geral”. Para o autor, as ideias musicais constituem
todo um sistema musical-cultural, que Ihes permite fazer sentido no momento do ritual. Assim,
Piedade (2013, p.3) considera factivel identificar esse mesmo sistema de significacdo musical
no interior de varios géneros da masica brasileira, se apoiando no conceito de musicalidade
como memoria musical-cultural compartilhada por uma comunidade, constituida de um
conjunto imbricado de elementos musicais e significagdes associadas.

Para demonstrar a aplicabilidade de sua proposic¢éo, o autor cita um estudo seu anterior
sobre a musica ritualistica de determinada tribo indigena (PIEDADE 2009 apud PIEDADE,
2013, p.3), na qual se revela “um pensamento nativo sobre o som e a musica e [...] ideias
musicais que sdo usadas sucessivamente”. Podemos também considerar seus estudos sobre o

jazz brasileiro, cuja génese se teria dado aqui a partir de um modo mais complexo frente a
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simples fusdo ocorrida na pratica musical de outros paises. Dentre nos, teria ocorrido o que o
autor denominou fric¢ao (de linguagens), ou seja, “tensdo e articulacdo, muitas vezes ironia e
disputa”. Uma ultima questdo destacada pelo autor é o fato de que 0 surgimento de novas
tradicdes parte sempre do movimento de fusdo de culturas, sendo necessario um esquecimento
desse fendmeno para que essa nova tradicdo seja considerada auténtica. No entanto, “a

musicologia pode revelar estes tragos formadores, que se ausentam do discurso nativo”. Em

sintese:

h& o constante desenrolar de um processo de fric¢do e fusdo de musicalidades:
topicas, estilos e géneros contrastivos sdo reunidos e diluidos em outros, e
estes, por sua vez, avancam, formando novas topicas, estilos, géneros,
unidades com identidade prépria que podem voltar a se fundir. Este processo
de fluxo continuo ocorre constantemente em varios sistemas musicais
mundiais e, no cendrio das musicalidades, ha permanentemente o encontro, o
intercAmbio e a mudanca, em diferentes intensidades e velocidades.
(PIEDADE 2013, p. 6)

De qualquer forma, é mister identificarmos padrGes que constituem nossos gestos
composicionais violonistico derivados da seresta e aplicados na musica escrita, de modo a nos
auxiliarem a identificar padrdes composicionais nas partituras que aceitem expressoes/decisoes
musicais comuns replicados no amplo cenario musical da época composto por cantores e
instrumentistas. Quanto a aplicabilidade de suas ideias, Piedade destaca que o intérprete ou o
compositor podem se utilizar da retorica para produzir um efeito especifico no ouvinte, fazendo
menc¢édo a uma determinada musicalidade. Como exemplo de musicalidades, Piedade (2013,
p.7) nomeia as topicas “brejeiras”, “nordestinas" e “época-de-ouro”, das quais a ultima ¢é a
sintese do melodismo das serestas, valsas e choros e géneros cantados que se tornariam comuns
no radio anos a frente.

Tratando agora um pouco do cenario do canto ou géneros instrumentais que tramitaram
do meio popular urbano desde inicios do século XX, sobretudo a partir do surgimento do radio
na década de trinta. Sobre isso, Pinto (2012, p.23) esmilga géneros explorados pelos cantores
em um espago-tempo de 50 anos, constatando a ocorréncia de géneros e estilos interpretativos
do ambiente dos choros, valsas e serestas, bem como a importancia crescente da figura do
intérprete cantor, muito provavelmente influenciada pelo romantismo. Empiricamente, a
influéncia dos géneros populares, canto destes géneros e cantores também do radio podem ser
intuidas nas obras do nascente repertorio erudito no Brasil, bem como em praticas e repertérios

mistos, onde todas as tendéncias e caracteristicas de fundem ou se revezam em uma fric¢éo
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interminavel. O hibridismo no violdo brasileiro é a marca desse repertério considerado como
um todo, e se mantera no cultivo de compositores que a todo momento surgirdo desta fusdo de
formacdes, a exemplo de Américo Jacomino (Canhoto - 1889-1928), Dilermando Reis (1916-
1977), Anibal Augusto Sardinha (Garoto - 1915-1955), Baden Powell (1937-2000) e tantos
outros nomes. Mesmo a linha mais erutita propriamente dos compositores nacionais se
inspirardo fartamente em tais sonoridades. Dentre tantas possibilidades, consideramos também
como parte do grande cenario hibrido brasileiro e também para a interpretacdo geral das
partituras concebidas em meio a tantas fusdes e fricgbes, as influéncias advindas de obras que
nasceram instrumentais, mas que posteriormente receberam letra. Apenas para ilustrar
brevemente, um exemplo é o que ocorreu com a musica Rosa, de Pixinguinha, que,
originalmente, foi escrita para o instrumento. Seve (2015) investiga as mudancas interpretativas
pelas quais esta obra passou depois de receber letra, discutindo a respeito de conceitos das

escolas “intuitiva” e "analitica":

o fraseado na musica tem a fungéo evidenciar as subdivisfes do pensamento,
estas delimitadas pelo que chamamos de motivos, frases ou periodos. A
organizagdo e a interpretacdo desse pensamento sdo consideradas as
responsaveis pelo que conhecemos como expressdo musical. Para muitos
estudiosos, fraseados ou pontuacdo, em musica, sdo quase sinbnimo de
expressao - uma relacdo que pode ser explicitada nos processos relacionados
a entoacdo da voz falada. (SEVE, 2015, p. 77)

De certo, hd muitos casos em que a interpretacdo de obras instrumentais mudou
radicalmente depois que passaram a ser cantadas. A razdo de considerarmos este processo
particular de influéncia é que o mesmo corrobora nossa tese maior, a da influéncia do canto
popular intuitivo sobre diversos intérpretes independente de um vinculo maior com o radio. Ou
seja, artistas como Dilermando Reis teriam contribuido certamente em cheio com uma
expressao intuitiva proveniente diretamente de suas gravacgdes solisticas e junto a cantores em
programas de radio. Porém nao somente ele, pois a partir de entdo, tais expressdes passariam a
incorporar o gesto melddico de masicas com identificacdo na tdpica época-de-ouro, de modo a
sugerir um fazer intuitivo semelhante sempre que uma determinada composi¢éo apresentasse
certas caracteristicas composicionais (mesmo quando vinculadas claramente a um universo
erudito de composicéo).

Passemos agora a examinar a obra Gavotta-Choro de Heitor Villa-Lobos, sobre aspectos
diversos, desde sua génese a caracteristicas editoriais e composicionais, para entdo encaminhar-

nos ao terceiro capitulo, quando entdo analisaremos duas interpretacdes referenciais.
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CAPITULO Il — Gavotta-Choro de Heitor Villa-Lobos: relagbes com a musica brasileira.

Heitor Villa-Lobos foi, de fato, um compositor que teve uma contribuicdo para a
valoracdo do violdo como um instrumento de concerto. Como um grande melodista, compds
obras importantes para esse instrumento. Em contrapartida, o violdo trouxe os elementos
necessarios para que Villa-Lobos incorporasse em seu estilo de composicédo a linguagem da
mausica brasileira. Dentre as obras que Villa-Lobos comp6s utilizando essa linguagem das rodas
de Choro carioca, temos a Suite Popular Brasileira, composta entre 1908 e 1912. Neste
trabalho, pretendemos analisar as posturas interpretativas de um de seus movimentos, a
Gavotta-choro. Antes disso, porém, gostariamos de trazer um pouco sobre a relacdo de Villa-
Lobos com a musica popular brasileira e como ela exerceu um papel importante para que o
compositor desenvolvesse uma linguagem Unica na masica de concerto internacional.

Para entendermos melhor essa relacdo de Villa-Lobos com a mdsica brasileira, € Gtil
recordar um pouco da sua trajetdria de formacao musical. Tal formacéo iniciou-se em casa com
seu pai, um musico amador e funcionario publico da Biblioteca Nacional. Raul, pai de Villa-
Lobos, era amante da musica erudita e levava seu filho a concertos e saldes musicais. Além
disso, fazia questdo de ensinar ao filho os géneros musicais de concerto.

Apds a morte precoce do pai, aos 37 anos, Villa-Lobos, em 1904, tornou-se aluno do
Instituto Nacional de Musica, estudando Violoncelo em curso noturno. No entanto, no ano
seguinte esse curso foi descontinuado e, entre 1905 e 1912, Villa-Lobos teria feito viagens pelo
Brasil trabalhando em outras fungdes. Segundo Guérios (2003, p.86-87), ao retornar ao Brasil,
Villa-Lobos passou a trabalhar em orquestras, sociedades sinfonicas e cafés. Foi nessa época,
concomitantemente aos seus trabalhos como musico de orquestra, que Villa-Lobos teve
proximidade com os musicos chordes dos bares do Rio de Janeiro e aprendeu a tocar o violao,
compondo posteriormente obras importantes para o instrumento com a linguagem que
aprendera com esses musicos. Nesta época, 0 Unico acesso que as classes mais baixas tinham a
musica era atraves desses musicos, que tocavam em festas e bares em uma época em que disco
e radio eram acessiveis apenas as classes mais abastadas.

Entretanto, a sua formacao erudita e atuagdo como musico de orquestra iriam distancia-
lo da musica brasileira em suas primeiras composi¢des. Como a musica popular era depreciada
pela alta sociedade carioca, Villa-Lobos procurou firmar seu valor primeiramente como
compositor, usando uma estética da musica européia. Segundo Mariz (1949, p. 49 apud
GUERIOS, 2003, p. 87), “as primeiras sinfonias de Villa-Lobos foram feitas de acordo com as

regras postuladas por Vicent D Indy em seu Cours de composition Musicale, adotadas pelos
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professores do Instituto Nacional de Musica que era ligado a de Wagner”. Dessa forma, o
caminho percorrido por Villa-Lobos rumo a uma identidade nacional ndo foi tdo natural e
intuitivo. A principio, o compositor buscou reconhecimento utilizando uma linguagem mais
tradicional da musica de concerto. Segundo Guérios (2003), a primeira viagem de Villa-Lobos
a Paris, apos a Semana de Arte Moderna de 1922, traria outras perspectivas ao compositor sobre
a sua identidade musical. Isso aconteceu devido ao encontro com o pintor Jean Cocteau no
studio de Tarsila, que traria a friccdo necessaria para que 0 compositor assumisse a sua
identidade nacional.

Segundo Mariz (1983, p. 26 apud LIMA, 2017, p. 10) Villa-Lobos se sentia atraido pela
musica popular, mas os pais ndo viam com bons olhos esse fascinio que o filho tinha e, por isso,
ele tinha que se contentar a acompanhar apenas de longe e estudar violdo as escondidas.
Entretanto, havia aqueles que enxergavam esse ambiente das producdes populares como uma
oportunidade de firmar a identidade nacional, mas o0 preconceito estava ainda presente na elite
brasileira apds a relativamente recente abolicdo da escravatura. Assim, Lima (2017) afirma que
0 ambiente era “ambiguo e tenso”, dado que teria influenciado, de certa forma, a composi¢ado
de obras com uma “pegada” mais popular por parte de Villa-Lobos.

Lima (2017) afirma que grande parte das primeiras pecas compostas por Villa-Lobos se
perderam, com excecao da Suite Popular Brasileira que foi composta quando Villa-Lobos tinha
em torno de 20 anos de idade, entre os anos 1908 e 1912. A preservacdo desta obra permitiria
ao mundo do violdo conhecer esta intercessao entre os universos populares e eruditos da masica
brasileira da época.

N&o é possivel falarmos de Heitor Villa-Lobos e sua musica sem levarmos em conta
também o contexto do nascente modernismo brasileiro. A necessidade que os artistas e 0s
literarios tinham de desenvolver uma identidade nacional auténtica influenciou a maneira de
compor de Villa-Lobos. Esse movimento artistico caminhava na mesma dire¢do, procurando
incorporar elementos nacionais e desenvolver uma linguagem moderna. Oswald de Andrade
(1890-1954) escreveu “O manifesto Antropofagico, de 1928, na primeira edi¢do da revista

“Antropofagia”, cujo objetivo era trazer a ideia de

nacionalismo aberto, que ndo fecha os olhos ao que vem de fora [...] o
antrop6fago cultural pratica um ato de degustacdo que aceita todas as
influéncias, e que as reelabora de uma maneira singular e nova, integrando o0s
seus aspectos aproveitaveis a um corpo cultural que ja traz as suas
singularidades; ao mesmo tempo sdo desprezados os aspectos inadequados da
cultura deglutida (BARROS, 2002 p.94,).
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Podemos trazer essa concepcao para as obras com carateres nacionais de Villa-Lobos.
Ele ndo compos os choros da maneira tradicional® tal qual eram executadas nas rodas de choro,
mas buscou um material moderno “que elabora materiais folcloricos diversos”. A Suite Popular
Brasileira para violdo apresenta elementos nacionais flagrantes e outros bem mais sutis
derivados de outras estéticas, empenhados em ligacdes musicais, ou seja, de modo a nao
aparecerem, ao contrario do que ocorre nos 12 Estudos para violdo no mesmo compositor.
Vejamos a seguir, entretanto, questdes também acerca das edi¢des e versdes da suite, que junto
a outras analises de caracteristicas (disposta em seguida) e de estudos diversos, revelam em que

estagio encontra-se esta obra nos estudos académicos que pudemos consultar.

Edicbes da obra

A Suite Popular Brasileira € um conjunto de cinco pecas e foi a primeira composicao
de Heitor Villa-Lobos para o violdo, sendo publicada somente em 1955. Lima (2017) afirma
que muitos autores consideram essa coletanea “uma homenagem de Villa-Lobos aos musicos
populares do Rio de Janeiro” e, ao mesmo tempo, uma celebragdao do seu convivio com esses
masicos. A respeito das datas de composi¢do, Zigante (2006, Introduction), em sua nova
publicacdo a partir de varios manuscritos, considera 1923 a 1928 como o periodo da concepc¢éo
da suite enquanto obra completa no contexto violonistico parisiense, sede da primeira editora a
publica-la (Max-echig). O autor chama a aten¢do ao contraste que esta obra simbolizava frente
aos 12 Estudos para Violdo do compositor, “rigorosamente moderno” frente a suite, uma
“reminiscéncia de sua experiéncia como chorao” (ZIGANTE, 2006, Introduction). Suas partes
individuais, no entanto, principiam-se a partir de 1906, com as duas primeiras pecas, sendo que
a revisdo de 1948 situa ambas as primeiras em 1908, e as trés restantes em 1912 e 1923 (para a
ultima). Fora polémica de datas que o autor levanta, de maior importancia sao as revisoes pelas
quais passaram esse material. Em 1948, o compositor reviu ambos os albuns dos estudos e da
suite, publicando a dltima em 1955 com dois movimentos novos: Valsa-Choro e Gavotta-

Choro. Apos explicar caracteristicas da suite, Zigante (2006) enuncia cinco documentos que

2 Na Gavotta-choro Villa-Lobos traz elementos da gavota que é uma danca do periodo Barroco. (BARROS, p.100,
XX). J& os choros populares mesclam as dangas de saldo vindas da Europa como as polkas, schottisch, as valsas,
as habaneras, adicionando materiais afro-brasileiros, € disso fazendo surgir uma forma “abrasileirada” de toca-las,
de maneira “chorosa”.
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serviram de fonte para sua publicacdo. No caso da Gavotta-Choro, obra das mais novas no
ciclo, a revisdo conta sobretudo com a versdo de 1948 manuscrita e a propria publicacdo da
Max Eschig. A principal atualizacdo, com vistas a destacar o plano melodico, foi a de

diferenciar planos musicais, notando 0 acompanhamento em fonte menor:

Figura 1- Gavotta-choro, Villa-Lobos, compassos 1 a 4

4, Gavotta-Choro
(1912)
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Fonte: ESCHIG, Guitar Séries - nova edicao revista e corrigida por Frédéric Zigante

Caracteristicas Gerais da obra de Villa-Lobos

Segundo Gerard Béhague (2001), Villa-Lobos representou a nova sintese da identidade
musical brasileira em 1923 ao compor 0 “Noneto, impressdo rdpida de todo o Brasil”. Essa
obra traz uma antologia de géneros da mausica brasileira acrescida pela forma rapsodica e
improvisada das melodias, que séo enriquecidas com contrapontos que fazem lembrar outros
compositores de choro, como Pixinguinha, Donga e Benedito. Abaixo, listamos alguns motivos
ritmicos utilizados na obra, exemplificados por Behague (2001) em seu artigo, 0s quais
podemos entender a luz das “topicas”, utilizadas por Piedade (2006) para analisar composi¢des
brasileiras. Assim, Béhague (2001) diz que, por meio do Choro, Villa-Lobos firmou a sua
estética ao mesclar o estilo com a linguagem modernista, compondo para varios instrumentos

tais como obras para violao solo, piano solo, conjuntos de camara, orquestra e coro. Eis alguns

exemplos de ritmos:



Figura 1- Gavotta-choro, Villa-Lobos, compassos 1 a 4

(i) ‘Habaneta’ figute (as found in Brazilian tango, maxixe, samba, choto)
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(ii) ‘Afto-Ametican” syncopation
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Fonte: Oxford, Grove Music online

Figura 3 - Grove music online, sob verbete “Villa lobos, Heitor” de Gerard Béhague
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Ja discutimos no primeiro capitulo como as tdpicas podem nos ajudar a entender as

influéncias e as fusdes que podem acontecer em um determinado género, fazendo nascer um

novo material a partir dai. Mas vale contextualizar os exemplos acima a respeito das

consideracdes especificas de Piedade (2013) sobre significados presentes nas entrelinhas:

as unidades musicais do discurso (motivo, frases, temas, frases, padrdes
ritmicos, progressdes, harménicas, etc.), para além de seu papel funcional nos
segmentos formais, muitas vezes apresentam qualidades semiéticas a elas

atribuidas. (PIEDADE, 2013, p.5)

Podemos afirmar que a grande sofisticagdo das obras de Villa-Lobos esta justamente

nesta fusdo de linguagens, as quais o compositor faz uso das “topicas” (PIEDADE, 2013, p.4)

da musica urbana brasileira juntamente com a forma de composicéo europeia. Gerard Béhague

(2001) diz que as nove Bachianas Brasileiras trazem a tematica da nossa musica utilizando-se

de varios procedimentos harmdnicos e de contrapontos tipicas do periodo barroco. O autor
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ainda traz que os elementos nacionais (ou topicas, de acordo Piedade) sdo utilizados
principalmente por meio de motivos ritmicos, mas também podem trazer formas melodicas ou
timbres caracteristicos. Os movimentos das Bachianas sdo organizados da mesma forma que
as suites barrocas e tém dois nomes - um nome formal a moda Barroca (preludio, introducéo,
aria, fantasia, tocata, fuga) e outro nome nacionalista (embolada, modinha, ponteio, desafio e
choro).

A Gavotta-choro, peca que iremos analisar, faz mencdo em seu titulo a uma dessas
formas barrocas, a gavota. Segundo defini¢cdo “gavotte” por Meredith Ellis Little (GROVE,
2001, p.1), a maioria das gavotas compostas durante o século XVII eram compostas em
compasso 2/2 e apresentavam frases repetidas de quatro ou oito compassos. Segundo a autora,
era comum uma colcheia pontuada no inicio do compasso e as frases com terminagédo e
compassos impares. A sua forma poderia ser binaria ou rondd. As gavotas geralmente nao
tinham contrapontos nem sincopes. O padrdo ritmico barroco era o de acentuar todos 0s tempos,
exceto o segundo. Ao compor sua Gavota-choro, Villa Lobos insere elementos da sincope da
musica brasileira e também contrapontisticos, a maneira de Bach. Instrucdes basicas a exemplo
destas, sejam a respeito da confluéncia de linguagens barroco e elementos brasileiros, seja da
organizacao ritmica do padrdo da danga em sua origem serdo levantadas nas futuras analises,
oportunamente.

Conforme bem salienta Marco Pereira (1984), a obra para violdo de Villa-Lobos
apresenta caracteristicas de tracos fortes e funcionais do instrumento, ou seja, se baseia, em
muito, em evidéncias digitais na formulacdo de seus materiais. E de Gbvia constatacio a
derivacdo de diversos momentos a partir de uma mesma apresentacdo de mao esquerda, a
exemplo da segunda parte do Preludio n. 2”. Isso equivale a dizer que o instrumento prové tal
material e sua variacdo, sendo estes os principais ingredientes que identificam a linguagem
moderna dos 12 Estudos e, de modo mais geral, a marca agressiva de sua linguagem, se
podemos dizer assim. Segundo Almeida (2006, p.111-112), isto caracteriza a “grande
revolucdo, que fornecera ‘chaves’ e abrird portas para a escrita violonisticas das futuras
geracOes de compositores como, por exemplo, Abel Carlevaro (1918-2001) e Leo Brower
(1939-)”. Alguns recursos mecanicos observados na obra de violdo de Carlevaro ¢ Brower
podem ser encontrados anteriormente ja nos estudos, dentre eles os recursos de movimento
repetitivo de blocos pela mao direita oriundos das estruturas fixas mantidas pela méo esquerda.

Se percorrermos a obra do compositor carioca para o instrumento com outro olhar,
veremos, no entanto, outra coluna de elementos musicais, relacionados ao melodismo

caracteristico de sua Suite Popular Brasileira. Talvez essa caracteristica, por ser um elemento
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musical em primeiro plano sem tantos efeitos técnicos obrigatoriamente, tenha impingido um
aspecto de obra menor a suite, frente a pujanca dos estudos. A suite traz recursos sutis que
conciliam a delicadeza das melodias com a linguagem do violdo de modo geral. Em nosso
objeto de estudos, a Gavota-Choro, além de recursos instrumentais tradicionais temos também
aqueles que, além de significarem recursos técnicos em si, também alojam sentidos musicais,
tais como os paralelismos harmonicos e blocos caminhantes com cordas soltas entremeadas,
em uma fusdo técnica e musical de grande interesse. O conhecimento destas caracteristicas
certamente corroborara em uma interpretacdo consciente a se depreender delas, da mesma
maneira como cremos, auxilia no entendimento das interpretagdes da Gavota-chéro que
analisaremos no capitulo trés. Dito isto, verifiquemos a constituicdo basica da obra, de modo a
reconhecer posteriormente como 0s intérpretes as solucionarao.

A Gavota-choro®, de Villa-Lobos, foi escrita em Ré maior, em compasso 2/2 e para ser
executada em alegretto moderatto. Na enciclopédia Grove Music Online, sob o verbete
alegretto, Falows (2001) diz que o andamento referente a esta nomenclatura se situa em torno
de 110-115 bpm, um pouco mais baixo do allegro, a titulo de exemplo. Sua forma é a rondd
(ABACA), também comum nos choros populares. Seu tema se apresenta entre 0s compassos 1
ao 20, contendo duas frases. A segdo “A” estd na tonalidade da peca, que é Ré maior, ja a se¢do
“B” esta na relativa menor do tom, que € Si menor € a se¢do “C” esta na regido da Dominante,
ou seja, L& maior. Feita essa primeira apresentacdo da peca, passaremos agora a considerar 0s

aspectos préprios do instrumento para o qual ela foi composta, o viol&o.

Uma analise musical-violonisticas dos materiais

Podemos identificar na Gavota-choro recursos proprios do violdo empregados de
maneira bem sofisticada por Villa-Lobos. Listaremos a partir de agora seus elementos
constitutivos estruturais visando auxiliar nossas reflexdes sobre interpretacbes que
desenvolvemos no capitulo trés. Iniciemos com a primeira frase da obra (compassos 1 a 4)*,
onde o0 acompanhamento da melodia é acomodado em blocos juntos a melodia, nos registros

agudos e graves, possibilitando a execucdo da méo esquerda praticamente fixa na segunda

3 0 termo Gavota é uma alusio a danga de mesmo nome que surgiu na Franca, e que foi popular nos séculos XII
e X111, sendo comuns composig¢des a partir de sua acentuacao.

4 A primeira frase ou parte inicial do tema, comeca no compasso 1 e termina no compasso 8 com uma semi-
cadéncia no acorde de V7. A segunda frase comega no compasso 9 e termina no compasso 16 também com um
semi-cadéncia, agora no acorde V7(b13).
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posi¢do do violdo. Podemos notar ainda, nesse mesmo trecho, um contraponto diatdnico na
linha do baixo com notas “Ré, Do#, Si, L4, Sol e Mi”. Portanto, ja nesta primeira figura, ¢
evidente uma diversidade de frentes musicais de atuacdo as quais os intérpretes se debrucardo.
Temos, em sintese, uma escrita consideravelmente elaborada, ornada com planos distintos
dentre os extremos agudos e graves, com propensdo polifénica. A despeito da inteira
concatenacdo/conciliacdo harmonica dentre melodia e baixo, notemos que a linha melddica se
desenvolve de modo independente aos baixos, sem que o discurso perca 0 acompanhamento
tipico de uma Gavota nos contratempos (bloco acordal de resposta). Este amalgama tem
paralelos na escrita do compositor em suas Bachianas e, ao ser concebido no instrumento solo,
traz esse requinte de planos como um relativo desafio aos intérpretes. Tratam-se, ao final, de
elementos essencialmente musicais, ao invés dos virtuosismos de primeiro plano dos 12

Estudos. A nosso ver, uma empreitada equivalente.

Figura 4 - Gavota-choro, Villa-lobos, compassos 1 a 4

Allegretto moderato

Loy VEPDEPPL IR e I

At e SR T S S & S 5

o I ..5. I — — [ — I _ lr- —
Lo Fr 7 7 ass

Fonte: ESCHIG, Guitar Séries - nova edico revista e corrigida por Frédéric Zigante

No compasso 16 e nos de numero 25 ao 28, temos blocos fixos de médo esquerda com
cordas soltas entremeadas ao modo tipico de diversas outras obras de Villa-lobos para viol&o.
Tratam-se de passagens onde a mao esquerda se movimenta com apresentacdo imutavel através
do brago do instrumento, como em inimeros momentos dos 5 Prelldios e 12 Estudos para
violdo. Curiosamente, estes momentos na Gavota e em outras obras da Suite Popular Brasileira
atuam muito como conectivos secundarios, trazendo requinte a forma e planos melédicos, bem
como propiciando um tratamento timbristico arrojado. No caso abaixo, depreende-se um
movimento cadencial D - T, onde o contexto de saida € tenso/sonoro, em direcdo a retomado

do tema, leve e tonalmente definido .
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Figura 5- Gavota-choro, Villa-lobos, compassos 16
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Fonte: ESCHIG, Guitar Séries - nova edicéo revista e corrigida por Frédéric Zigante

Nos compassos 25 a 28 apresentam uma curiosa fusdo. Os de nUmeros 26 e 27
promovem uma atmosfera escura, pesada, gerando a oportunidade de tratar as dissonéncias dos
acordes nesta mesma direcdo, devido ao registro grave e dissonancias la inseridas mediante um
processo digitacional por padrdo de mao esquerda (semelhante aos encontrados nos estudos).
Ja os compassos 29 e 30, por sua vez, flexibilizam a tensdo na medida que o registro ascende
ao agudo e anuncia 0 repouso, curiosamente via uma inser¢do de acordes esperados e ndo
simetricamente pré-fixados, ou em outras palavras, em um processo sutilmente mais

conservador, face ao arrojo dos estudos.

Figura 6 - Gavota-choro, Villa-Lobos, compassos 25-33
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Fonte: ESCHIG, Guitar Séries - nova edi¢do revista e corrigida por Frédéric Zigante

Nos compassos 30 a 33, observamos 0 arrojo do acompanhamento sendo tocado nos
contratempos, estando este bem conectado a escala e fazendo a utilizagdo de cordas soltas.
Vejamos aqui também um pendor polifénico, embora os planos de modo geral caminhem quase
paralelamente, o que ndo chega a ser exatamente uma qualidade, tendo apenas como desfecho
um movimento contrario no compasso 32. No entanto, a principal caracteristica a ser observada
neste exemplo é o distanciamento localizado no compasso 31, e como os intérpretes conduzirdo
a melodia principal bem como os pesos nesta cadéncia em consonancia com a melodia que

fizeram.

Figura 7- Gavota-choro, Villa-Lobos, compassos 30 a 33
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Fonte: ESCHIG, Guitar Séries - nova edico revista e corrigida por Frédéric Zigante

Em sintese, é provavel que tenhamos no exemplo acima o maior arrojo da obra, ou em
outras palavras, a melhor fusdo de materiais dispares. Como analisamos, apds um inicio
(antecedente) grave, dissonante e propositadamente pouco definido, o texto caminho definindo-
se gradualmente, oferecendo a oportunidade de o intérprete realcar o consequente com um
tratamento distensivo, pulverizando a tensdo. CombinacOes de materiais deste tipo constituem
oportunidade de identificar expressdes ligadas as tdpicas-de-outro, as quais nos referimos no
capitulo anterior, onde inflexdes fraseoldgicas podem ser tentadas de modo a conferir um
desfecho quase lirico na nota Ré aguda do compasso 33. Nestes materiais, enfim, reside a
oportunidade do exercicio expressivo, seja ele consequente de uma analise no sentido
académico, ou de uma apropriacdo de gestos musicais intuitivamente apreendidos

Nos compassos 34 ao 37, podemos destacar o canto obliqguo que se apresenta
sequenciado a partir do compasso 34, gerando uma espécie de forma ciclica em si. Enquanto a
voz intermediaria do acompanhamento e a melodia principal repetem as mesmas notas, o baixo

promove um motivo a cada dois compassos, perfazendo perante a melodia em contraponto
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obliquo. Chama-nos a aten¢do aqui a riqueza de planos em primeiro lugar justamente no que
descrevemos, onde o0s extremos possuem total autonomia, deixando espago ainda ao
acompanhamento em blocos acordais nos segundos e quartos tempos, também em total

autonomia.

Figura 8 - Gavota-choro, Villa-lobos, compassos 34 a 37
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Fonte: ESCHIG, Guitar Séries - nova edico revista e corrigida por Frédéric Zigante

Trata-se, enfim, de uma escrita polifonica por definicdo, de artesanato comparavel ao
Estudo n.5 do mesmo autor, porém totalmente enquadrada em uma harmonia tonal, face a
harmonia ampliada do estudo. As coincidéncias ndo param no arrojo polifénico entre esta obra
e 0 estudo citado, avancando também para o recurso das melodias obliquas, conforme se
observa nos planos intermediarios e linha do baixo contrapondo-se as notas D¢ repetidas nos

compassos 37-38, e contrapondo-se igualmente as notas Ré repetidas nos compassos 39-40.
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Figura 9 - Estudo n. 5, Villa-lobos, compassos 37 a 42
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Fonte: ESCHIG, Guitar Séries - nova edi¢do revista e corrigida por Frédéric Zigante

Outro recurso do instrumento que podemos notar na Gavota-choro é 0 movimento
de oitavas paralelas na segunda e quinta cordas do violdo, explorando a facilidade que o
instrumento oferece na distancia de duas casas entre uma oitava e outra. 1SS0 nos mostra
como Villa-Lobos estava atento ao que o funcionamento do instrumento Ihe oferecia, por
um lado, mas principalmente o uso de oitavas nada comum na literatura violonistica. Algo
parecido mecanicamente falando, s6 serd encontrado no Estudo n.11 do compositor, nos
baixos que dobras com notas oitavadas na se¢do dos trémulos (embora em uma situagao
musical muito diversa). Tal recurso na Gavota nos parece sutil e arrojado ao mesmo tempo,
sendo aparentemente empregado como um antecedente musical de peso, ao qual a

composicao responde (consequente) com acordes e melodias agudas ornamentadas.

Figura 10 - Gavota-choro, Villa-Lobos, compasso 92 (antecedente)
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Fonte: ESCHIG, Guitar Séries - nova edi¢do revista e corrigida por Frédéric Zigante

Figura 11- Gavota-choro, Villa-Lobos, compasso 93 a 96 (consequente)
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Fonte: ESCHIG, Guitar Séries - nova edicéo revista e corrigida por Frédéric Zigante

Com esta mostra e analise de materiais da Gavota-choro, esperamos ter demonstrado
minimamente como Heitor Villa-Lobos fundiu elementos de naturezas distintas, provenientes
do funcionamento do viol&do ou de uma sintaxe musical, ou reviu e expandiu a linguagem do
funcionamento do violdo, sutilmente no caso desta obra e de toda a suite, visando ndo
obscurecer 0s elementos tipicos dos géneros brasileiros. Vejamos em nosso Gltimo capitulo a
seguir, como os dois intérpretes que escolhemos respondem a esta escrita, ou seja, como as

interpretam.
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CAPITULO Il - GAVOTTA-CHORO: anélise de gravacdes

A partir de agora faremos uma andlise interpretativa da Gavota-choro, a quarta
composicdo da suite popular brasileira. No primeiro capitulo deste trabalho, fizemos uma
breve revisao bibliografica de autores que discutem a respeito de interpretacdo. No segundo
capitulo, conhecemos um pouco da trajetéria do compositor, sua relagdo com a masica popular
brasileira e anélises prévias da obra em si. Neste terceiro capitulo, vamos propor algumas
analises de duas das principais gravacdes da Gavota-choro, subsidiadas pelos conceitos
estudados no primeiro capitulo. Para tal, usaremos algumas edi¢des da partitura da obra e a
gravacao de audio dos intérpretes.

As versdes gravadas de Gavotta-choro escolhidas sdo as dos violonistas Julian Bream,
presente em seu disco “Heitor Villa-Lobos — The Twelve Etudes For Guitar Suite Populaire
Bresilienne”, e lancado em 1978 pela RCA Red Seal; e Fabio Zanon com seu disco “Fabio
Zanon - Heitor Villa Lobos: The Complete Solo Guitar Music” de 1997 langado pela BMG-
music. Essas versdes foram escolhidas por causa da grande relevancia dos intérpretes no cenario
violonistico do género. Esses discos se tornaram uma grande referéncia para releituras das obras
de violéo solo de Villa-Lobos.

Agora, passaremos para as analises das versdes gravadas da Gavotta-choro. Faremos
isso utilizando o software de gravacdo de dudio (DAW), bem como o espectrograma que € um
recurso para analise de timbres e intensidade do som. O programa escolhido de gravacdo de
audio é o Sonar X3, no qual poderemos analisar a agoégica musical como Rubato, Rallentando,
Ritardando e accelerando. Ja no espectograma, poderemos visualizar dindmicas sonoras, a
exemplo dos pianississimo (ppp), pianissimo (pp), piano (pp), mezzo piano, mezo forte (mf),

forte (f), fortissimo (ff), fortississimo (fff), interagindo com timbres diversos do viol&o.

Gavotta-choro: Interpretacéo de Julian Bream e Fabio Zanon

Na partitura, temos a indicacdo Alegretto moderato, portanto, algo entre 112-115 BPMs.
Julian Bream a interpreta via andamento em torno de 112 BPMs, excetuando-se variagoes

pontuais que em geral, delineiam frases grandes. A partitura tem algumas anotacgdes


https://www.youtube.com/watch?v=eKwVI4y2ldY
https://www.youtube.com/watch?v=aEAZK_bwgJk
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relacionadas a agogica para valorizar os contornos das frases e marcar as cadéncias e periodos.
Entretanto, o intérprete ndo se limita a fazer apenas o que esta indicado na partitura, mas, em
varios momentos, manipula a agégica musical. Logo ao final da primeira cadéncia, compassos
4 e 5, Bream realiza um accelerando seguido de um rubato e voltando ao a tempo até o final
do compasso 8 (fig. 1). Abaixo da figura 1, temos um gréafico que mostra as oscilacfes de tempo
por compasso (fig 2). Para ouvir o trecho acompanhado do metrdbnomo aproximado e da
waveform, clique no link da figura 2.

Uma caracteristica marcante de Bream sdo as notas staccato que ele toca nos compassos
2 e 6, realizando essa mesma articulacdo na repeticao e ao final da parte A. E o padrdo ritmico
da Gavota barroca em acentuar todos os tempos a excecdo do quarto, conforme vimos no
Capitulo 1, a nosso ver, é aparentemente conjugado junto a sua proposta pessoal de articulacao

em um exame mais cuidado da gravacao:

Figura 12- Gavota-choro, Villa-Lobos, compassos 1 a 4

Allegretto moderato
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Fonte: ESCHIG, Guitar Séries - nova edicao revista e corrigida por Frédéric Zigante

Na Figura 13, visualizamos o grafico da oscilacdo da pulsacdo da gravacdo Bream via
software. Podemos observar que Bream varia pouco o andamento, deixando pra mexer na

agogica mais no final das frases.

Figura 13- Gréfico da oscilacdo de tempo, compassos 1 ao 8

+ |- |EE
7.02549 IV Alegretto modereto
8399 i

12 3 4 r 5 rm 7‘ - 7 8 r“ EAM

120.00
100.00




34

Fonte: autoria prépria utilizando o software Sonar x3

Na sequéncia, a Figura 14 mede o andamento dos compassos de 9 a 12, onde Bream
reduz o andamento allargando o compasso e tocando um pouco mais desprendido do
andamento, mas sempre fazendo um leve rubato na seminima do primeiro tempo, 0 que também
valoriza o primeiro tempo do compasso, conforme o estilo de se tocar Gavota. Podemos também

escutar o trecho e ver o grafico em movimento no Video 1. O Link esta abaixo da figura

Figura 14- Gréfico da oscilacdo de tempo, compassos 9 a 12
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Fonte: autoria prépria utilizando o software Sonar x3_(Ver video)

Na codeta da parte A, dos compassos 23 a 32, Bream faz um rallentando que a precede
e, posteriormente, mantém uma pulsacdo um pouco mais fixa, fazendo um crescendo e um
rallentando no final. Nesse ponto, a interpretacdo de Bream foi muito mais estrutural por estar

dentro de uma estética ja conhecida da musica de concerto.

Figura 15- Gavota-choro, Villa-Lobos, compassos 21 a 32
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https://youtu.be/6-ZP5NKwl1k
https://youtu.be/6-ZP5NKwl1k
https://youtu.be/6-ZP5NKwl1k
https://youtu.be/6-ZP5NKwl1k
https://youtu.be/6-ZP5NKwl1k
https://youtu.be/6-ZP5NKwl1k
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Fonte: ESCHIG, Guitar Séries - nova edigao revista e corrigida por Frédéric Zigante

Notamos que a interpretacdo de Fabio Zanon é muito mais solta, desvinculada de um
conceito metrondmico. Assim como Bream, ele faz rallentando® no final das cadéncias.
Todavia, a diferenca mais notavel entre as duas interpretacfes sdo os constantes crescendos que
0 Zanon faz no inicio do compasso e rubatos na segunda parte do compasso como podemos
verificar nos compassos 2, 4 e 5. Dessa forma, podemos deduzir que Zanon faz uso de um
pensamento intuitivo em algum nivel, para fazer uso de um termo de Rink (2002). Quando
analisamos o contorno melddico que Zanon faz na Gavotta-choro, percebemos que ele esta
familiarizado com a forma de interpretar tais melodias da musica brasileira. Como foi dito no
Capitulo I, o violdo brasileiro foi fortemente influenciado pela musica popular brasileira.
Podemos incluir também os cantores de serestas que tinham uma forma mais livre de cantar.
Villa-Lobos conviveu com essa produc¢do da musica popular no inicio do século XX. Vejamos

o video no link abaixo.

Figura 16- Gavotta-choro, Villa-Lobos, compassos 1-8
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> Segundo a enciclopédia Grove music online, o rallentando é de uso relativamente recente, sendo raramente
encontrado em pontuacdes antes do século X1X. No entanto, o seu uso é comum na musica tonal para suavizar o
fim de cadéncias (FALOWS, David, 2001).

Disponivel em:

<https://www-oxfordmusiconline-
com.ez34.periodicos.capes.gov.br/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000022829?rskey=bkexLg > acesso em: 11/08/2022
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Fonte: ESCHIG, Guitar Séries - nova edicéo revista e corrigida por Frédéric Zigante

Figura 17- Grafico da oscilagdo de tempo, compassos 1 a 18
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Fonte: autoria propria utilizando o software Sonar x3 (Ver video)

Esta oscilagdo na agogica na versdo de Fa&bio Zanon nos faz buscar um caso
representativo de liberdade no repertdrio instrumental brasileiro popular, a titulo de
exemplificacdo. Trata-se da Evocacdo de 1919, de Pixinguinha (1897-1973). Posteriormente
essa composicdo recebeu letra de Otavio Souza e foi cantada por Orlando Silva. Seve (2015)
comenta como Orlando Silva influenciou outros instrumentistas a tocarem essa musica,
conduzindo-a de modo mais livre em relacdo a pulsagdo e evitando uma interpretacédo tética,
bem ao carater romantico das serestas do periodo.

De forma similar, podemos dizer que as interpretacbes de Zanon e de Bream se
diferenciam exatamente nesse quesito de liberdade com relacdo a pulsacdo. Apesar de Bream
fazer o uso de rallentando, rubato e accelerando, notamos que essas escolhas se ddo em
momentos especificos como finais de cadéncias e nas sentencas, mantendo-se mais constante
fora desses momentos. Por outro lado, a interpretagcdo de Zanon se faz muito mais solta, ja em
um primeiro olhar, mais afeita a um suposto modo seresteiro de se tocar. Sua verséo revela um
sutil prolongamento da primeira nota do compasso, aparentemente de modo a obter uma
melodia mais cantada. Mesmo quando demarcamos um andamento no programa para ataque
da primeira nota do compasso, notamos que, dificilmente o proximo tempo coincide com o
“BPMs” selecionado - na verdade, é praticamente impossivel detectar o mesmo andamento por

dois compassos seguidos. Na outra face, Bream mantém uma estabilidade de andamento bem


https://youtu.be/QJmniUQ1qRY
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maior, alterando a agogica musical em pontos especificos, sugerindo assim uma atmosfera de
interpretacdo (mais) classica, no sentido ortodoxo do tempo rigoroso, com poucas variagoes.

No caso de Zanon, essa forma seresteira de se interpretar fica bem evidente entre os
compassos 3 e 4. Notamos que ele adianta a execucao da primeira nota do compasso 4 e logo
em seguida desacelera, aumentando a duragéo do final da frase. Da mesma forma que Orlando
Silva, também na interpretacdo de Rosa de Pixinguinha, Zanon, Zanon em varios momentos
evita uma interpretacdo tética até mesmo na execuc¢do das vozes de acompanhamento. Em um
exame acustico, preliminar e empirico, essas antecipacdes da nota da melodia e a forma
desprendida de se tocar é tipica dos cantores de radio da “época-de-ouro” de modo geral. Ao
que nos parece, muitos violonistas brasileiros que acompanhavam cantores absorviam esta
tendéncia naturalmente, a exemplo de Dilermando Reis (1916-1977), e cremos que esta forma
de tocar esse repertério tenha sido transmitida adiante em gestos aproximadamente uniformes
e...intuitivos. E neste sentido que inferimos que intérpretes como Fabio Zanon, mesmo muito
cientes de sua formacdo e experiéncias/influéncias, foram influenciados por tal forma de tocar,
pelo cenario que lhes chegou, através de gestos mais ou menos codificados e padronizados no
préprio material musical. Este material musical, para dar oportunidade ao gesto, € porque deriva
de um substrato como cadéncias, tamanhos de frases, carateres etc, no caso, identificado nas
topicas época-de-ouro, de Piedade (2013). Munir a expressao deste gesto passa a ser entdo um
ato que, independente de ter sido apreendido de modo intuitivo, passa a ser comunicado
mediante uma decisdo no caso de intérpretes conscientes, neste caso especifico, para produzir
um efeito especifico no ouvinte. Notemos na figura abaixo (18). o fraseado da codeta da se¢édo
A:

Figura 18- Gréfico da oscilacdo de tempo, compassos 24 a 32
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Fonte: autoria propria utilizando o software Sonar x3 (\Ver video)


https://youtu.be/075bz4m0z98
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Na sec¢do B da obra, Zanon opta por fazer uma melodia mais pronunciada, tocando em
um andamento mais lento que a Parte A. Como j& vimos, Zanon inicia a musica em torno de
118 bpm, entretanto a se¢do B € tocada abaixo do andamento inicial, comecando em 107 bpm
e, gradualmente, chegando a 115 bpm. Essa secdo estd na relativa menor da tonalidade e é
composta por duas grandes frases sequenciadas. Entre essas duas frases observamos o acorde
dominante da relativa menor fazendo uma cadéncia “V-i”. Zanon faz uma interpretacdo que
valoriza esse acorde dominante, que é o F#7(b9), anunciando o fim de uma frase e o inicio da
proxima. Ele faz isso, nos parece, como uma antecipacéo sutil da melodia no compasso 40, no
qual estd o dominante da ténica relativa, e um rallentando bem pronunciado nas duas Gltimas
notas do compasso. Na Figura 19, notamos uma reducéo no andamento. E importante relembrar
que a partitura ndo pede nenhuma agdgica diferente nesse momento, mas o intérprete escolhe
fazer um contorno melédico que anuncie o final da frase e prepare 0 ouvinte para a repeticdo
da secdo. J& no dltimo compasso da secdo B, onde se tem a indicacdo de rallentado, Zanon faz
notas bem mais longas na cadéncia V-1, valorizando, assim, o retorno para a tonalidade inicial
da musica. Na Figura 20 podemos ver o grafico do andamento aproximado da secdo e, abaixo,

o link para o video do grafico.

Figura 19- Gavotta-choro, Villa-Lobos, compassos 1-8
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Fonte: ESCHIG, Guitar Séries - nova edico revista e corrigida por Frédéric Zigante
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Figura 20- Grafico da oscilagdo de tempo, compassos 33 a 48
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Fonte: autoria prépria utilizando o software Sonar x3(\Ver video)

J& a postura interpretativa da secdo B de Bream estd alinhada a uma forma mais
tradicional, coerente com as indicaces da partituras e sua intuicdo informada (RINK, ). E
interessante notar que ele ndo propde um andamento muito diferente da se¢do. Diferentemente
da escolha de Zanon, que foi baixar o andamento, Bream entra nessa se¢do em um andamento
mais proximo ao andamento inicial, ou seja, em torno de 107 bpm. A rigor, a interpretacio que
Bream realiza é a que esta indicada na partitura somada ao que a tradi¢cdo da masica de concerto
pede. Ele inicia a se¢do B, A tempo como esta indicado no texto musical, e alterna o andamento
dos dois compassos das sentencas, fazendo o compasso seguinte um pouco mais rapido. Ao
chegar nos compassos 40 e 41, onde ha uma cadéncia V-i, ele opta por ndo evidenciar o final
da primeira frase e o inicio da segunda, como Zanon fez em sua gravacdo. Da mesma forma, o
rallentado do fim da secdo também ndo é muito acentuado, visto que nada acontece de diferente
na agogica musical entre a primeira e a segunda frases. Por outro lado, foi necessario Zanon
realizar um rallentando mais pronunciado nestes dois Gltimos compassos, visto que ele
anunciou a mudanca da primeira para a segunda frase da se¢do. Dessa forma, foi apropriado

dar um peso maior para o fim da se¢do de modo a diferenciar os dois momentos.

Figura 21- Gréfico da oscilacdo de tempo, compassos 33 a 48
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Fonte: autoria prdpria utilizando o software Sonar x3(ver video)



https://www.youtube.com/watch?v=uq5Olf5OozM
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Figura 22- Gavotta-choro, Villa-Lobos, compassos 1-8
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Fonte: ESCHIG, Guitar Séries - nova edicdo revista e corrigida por Frédéric Zigante

Se até agora Bream manteve uma postura interpretativa mais tradicional, fazendo o que
estd anotado na partitura e construindo uma interpretacdo embasada na musica de concerto,
agora, ao entrar nase¢do C, ele faz um grande contraste em relacdo as se¢des anteriores, fazendo
um contorno melédico com grandes variagfes na agogica musical. Podemos notar esse contorno

horizontal no gréafico da Figura 23 e os pontos anotados na partitura da Figura 24.

Figura 23- Grafico da oscilagéo de tempo, compassos 81-96
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Fonte: autoria prépria utilizando o software Sonar x3(Ver video)


https://www.youtube.com/watch?v=DTb54y5I1yI
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Figura 24- Gavotta-choro, Villa-Lobos, compassos 1-8
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Fonte: ESCHIG, Guitar Séries - nova edicao revista e corrigida por Frédéric Zigante

Em sintese, percebemos que a Unica se¢do que Bream faz um andamento bem diferente
das demais é a secdo C. Apesar de Bream dar uma grande énfase na melodia por modificar
bastante as duracfes de notas e fazer muitas antecipacdes, podemos dizer que aqui ele esta
tocando a parte C em torno de 120 bpm. O acompanhamento fica mais em segundo plano, e a
melodia é cantada de forma bem pronunciada. Nessa secdo, Bream é bem menos estrutural e
faz vérias variacfes na agdgica musical, muitas das vezes contrariando as indicacdes do texto
musical. Por exemplo, ao entrar nesta se¢cdo (compasso 91), a partitura tem uma indicacdo de A
tempo, mas Bream, logo de inicio, faz um rubato, prolongando a duracdo da primeira nota,
realizando em seguida um Accelerando no restante do compasso e uma antecipacéo da nota do
compasso 92. Dai ele segue as indicagdes da partitura e realiza o rallentando e a fermata que
séo pedidos no compasso 83. Entretanto, quando aparece a indicagdo A tempo novamente, ele
faz um accelerando gradual, adianta a nota do compasso 86 e realiza um accelerando

novamente para ralentar nos compassos 88 e 89, fazendo um adiantamento bem mais rapido
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que os anteriores. No compasso 93, ele realiza um rubato na primeira nota e, sequenciando em
seguida um accelerando e um rallentando para encerrar. Todas estas oscilagcdes descritas
estardo na forma de grafico adiante. De olho nele nesta secdo, percebemos que todos 0s gestos
interpretativos de Bream estdo em torno da melodia, evitando uma execucdo tética. E
praticamente invidvel programar o metrébnomo fielmente para essa parte, pois Bream muda
totalmente seu padréo interpretativo e passa a cantar livremente.

Por outro lado, o Unico elemento novo que Zanon traz ao que ja vinha fazendo em sua
interpretacdo é a mudanca de andamento. Ele toca bem acima dos 118 bpm inicial, chegando a
154 bpm. Basicamente ele mantém essa ideia contrastante por toda a se¢do C, mas a forma de
tocar é mais estrutural, fazendo um grande contorno para cada uma das frases da se¢do, mas
ainda valorizando o acompanhamento da melodia. Paradoxalmente, Bream parece fazer uso dos
recursos interpretativos que Zanon utilizou-se nas secbes A e B de forma exagerada como
antecipagOes de notas, rubatos, accelerando e rallentando. Isso torna a segdo C muito
contrastante das outras secdes, parecendo ser uma interpretacdo a parte. JA& Fabio Zanon
demonstra uma coeréncia maior com a sua proposta inicial, apenas escolhendo um andamento

mais rapido como novo elemento para a secao C.

Figura 25- Grafico da oscilagdo de tempo, compassos 81 a 96
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Fonte: autoria prépria utilizando o software Sonar x3(Ver video)


https://youtu.be/AhdVQSN_1LY
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CONSIDERACOES FINAIS

Como esperamos ter mostrado ao leitor, nossa jornada teve trés grandes momentos,
primeiramente discutindo conceitos por tras de pensamentos musicais efeitos a interpretacao,
na qual buscamos bases para entender posturas musicais muitas vezes inconscientes; em um
segundo momento voltamos nosso olhar @ musica da Gavotta-Choro, mas tentando entendé-la
enquanto manifestacdo sonora fruto de uma época e de materiais musicais que friccionaram-se,
e cujos expressdes potenciais derivam destas mesmas estruturas e influenciam gestos
interpretativos. Vimos que estes gestos, por sua vez, podem alimentar consciente ou
inconscientemente o vocabulario dos artistas, e assim acreditamos que ocorra. Por fim,
voltamos nosso foco as interpretacfes de dois artistas renomados, onde pudemos perceber
programas expressivos distintos em cada um, com Julian Bream soando mais plano no geral,
para impactar de modo mais forte ao final (em sua secdo C), enquanto Fabio Zanon conduz a
mesmo obra ao sabor de peripécias melddicas e agogicas, bem mais préximo de um modelo
seresteiro, por assim dizer. Sobretudo, nosso trabalho pretendeu oferecer uma amostra de um
mapeamento possivel, representado por duas interpretagdes quase opostas, mas que sdo comuns
no repertorio violonistico representado pela Gavotta-Choro. Trata-se de uma obra praticamente
hibrida em seus elementos constitutivos (tpicas época-de-ouro), proveniente de um compositor
com vivéncia nos meios eruditos de seu tempo, mas também populares, ligados aos géneros
musicais instrumentais e vocais, que por sua vez, finalmente, se mantém na heranca via gestos
consolidados. Pois bem, quisemos mostrar que tais gestos consolidados podem ser acionados
pela intuicdo, sendo possivel (e até desejavel) que o estudo de géneros musicais de época possa
auxiliar o intérprete atual, orientando-o a trilhar esse caminho expressivo intuitivamente,

porém, mais conscientemente.
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