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RESUMO

Edsa dissatacdo aborda aguns fundamentos tedricos da interpretacdo musicad e sua
aplicacdo nos 12 Estudos para violédo de Francisco Mignone. A edtrutura geral desta pesquisa esta
desenvolvida em dois segmentos, sendo que o primeiro focdiza os fundamentos tedricos sobre
interpretacdo mudica, suas principais tendéncias, a teoria da formatividede de Luigi Pareyson e
aguns conceitos complementares de Umberto Eco a propésito dos limites dainterpretacéo.

No segundo, apresentamos uma revisdo bibliogréfica do que ja foi pesguisado sobre a
literatura violonigtica do compositor, um panorama gerd de sua producdo violonigtica na década
de 1970, dguns comentérios sobre a génese dos 12 Estudos, aspectos documentais dos Estudos de
Mignone e consideraces gerais sobre as diferentes versdes dessa obra.

Apresentamos também um modelo de gplicacdo dos conceitos tedricos discutidos no
primeiro capitulo, abordando as contribuicbes técnicas desses Estudos, incluindo solucBes para
trechos probleméticos e diretrizes interpretativas para obra.

As congderagcbes finais procuram responder aos questionamentos formulados na
introducéo, porém de forma ndo conclusva, por consderamos que o modelo de interpretacdo
gpresentado é apenas uma possibilidade entre muitas. Os anexos incluem uma Edicdo Aberta dos
12 Estudos de Mignone (fac-dmile e urtext), entrevistas na integra, € um Cd contendo nossa
interpretacdo dos Estudos, como resultado prético de uma pesquisa orientada pela sua conjugacéo

com areflexdo tedrica.

Pdavras-chave Egéica muscd, hemenéutica, interpretacd musicd, violdo, Francisco

Mignone.



ABSTRACT

This dissertation deds with the musca interpretation and discusses the practicd
goplication of theoretica principles in Francisco Mignones Twelve Studies for Guitar. The body
of this paper is sructured in two sections. The first focuses on the theoretical foundations of the
mudca interpretation, its main trends, Luigi Pareyson's "theory of formativity”, as well as some
complementary concepts by Umberto Eco on the limits of interpretation

The second section contains a bibliographic revison about researches on the Mignone's
guitar output, an overview of his compostions for guitar on the seventies, and commentaries
about the geness of his Twelve Studies, philologica aspects and general considerations about the
different versons of thiswork.

There is dso a practical gpplication of the concepts discussed in the first chapter,
presenting the didactic contributions of Mignones Studies, induding some solutions to difficult
passages and some interpretative suggestions for this work.

The find condderdtions are an atempt to answer the questions presented in the
introduction, but not in a conclusve way, snce we condder that the modd of interpretation
presented here is only one amongst many others. The annexes contain a “Double Edition” of
Mignones Twelve Sudies (the origind verson and our Urtext), complete interviews, and a CD
with our interpretation of this work, as a practica result of a research which was guided by the

theoretical reflection.

Keywords: Aesthetics, hermeneutics, musical interpretation, classica guitar, Francisco Mignone.



LISTA DE ABREVIATURAS

No decorrer do texto, faremos constantes alusdes &s diferentes versdes dos 12 Estudos de
Francisco Mignone. A fim de facilitar alocalizacéo da versdo, propomos as seguintes siglas.

BN: Versio Biblioteca Naciond. Tratase do Unico manuscrito de Francisco Mignone
loclizado durante a pesquisa E possivedl ainda a exiténcia de uma copia feita peo
compositor para a publicagdo nos Estados Unidos, mas ndo computaremos essa possibilidade.
H& uma Edi¢éo Fac-simile daversdo BN na secdo Anexos.
CL: Vesio Columbia Versdo publicada em 1973, contendo dedilhados e modificagbes de
Antonio Carlos Barbosa Lima. Edicéo Prética (hoje esgotada) editada pela Columbia Music
Company, em dois volumes.
FA: Veasio Havio Apro. Nossa pesquisa resultou numa verséo bastante proxima a origind
(BN), contendo apenas as dteracdes necessrias para a performance. Encontra-se reproduzida
em Edicdo Aberta, na forma de transparéncias sobrepostas a versdo fac-simile BN, na €£¢éo
Anexos.
EZ: Versio Fébio Zanon. Consderamos que a execucdo publica redizada pelo violonista
Fabio Zanon, documentada em video e fita cassete, representa uma versdo a mais, em vigta de
diferentes solucdes violonigticas.
PH: Versio Philips Essa segunda verséo de Barbosa Lima nos foi gentilmente cedida pelo
violoniga. Trata-se da partitura impressa CL, contendo diversas anotacfes pessoais para a

gravacdo redizadaem 1978 para o sdlo Philips.
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A verdadeira interpretacéo ocorre
guando se age com postura, tranquilidade e equilibrio.
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INTRODUCAO

Grande parte dos instrumentistas que se deparam com a perspectiva de enfrentar uma pds-
graduacdo costumam lamentar o fato de ter de abandonar seus instrumentos, em vista das
exigéncias que uma pesquisa demanda no ambito tedrico. Tal fato ndo ocorreu COnosco, pois
exploramos esse territdrio sem prguizo reciproco. Pelo contrério, procuramos demonstrar as
vantagens colhidas no contrabalanceamento entre teoria e pratica. Por isso, esse trabaho percorre
uma via dupla a0 se dedicar ao problema da interpretacdo musical e sua aplicacéo aos 12 Estudos
Para Violao, escritos em 1970 por Francisco Mignone.

Francisco Paulo Mignone (1897-1986) foi uma das figuras mais versateis do cenaio
musicd brasileiro do século XX pela sua intensa atuacdo como compositor, regente, pianista e
professor. Embora sua producdo para piano sga mais difundida, sua obra para violdo n&o € menos
importante. Seu primeiro interesse pelo violdo, em 1953, resultou na composicdo de quatro
pequenas pecas. Apds um longo perfodo de “entressafra’ violonistica, Mignone, aos 73 anos de
idade, retorna a0 instrumento e compde o ciclo de Estudos, publicado em 1973 pela editora norte-
americana Columbia Music Company. Apesar de um certo impacto inicia, esse repertério néo
tem Sdo téo predtigiado pelos violonistas brasileiros. A escolha deste repertdrio como tema de
pesquisa e o tipo de abordagem escolhido decorreram de adgumas experiéncias marcantes durante
nossa trgjetdria no aprendizado de misica. Passaremos a um breve relato de cada uma.

Nosso primeiro contato com os Estudos de Francisco Mignone remonta a 1986,
condtituindo, portanto, uma certa experiéncia acumulada. Logo no inicio de nossos estudos
musicals, tivemos uma naturd preferéncia por pecas em forma de preludio e estudo, e em
partticular, uma sntonia mais forte com a misca de compostores brasileiros. O primeiro autor
que nos despertou interesse profundo foi Heitor Villa-Lobos? e rapidamente comecamos a

edudar sua obra. Assm, quando tomamos contato com a obra para violdo de Mignone, ja

! Modinha, Repinicando, Minueto Fantasiae Choro.
2 Por razdes préticas, informaremos nesta dissertagio apenas as datas de nascimento e morte de compositores menos
conhecidos.

APRO, Flavio. Os fundamentos da inter pretagdo musical: aplicabilidade nos12 Estudos para viol&o de Francisco Mignone.
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possuiamos uma certa expectativa em relacéo ao que ja conheciamos do repertério villdobiano. A
impressdo inicid dos Estudos de Mignone foi um misto de decepcdo e éxtase, j& que ndo
correspondiam ao ided de virtuossmo que tanto nos arairam em VillaLobos, mas continham
uma carga emociond mais profunda. Decidimos logo procurar as partituras e gprendé-los sem
orientacd0 de nosos professores, pois sabiamos que estavam acima de nossas capacidades
técnicas (para ndo dizer interpretativas).

Ancs mas tarde, em 1993, empreendemos viagem ao Urugua, a fim de ter aulas com a
lendaria violonista argentina Monina Tavora (1921)%. Durante esse curso, travamos contato com
um tipo especid de abordagem interpretativa muito diferente daguela que conheciamos até entéo.
A S Tévora petence a tradiciond escola roméntica, na qua o intérprete reinvindica seu
privilégio de recriador das obras (dentro da linha interpretativa da “liberdade’, que sera anaisada
no primeiro cepitulo). Como essa metodologia era diametrdmente oposta a orientacdo que
edavamos tendo naguela época, o conflito foi inevitdvel, prolongando-se durante varios anos e,
de certa forma, ainda nd completamente resolvido aé o inicio desta pesquisa. Portanto, nossa
propria trgetdria pessod delineou 0 eixo condutor desta dissertacdo, sendo que o ponto de partida
consgtiu em refletir sobre experiéncias como meio de penetracdo a0 universo interpretativo
dos Estudos de Mignone. Para tanto, formulamos duas perguntas- problema:

A execucdo da musica erudita brasileira, em seu aspecto interpretetivo, deve ser mais gingada
e criativa, conforme os preceitos de execucdo da misica popular*?
Qua seria a abordagem interpretativa ided para os 12 Estudos de Mignone? Uma execucdo

que privilegie mais afiddidade ao texto ou a liberdade do executante?

3 Nome artistico adotado pela violonista Adolfina Raitzin de Tavora. A Profé Tavora foi discipula do pianista Ricardo
Vifies e dos violonistas Domingos Prat e Andrés Segovia. Como professora, raramente aceitava alunos e foi

responsavel pela formagdo de excelentes musicos, ndo apenas violonistas (Sérgio e Eduardo Abreu; Sérgio e Odair
Assad), mas também de pianistas (Nelson Goérner, Claudio Evelson), violinistas etc. Seu trabalho como musicista e
didata ainda ndo é reconhecido, merecendo pesquisa e documentacéo.

* A musica popular, atualmente, possui diversas ramificagdes, como folclérica, industrializada, regional, urbana, de
consumo, instrumental. Referimo-nos, neste caso, mais & pratica da musica popular instrumental.

APRO, Flavio. Os fundamentos da inter pretagdo musical: aplicabilidade nos12 Estudos para viol&o de Francisco Mignone.
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Todos guestionamentos giravam em torno de nossa propria trgetéria musica e
propuseram um méodo de investigagBo: a Hermenéutica® Por razdes metodoldgicas, néo
trabalhamos com hipdteses a priori. Decidimos, assm, estabedecer enquanto objetivo dessa
pesquisa a proposta de uma nova experiéncia de abordagem interpretativa aos Estudos de
Mignone por meio da discussio e sintese das principais tendéncias histdrico-filosficas da
interpretacdo. Além disso, procuramos explorar, a partir da hermenéutica, a riqueza de
sgnificados interpretativos dessa obra, bem como a solugdo de problemas técnicos especificos da
ecrita de Mignone, o qua sabemos que néo era violonista. Partimos do importante trabaho de
incentivo, publicacd e gravacd do violonista Antonio Carlos Barbosa Lima’ a0 qua
pretendemos somar uma experiéncia baseada numa dimensdo mais profunda, tentando indicar
para quais directes essa obra aponta hoje, trés décadas apds sua composi ¢o.

A fim de podermos solucionar de maneira satisfatdria as perguntas formuladas, baseamo-
nos na teoria estética de Luigi Pareyson e nos conceitos de lingliistica de Umberto Eco, uma vez
que os livros sobre interpretacd em muldca ndo nos sdtisfizeram por limitarem-se a trazer
férmulas acabadas, enquanto que os autores mencionados trataram a interpretacdo em gera sob
bases mais episemologicas. Desse modo, foi possivel atender a nossa necessidade de redizar
uma abordagem interdisciplinar e menos pontud, evitando assm, redringir 0o estudo de um tema
t3o rico em possbilidades. Mesmo assm, foi necessiio ignorar as articulagbes socio-culturas
mais amplas, que certamente resultariam numa pesquisa especifica.

Além do ineditismo do objeto de estudo, a relevancia socid desta pesquisa sobre o
problema da interpretacéo nos Estudos de Mignone reside no fato de que o método adotado se

revelou, a0 longo da pesquisa, capaz de propor a constante renovacdo de interpretagOes, ao

® Método de pesquisa fenomenolégica que tem como diretriz a interpretacdo de um fendmeno, promovendo uma
leitura ampla do objeto investigado. Tal método esta sendo bastante valorizado na Semiologia e nas Artes, e tem sido
uma preocupagdo recorrente dos musicos nos Ultimos anos, tendo em vista o cardter cada vez mais elitista que as
artes vém assumindo (de forma acentuada na musica), ocasionando o afastamento do publico.

® Violonista brasileiro de consolidada carreirainternacional, nascido em 1944. Hoje radicado em Porto Rico.

APRO, Flavio. Os fundamentos da inter pretagdo musical: aplicabilidade nos12 Estudos para viol&o de Francisco Mignone.
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contraio da tendéncia aud que condste na massficacdo dos processos interpretativos e na
consequiente imitacdo de model os consagrados (especia mente via CD).

O modelo agqui proposto ndo edta isento de riscos, pois vai de encontro a tendéncia atua
dos trabahos na &rea de performance musicd, que tem se dedicado quase que exclusivamente a
andise de obras. Preferimos, de maneira geral, discutir conceitos norteadores da interpretacdo, ao
invés de aspectos puramente técnicos rel acionados a problemas de andlise e execugao.

A dissertacdo estd desenvolvida em dois capitulos principais. O primero goresenta uma
discussio higtdrica e filostfica sobre as diferentes tendéncias da interpretacdo musicd, iniciando
com um panorama gerd que se divide em duas correntes. conservadora (que defende a
interpretacdo fie a intencdo do autor) e reativita (que propde uma abordagem mais livre e
baseada na emocéo do executante), bem como contribuigdes de G.W.F. Hegd, E. Fubini e J.
Kerman.

Em seguida, apresentaremos o0s aspectos histéricos da interpretacdo, baseados em textos
de S. Gandeman (do século IX ao XVIII), F. Dorian (séculos XVIII e XIX), H. Schonberg
(transicdo do século XIX ao XX), T.W. Adorno (primeira metade do século XX), E. Sad
(segunda metade do século XX) e E. Fisk (atudidade). Depois, contrgporemos agumas opinides
de autores da faccdo conservadora (H. Schenker, 1. Stravinsky, S. Magnani, e H. Grosso) as do
grupo relaiviga (R. Donnington, R.C. Leite, G. Brelet, A. Cortot, H.G. Gadamer, M. Laboissere
e J. Grier). O cerne da discusséo trard os conceitos da teoria da formatividade de L. Pareyson, que
pretende revelar que os aspectos de fidelidade e liberdade interpretativa ndo sdo opostos, mas
complementares, dependendo exclusvamente da infinidade de posshilidades que um texto
contém; e da interpretacdo textua de U. Eco, que indica os limites de uma leitura baseada em

critérios de economia e pertinéncia

APRO, Flavio. Os fundamentos da inter pretagdo musical: aplicabilidade nos12 Estudos para viol&o de Francisco Mignone.
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O sgundo capitulo inicda-se com uma revisdo bibliogréfica das contribuicbes de autores
que escreveram sobre a producdo violonistica de Mignone, incluindo trabahos de A.C. Barbosa
Lima, N. Dudeque, F.T. Barbetas, JP. Borges, A. Soares, E. Gloeden, F. Zanon e F. Apro. Em
seguida, efetuamos uma tentativa de reconstrucdo histérica da experiéncia do compositor com o
violdo, dede a juventude, passando por suas amizades com diversos violonistas, um periodo de
rgeicdo pelo insrumento entre as décadas de 50 e 70, o interesse pelo instrumento a partir da
colaboragdo de Barbosa Lima, 0 processo de composicdo dos 12 Estudos, a divulgacéo de sua
obra para violdo. Esse bloco findiza com comentérios sobre os resultados de diferentes versdes
dos Estudos de Mignone, incluindo apreciacies sobre essas ateracoes.

A segunda parte desse capitulo focaliza os aspectos didaicos dos Estudos em sues
contribuicOes técnicas. harmbnicos duplos e triplos, utilizacdo dos cinco dedos da méo direta,
aberturas de mdo esquerda, notas repetidas na mesma corda, ligados em duas cordas, arpejos
gpoiados, glissandos reposicionadores, pestanas irregulares, efeitos timbrigticogimitativos. A
pesquisa encerra-se com uma andise de carater hermenéutico de cada um dos Estudos, indicando
tracos naciondistas, influéncias de obras de outros compositores, bem como explanagbes a
respeito dos subtitulos. As consideractes finais da dissertacdo procuram revelar como as teorias
discutidas no primeiro capitulo influiram no resultado préico em sua gplicacdo aos Estudos de
Mignone (e vice-versa).

ApGs relacionar as referéncias bibliogréficas, incluiremos aguns itens anexos.

Partitura de duas versdes sobrepostas dos 12 Estudos de Mignone, dispostos no sstema
Edicdo Aberta (versio origind em edicdo fac-amilar e nossa versdo, que foi inspirada na
idéiado Urtext, contendo apenas as interpol agdes e corregdes necessarias e sem dedilhados),
Comentérios de Mignone incluidos na contracgpa do Lp Barbosa Lima interpreta 12 Estudos
Francisco Mignone,

Entrevista com Antonio Carlos Barbosa-Lima,

APRO, Flavio. Os fundamentos da inter pretagdo musical: aplicabilidade nos12 Estudos para viol&o de Francisco Mignone.



Notas de programa da estréia daintegra dos Estudos de Mignone, por Fabio Zanon,
Reproducdo de uma correspondéncia de Monina Tavora sobre Mignone,
Depoimento de Lauro Gomes sobre Mignone,

Entrevista com Sérgio Abreu sobre os 12 Estudos de Mignone,

Nossa versdo dos 12 Estudos de Mignone registrada em CD.

APRO, Flavio. Os fundamentos da inter pretagdo musical: aplicabilidade nos12 Estudos para viol&o de Francisco Mignone.
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CAPITULO 1

INTERPRETACAO MUSICAL: REPRODUCAO OU RECRIACAQ?
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1.1. TENDENCIAS DA INTERPRETACAO MUSICAL

Sempre houve, ao longo da Historia da MUsica, uma dicotomia no que se refere a prética
interpretativa, que discute os direitos e os deveres do executante enquanto “ponte’  entre
compositor e o publico. Seu papel € o de mero reprodutor ou de ativo recriador? Dependendo da
concepcdo de cada autor, encontramos 0s mais diversos termos para essa classificagéo:

Conservadores X Progressistas
Classicos X Romanticos
Idealismo X Relativismo
Objetivos X Subjetivos

Uniformidade X Diversidade
Técnico X Psicolégico
Mecanicismo X Humanismo
Razao X Emocgéao
Passivos X Arbitrarismo
Apolineos X Dionisiacos
Yin X Yang

O filésofo dem@ Georg Wilhedm Friedrich Hegd, em suas famosas liches de Estética
proferidas em Heidelberg e Berlim entre 1820 e 1829 (HEGEL, 1993), parece ter sdo um dos
primeiros a detectar que os modos de execucdo musica se orientavam em duas direcbes, qua
sga, na primeira, o intérprete se identificava gpenas com a expressdo ja contida na obra e, na
segunda, ele se encarregava ndo apenas dessa expressao, mas também de s proprio.

Para explicar o primeiro tipo de interpretacdo, Hegel estabelece uma comparacdo com a
declamacéo da poesia épica, a qua, para e, possui maior valor na medida em que se evidencie
menos a expressvidade declamatoria; e, para 0 segundo tipo, exemplifica com a dpera itdiana, na
qua sdo bem-vindas as intervengbes do cantor em forma de ornamentos e improvisos vocas
(HEGEL, 1993, p.527).

Sua analogia com a arte musical € estabelecida, portanto, com base no tipo de obra a ser
executada. Quanto mais objetiva a composicdo musical, mais passva devera ser a reproducéo, e,

inversamente, quando a obra revelar a liberdade e o arbitrio do compositor, tornam-se adequadas

aousadia, a virtuosidade e ageniaidade do intérprete, que,

APRO, Flavio. Os fundamentos da inter pretacao musical: aplicabilidade nos12 Estudos para viol&o de Francisco Mignone.



Capitulo 1. Interpretacdo musical: reproducéo ou recriagdo? 17

“... em vez de se limitar a simples execucdo, pode atingir um ponto em que [...] comega
a compor, a preencher lacunas, a aprofundar o que lhe parece demasiado superficial
[...], enfim, a dar a impressdo de um esforco independente e de um trabalho criador”
(HEGEL, 1993, p.527).

Enrico Fubini (1971), em seu tratado de EStética, dedica um capitulo exclusvo a essa
questdo. Para esse autor,

“O problema ga tao antigo como a propria misica, ou quase tao antigo; no entanto,
somente com o Romantismo ficou patente e de forma nitida, quando a concepgéo das
artes como criagdo absoluta — por um lado — e a apari¢do do virtuosismo — por outro—
colocaram em cena 0 contraste latente entre a personalidade do criador e a do
executante, entre as pretensdes de carater absoluto no plano criativo do compositor e as
pretensdes do intérprete, figura esta, a partir de entdo, indispensavel e dotada cada vez
mais de relevo social” (FUBINI, 1971, p.379, traducéo nossa).’

Percebemos, portanto, que o intérprete stricto sensu (aguele que € gpenas executante e ndo
compositor) comeca a se destacar como fendmeno a partir do inicio do Romantismo.

E interessante destacar o relato de Fubini acerca das acaloradas discussdes ocorridas
durante a década de 1930 nas colunas da revista Rassegna Musicale. As visdes antagbnicas dos
colunigtas a respeito da missfo do musico intérprete sntetizaram bem a problemética a que nos
propomos nesta pesquisa. Para 0s mas conservadores, a execugdo existe apenas por razdes
praticas e para garantir a comunicacd de uma obra e conserva-la no tempo, sendo que sua
posicio identifica o executante com a figura do técnico, obediente e submisso executor de ordens
(FUBINI, 1971, p.380). Para os progressistas, a interpretacdo se identifica com a atividade do
espirito e possui uma missio criativa, na qua o0 texto conditui, ab mesmo tempo, o ponto de
partida e o limite que se opde a dividade do espirito, que se desenvolve ao superar e resolver o
obstéculo em questdo (FUBINI, 1971, p.381).

Joseph Kerman (1987) expde as relacfes entre a pesquisa musicoldgica e as préticas

interpretativas, ressaltando o fato de que o advento das chamadas ‘performances histéricas™® foi

" Na traducao espanhola: “El problema era tan viejo como la propia misica, o casi tan viejo; sin embargo, solamente
con el Romanticismo se hizo patente de forma evidente, cuando la concepcion del arte como creacion absoluta— por
un lado —y la aparicion del virtuosismo — por otro— pusieron sobre el tapete el contraste latente entre la personalidad
del creador y la del gjecutante, entre las pretensiones de caracter absoluto en el plano creativo del compositor y las
gretensi onesdel intérprete, figuraesta, apartir de entonces, indispensable y dotada cada vez de mayor relieve social”.

Kerman defende a idéia de que toda performance € histérica, ndo apenas a de misica antigas, incluindo também as
préticas dos séculos X V111, XIX, XX e contemporéneas.
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impulsionado pelas pesquisas da década de 50 (especidmente na Inglaterra e Holanda). Os
especidistas do pds-guerra, por estarem imersos no postivismo, determinaram regras precisas de
execucdo, gustando a prética musicdl a metodologia praticada na época. Os textos criticos
publicados nos Estados Unidos impulsonaram influéncia mltua, e a préica de mudca antiga
absorveu 0 conceito postivista de autenticidade, 0 que resultou na reconstrucdo de sistemas de
afinagdes, instrumentos, ornamentacéo etc. (KERMAN, 1987, p.261-268).

Mas as preocupacOes referentes a interpretacdo musical viriam ainda a conhecer outras
perspectivas tedricas na década seguinte, como a da andise aplicada a execucdo. Esta tendéncia
angariou certa respetabilidade devido a dificuldede dos grandes artistas em expressar, tanto
verbamente quanto na ecrita, as diversas nuances de suas performances.’ Edward Cone (1968)
foi um dos mas influentes tedricos dessa linha, que privilegiou a ssematizacdo de uma prética
interpretativa baseada na andise, com o propdsito de guiar o intérprete na tarefa de sdientar os
aspectos estruturais em sua execucdo (como, por exemplo, a dosagem dos pesos nas cadéncias
harmbnicas). O problema acarretado por tendéncia foi 0 de que ndo apenas a execucdo, mas
também o processo andlitico, passaram a ser cada vez mais padronizados, resultando no conceito
de unicidade na interpretac@o. 1ss0 gerou consequiéncias, pois a performance histérica comegou a
ficar normativa e dogmética, em oposicdo a idéa de interpretacdo — cada vez mais individud e

desacreditada.

ASPECTOSHISTORICOS
Procuramos, nesse estudo sobre interpretacdo musical, gpresentar um  panorama mais
amplo do que o normamente observado, com o fito de percebermos como as diferentes

tendéncias interpretativas se judtificam historica e filosoficamente. Nosso escopo foi meramente

® Os livros escritos por autoridades como Alfred Cortot (1986), Joseph Hofmann (1976) ou Arthur Schnabel (1988)
ndo sdo muito esclarecedores sobre suas proprias concepgdes artisticas, restando o recurso mais eficaz de ouvir suas
proéprias gravagdes para compreendé-las (KERMAN, 1987, p.276).
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uma tentativa de resolvermos um conflito pessod em relacdo a interpretacdo musica, 0 que nos
levou a recorrer a outros niveis de conhecimento (Histéria e Filosofia) para solucionar questdes
que ndo estavam sendo satisfatoriamente respondidas em nossa &ea. E importante sdientar que
nosso ponto de vista é o musica, e que nos servimos dessas disciplinas externas a fim de buscar
subsidios para andise, sem pretensdes de sermos fil ésofos ou historiadores.

Iniciamos o levantamento historico com Sdomea Gandedman (1995), que expressa O
problema da dicotomia entre uniformidade e diversdade na execucdo musicd sob o aspecto
histérico-social. Partindo da pergunta-problema “quais os fatores propiciadores de uniformidade e
diversdade?’, a pesquisadora destaca que, a0 contr&rio do que muitos pensam, a interpretacéo
musicd N é um processo agpenas intuitivo, mas também de intensa reflexéo e decisdes de
complexidade filosdficaa Em sua forma mais gerd, o problema da interpretacdo tem sSdo uma
preocupacdo cada vez mais recorrente da Estética nas Ultimas décadas (GANDELMAN, 1995).

Na segunda pate de seu texto, Gandedman ddinga aguns momentos-chave com o0
proposito de esclarecer como se desdobraram as diferentes tendéncias interpretativas ao longo da
Higtéria. Para ela, a discussio do papel do intérprete como mero executante ou parceiro criador €
relativamente recente na Histéria da Musica. A base propria dessa oscilacdo decorre da gradativa
evoluco da escritamusicd ocidentd:

No séeulo IX houve afixacdo das dturas em pautas,

Nos séculos XI1 e Xl foi introduzida a mensuracéo das duracOes,

No século XVI, gpareceram as primeras indicagcies de intensdade, andamento, articulacéo e
fraseado;

No Barroco, Claudio Monteverdi (1567-1643) contribuiu ddimitando a ingrumentacéo em
Suas obras,

Entre os séculos XVII e XVIII, a Escola de Mannheim inaugurou o conceito de gradaces

dindmicas.
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Segundo a autora, algumas das quaidades essencials que caracterizam uma interpretacéo,
como o timbre, a cor e 0 carédter, S50 quase inexistentes na escrita musica. Diante desse quadro, o
intérprete possui poucas opgdes no que se refere a execugdo da musica anterior a 1600, que sO
pode ser compensada apoiando- se em pesquisas natradicéo ora e nas convencdes de época.

Ja na abordagem da musica Barroca, especidmente na redizacdo dos baixos cifrados, é
permitida maior liberdade ao intérprete, mas por outro lado, indicagcbes como as de Frangois
Couperin (1668-1733), que formulou um quadro detahado das ornamentagbes em seu tratado de
execucao ao teclado, demongtra uma preocupacd maior em controlar a performance, pelo menos
no estilo francés. A partir de 1750, ja ndo é mais possivel faar em “tradigbes perdidas’, vsto que
as informagdes nas partituras de Haydn, Mozart e Beethoven j& S50 suficientemente detalhadas.

A brilhante invencdo de Thomas Edison, o fondgrafo, permitiu que, a patir do ano de
1877 em diante, houvesse registros mais acurados sobre as préticas e edtilos da performance
musica: desde a voz de Brahms até os maneirismos dos insrumentistas.  Toda tentativa de se
comprovar a pratica musica anterior a invencdo conditui um exercicio puramente hipotético,
sem possibilidade de verificaggo empirica.

Ganddman findiza seu atigo demondrando que um dos eros mas comuns em
interpretacdo (muitas vezes inevitavel) é a ditude de olhar uma obra do passado através de lentes
modernas, pois 0s receptores costumam observar os periodos histdricos segundo sua percepcdo
cultural congruida, projetando nela sua visdo de mundo (GANDELMAN, 1995). A saida,
segundo essa pesquisadora, consiste em definir, dentro de um amplo campo de posshbilidades
(musicolégico, estético, técnico), o equilibrio entre 0 compositor, a obra e sua prépria visao:

“O préprio de cada interpretacdo € enunciar um ponto de vista particular, que atualiza
momentaneamente uma virtualidade da obra, sem, no entanto, excluir outras
atualizacdes possiveis [...]. A interpretacéo revela, pois, a personalidade do intérprete,
ao mesmo tempo que visa desvelar a verdade da obra. Nesse sentido, toda verdadeira
interpretacdo se define tanto pela parte de criacdo pessoal e de recursos expressivos que
nelainsere o intérprete, quanto pela fidelidade literal ao texto interpretado - observacéo
de parametros precisos da notacdo, de tracos estilisticos e de suas convencdes. E,
contudo, de um equilibrio mais ou menos bem sucedido entre essas duas dire¢des que
depende o valor e a forca de impacto de uma interpretacéo” (GANDELMAN, 1995,
itdlico nosso).
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Um dos autores que se debrucaram sobre a questdo histérica da interpretacéo musica foi
Frederick Dorian. Sua proposta de focadizar a histéria da misica do ponto de vista dos intérpretes
foi, metodologicamente faando, origind para a época (década de 30). O autor inicia sua pesquisa
ddimitando a questéo interpretativa em duas categorias Subjetividade — aguela que reflete a
individudidade do intérprete, e Objetividade — ditude de leddade incondiciona a0 roteiro
musical (DORIAN, 1942, p.26). Afirma que nunca houve solucdo definitiva a dicotomia,
uma vez que as diferentes argumentacbes de cada faccdo sdo continuas na Histdria da MUsica,
somando-s¢ a0 fato de que cada sr humano demonstra um impulso naturd diferenciado em
relacéo a mesma partitura, pois cada intérprete possui uma diferente formacdo, educacéo, cultura
e experiéncias humanas e artisticas (DORIAN, 1942, p.27). O autor recomenda aguns caminhos
paraguiar o intérprete em suatarefa:

Entender alinguagem;
Conhecer as épocas, 0s estilos e as tradi¢les;
Apreender a esséncia por tras dos simbolos escritos (DORIAN, 1942, p.31).

Esse autor recomenda que as patituras mais modernas, que trazem detalhes suficientes
para garantir a autenticidade interpretativa, demandam uma redizacd mais objetiva, enquanto 0s
textos mudcas mas antigos, com menos detdhes edt@ inevitavedmente dedtinados a uma
reglizacd0 mais subjetiva (DORIAN, 1942, p.28).

A razéo que explica diferenca, segundo Dorian, é que, no passado, 0s compositores
normamente eram seus proprios intérpretes e suas partituras continham gpenas as informacdes
edritamente necess&rias a redizagdo, a0 passo que 0s autores modernos deixaram de confiar em
seus intérpretes, destacando a complexidade acarretada no embate entre os egos dos cultuados

intérpretes e as diferentes convicgdes de cada compositor (DORIAN, 1942, p.29).
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O pesquisador destaca que o0 relevo sociad dos intérpretes vem sendo exarcebado nos
ultimos quatrocentos anos, chegando ao ponto de ndo ser mais Wagner quem receba os elogios
por Tristdo e Isolda, mas sim os cantores (DORIAN, 1942, p.23).

Ao andisar o padrdo interpretativo do Romantismo, Dorian destaca que a énfase subjetiva

n&o se restringe apenas ao século X1 X, considerando-a um fendmeno atempord:

“O edtilo performético da ars nova, a valorizagdo das palavras do poeta no
Renascimento, assim como as fantasias do Barroco, devem ser consideradas
romanticas. Mesmo os cléssicos tocavam romanticamente em determinadas condigdes
artisticas’ (DORIAN, 1942, p.217, traduc&o nossa).*°

O retorno a objetividade clédssica durante 0 Romantismo foi conseqiiéncia da escrita
musical cada vez mais precisa de compostores como Verdi, que restringiu a improvisacdo ao
escrever todas as coloraturas, e Wagner, cujo conceito de “arte totd” diminou 0 espago para a
fantasia do intérprete (DORIAN, 1942, p.220).

Esse autor destaca anda a coexiténcia de duas linhas interpretativas durante o
Romantismo deméo: o grupo de Leizpig, defensor dos ideais classicos, e 0 grupo de Weimar, de
edilo dtamente romantico e expressivo. As criticas eram reciprocas, sendo que O grupo
conservador (cujo ided era 0 de preservar a tradicdo cléssica baseada na perfeita sSimetria,
proporcdo e elegancia de execucdn) desprezava 0 “romanticismo’, manifeso tanto na muisica
programéticall quanto nos aroubos expressivos dos virtuoses (que muitas vezes também se
prestavam a of erecer descricdes programéticas ao publico em seusrecitas).

Tdvez 0 Unico mUsico que conseguiu concliar esses extremos tenha sido Frédéric
Chopin, cujos relatos de sua execucdo demonstram o equilibrio entre as duas tendéncias. Para ele,
Liszt carregava demais na expressdo, enquanto J. B. Cramer (1771-1858) nem sequer a atingia,
pois tocava apenas “corretamente’. Rssvelmente a obra do mestre polonés sga também um dos

casos mais contundentes de equivocos interpretativos, tendo em vista a preferénciado

19 No original: “The performing style of the ars nova, the stressing of the poet’ s words in the Renaissance, as well as
the fantasies of the Baroque, must be considered romantic. Even the Classicists played quite romantically under
certain artistic conditions’.

Y Dorian afirma, inclusive, que o famoso ciclo de Cancdes sem Palavras de Felix Mendelssohn foi uma reagao
artistica de um representante conservador aos excessos do grupo contrério (DORIAN, 1942, p.232).

APRO, Flavio. Os fundamentos da inter pretacao musical: aplicabilidade nos12 Estudos para viol&o de Francisco Mignone.



Capitulo 1. Interpretacdo musical: reproducéo ou recriagdo? 23

compositor em tocar em pianos pequenos e para pouco publico, vaorizando mais a qudidade e a
delicadeza do som do que a exibicéo virtuosistica. Estamos acostumados a ouvir a obra de Chopin
executada de maneira grandiosa e brilhante, a0 passo que e préprio sempre manifestou desgo
contrario, ao qua Dorian estabel ece a seguinte analogia

“A ternura e a melancdélica gentileza do toque de Chopin, ao serem transferidas de uma
sala pequena para um grande teatro, sofrem um drastico ajuste de efeitos amplificados
— como uma pequena figura projetada em um teldo” (DORIAN, 1942, p.236, traducéo
nossa).'?

Outro recurso interpretativo geralmente mal compreendido na execucéo de Chopin é 0 uso
do tempo rubato, que para ée tinha uma funcdo mas edruturd (N0 sentido de suavizar
modulages fortes) do que sentimental. O uso licencioso desse recurso acabou vulgarizando sua
musica

Ao comentar 0 papel do intérprete no século XX, Dorian critica as consequiéncias das
facilidades tecnolégicas (desde o uso do microfone até a popularizacdo do repertorio pelo disco)
gue acarretaram interpretagdes “enlatadas’, inibindo a variedade de execuces e fixando tradigbes
gue se tornam referéncias interpretativas padronizadas (DORIAN, 1942, p.336 et seq.).

A virada higérica definitiva da interpretacdo no século XX foi bem tragcada pelo critico
norte-americano Harold Schonberg, autor de um livro que relata a histéria dos pianistas famosos
desde a época da dinastia Bach até, pelo menos, a primeira metade do século XX.** Schonberg
ilustra as caracterigticas interpretativas dos mestres do piano a partir de fontes como testemunhos,
criticas e gravacles histéricas (excetuando-se os registros em rolo de piano, que para ee ndo eram
confiavels), proporcionando descrigdes vivas e dtamente detahistas dos tragos interpretativos de
cada intérprete. Destacamos que, na visdo desse critico, a interpretacdo moderna (aguela que

preza pela fiddidade) inida-se com Ferucio Busoni, consderado o primeiro dos grandes

12 No original: “On the way from the private home to the large hall, Chopin’s tenderness the malancholic gentleness
of his touch, are bound to be drastically adjusted to augmented effects — like a small picture projected on a larger
screen”.

13 Em edigdes posteriores, o autor estendeu essa cronologia até o presente.
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pianistas modernos de uma nova geracdo, seguido por Sergel Rachmaninoff e Josef Hofmann
(SCHONBERG, 1969, p.355).

Paa Schonberg, Hofmann foi quem mas combateu 0s excessos sentimentdistas do
Romantismo, com o fito de renovar a execucdo adotando novos parametros interpretativos
baseados na atitude mais objetiva possivel, na qua o intérprete j4 possui trabaho suficiente ao
tocar as notas conforme escritas, sem adicionar nada (SCHONBERG, 1969, p.356). No entanto,
essa objetividade ndo poderia ficar totalmente imune a0 peso da tradicdo, e o proprio Hofmann

demonstrou consciéncia e equilibrio sobre esse aspecto:

“Geralmente ouvimos dizer que o estudo demasiado objetivo de uma pega compromete
o ‘individualismo’ de sua leitura. [...] Se dez executantes estudarem a mesma obra com
0 mesmo grau de exatiddo e objetividade, resultara que cada um executard
completamente diferente dos outros nove, embora cada um reivindique sua leitura
como a Unica correta. 1sso porque cada um expressard o que, de acordo com seus
conhecimentos, absorveu mentalmente e em seu temperamento. Da razado instintiva que
constitui a diferenca entre dez concepcdes, cada um a tera formado inconscientemente
durante o processo, e talvez também depois dele. Pois é justamente essa razéo formada
inconscientemente que constitui a legitima individualidade e a qual, por si prépria, ir&
permitir a fusdo verdadeira entre o pensamento do compositor e o do intérprete”
(HOFMANN, 1976, p.53-54, tradug&o nossa ).**

Schonberg atesta que, de fato, o equilibrio de Hofmann n&o reside apenas na concepcao,
mas também em sua execugdo, que demongra uma perfeita combinagdo entre pureza classica e
eleganciaromantica:

“Um forte elemento cléassico era representado na pureza de sua abordagem pianistica. E
suas interpretacdes, roméanticas, mas ndo exageradas, possuiam a medida do
classicismo”. (SCHONBERG, 1969, p.364).

14 No original: “It is sometimes said that the too objective study of a piece may impair the ‘individuality’ of its
rendition. Have no fear of that! If ten players stdy the same piece with the same high degree of exactness and
objectivity — depend on it: each one will still play it quite differently from the nine others, though each one may think
his rendition the only correct one. For each one will express what, according to his lights, he has mentally and
temperamentally absorbed. Of the distinctive feature which constitutes the difference in the ten conceptions each one
will have been unconscious while it formed itself, and perhaps also afterward. But it isjust this unconsciously formed
feature which constitutes legitimate individuality and which alone will admit of a real fusion of the composer’'s and
interpreter’ s thought”.
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De qualquer modo, o desenvolvimento da concepcéo interpretetiva no stculo XX iria fazer
a baanca pender mais para o lado objetivo, em decorréncia de mudangas sociais, tais como a
Revolucdo Indudtrid, a invencdo do fondgrafo e o gperfeicoamento dos instrumentos musicas,
dentre outras.

Theodor Wiesengrund Adorno, filésofo da escola de Frankfurt, publicou em 1938 um
ensdio filosdfico sobre a questd do fetichismo em misica® e a consegilente regressdo da
audicdo. Em sua andlise, destaca 0 mito do “intérprete herdi” como uma das conseqliéncias do
processo de bandizacd da misica e da indistria culturd.’® Naguela época, o ided estético
vigente era 0 da interpretaco excessvamente objetiva e raciond, a qual o filésofo apdidou como
“barbérie da perfeicdo”, classficando-a como um novo fetiche (a critica agui et enderegada ao
maestro Arturo Toscanini):

“... imponente e brilhante, que funciona sem falha e sem lacunas [...] A interpretacdo
perfeita e sem defeito, caracteristica do novo estilo, conserva a obra as expensas do
preco da sua coisificacao definitiva. Apresenta-a como algo ja pronto e acabado desde
as primeiras notas; a execucao soa exatamente como se fosse sua prépria gravagéo no
disco” (ADORNO, 1999, p.86).

E possivd crer que esse modismo interpretativo incomodava Adorno, que chegou a
dirmar que a fixagdo conservadora da interpretacéo de uma obra leva a sua destruicdo, pois sua
unidade se redliza na espontanei dade e € sacrificada pela fixagdo (ADORNO, 1999, p.86-87).

O fenbmeno da interpretacéo no stculo XX € classficado pelo critico liter&io paestino
Edward Said como uma situagdo extrema, a qua se assemelha a um evento atlético por despertar
aatencdo e a admiracao de seus espectadores (SAID, 1991, p.28).

Ese autor afirma que houve um divorcio entre compostores e intérpretes, que se
incumbiram de especididades extremas, dém do diganciamento com o publico, cada vez mas

segmentado e passivo. Para ele, 0s concertos passaram a representar um ritua social alienante.

15 para Adorno, o fetichismo se constitui a partir de uma distorcéo da realidade na musica, em que haaalienagdo da
obra em favor de elementos menos importantes, tais como a voz dos cantores, as roupas usadas por um determinado
intérprete etc.

16 Outro termo cunhado por Adorno que significa, em poucas palavras, a exploracdo, com fins comerciais e

econdmicos, de bens considerados culturais (tanto os genuinos quanto os criados para essa finalidade).
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O problema do dto virtuossmo, gque comega a s manifestar no séeculo XIX com as figuras
de N. Paganini e F. Liszt, gerou também um relativo rebaixamento da prioridade do texto
musical, transferido agora para 0 performer. As transcricBes de dperas ou pegas orquestrais para
insrumentos domégticos, antes destinadas a0 deleite dos amadores, passaram a ser de
competéncia exclusva dos virtuoses, devido a0 aumento do grau de dificuldade na eaboracéo
dessas partituras.

No século XX, ese problema se transfere para a industria fonogréfica, pois a tecnologia
aud tem ddo utilizada no intuito de mascarar o lado humano (e, portanto, faivel) da execucdo do
virtuose moderno, a0 qual se permite até corregdes de gravagbes ao vivo. Além do faio da
tecnologia auar como relevante demento transformador na interpretacéo, Said aponta outras
raz6es sociologicas que distanciaram o performer do compositor e do publico:

A misica moderna passou a ser trabahada a partir de uma linguagem dtamente raciond (0
dodecafonismo, por exemplo), aumentando assm o gpelo comercid da performance para
manter a “producéo culturd” em andamento (isso explica também porque o repertdrio dos
intérpretes do seculo XX se concentrou mais namusica do passado);

A misca erudita se isolou em seu préprio territorio, deixando de se comunicar com oS
circulos intelectuais, problema acentuado pelas especididades académicas que também ndo se
relacionam entre S: musicologia, teoria e andlise, einomusicologia e composicéo;

A ndo-discursvidade da musca acabou trandformando-a em uma aividade hermética,
reservada gpenas para 0s “iniciados’, e 0 virtuose passa a s&r viso como uma espéecie de
médium de alguma mensagem divina!’

O inicio do sculo XXI estd sendo marcado por uma mudanca gradua de mentdidade dos

intérpretes musicas — pelo menos € 0 que indica nossa percepcdo  enquanto  intérpretes.

17 Esse distanciamento da sociedade tem sido revertido nos ultimos anos através de uma nova tendéncia: os cursos de
“formagdo de platéid’, que demonstram claramente a situagdo limite que a atividade musical gerou com seu auto-
enclausuramento.
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Observemos o ided estético de Eliot Fisk, fanoso violoniga contemporaneo que relaou, em
entrevista, que:

“Ha& dois tipos de artistas: um deles pinta a ‘Mona Lisa em sua casa, vai ao palco e
mostra a tela acabada para o publico. Algumas vezes até gostaria de ser este tipo de
artista, mas infelizmente estou condenado ao temperamento daguele outro tipo de
artista: 0 que vai ao palco com uma tela em branco e a pinta na frente do publico. Para
mim, este tipo de corda-bamba é o que caracteriza uma apresentagdo ao vivo. [...] Se
ainda possuo algo a oferecer como intérprete, certamente esta baseado nesta maneira
espontanea e quase improvisada de tocar” (FISK, 1999, p.44).

Td dedlaragdo parece condiituir um indicio que reflete a atud tendéncia de se revaorizar o
agpecto cridivo e uma maior humanizacdo da performance, em resposta ao prgjuizo acarretado
pelos vaores do século XX, baseados num modelo padronizado de pretensa “fidelidade

incondiciond”.

“FIDELIDADE”

Apesar de esse ter Sido o ided estético-interpretativo vigente em quase todo o decorrer do
sfculo XX, poucos tedricos empenharam-se na tarefa de defender ta conservadorismo. Ao longo
dos textos que seréo apresentados neste segmento, sera possivel perceber agumas contradicoes
internas nos discursos dos autores que defendem esse posicionamento.

Um dos tedricos mais radicas nessa direcdo foi o demd Heinrich Schenker, que
elaborava, pouco antes de seu faecimento, um livro dedicado a0 problema da interpretacéo
musica (SCHENKER, 2000). Os fragmentos de seus escritos foram organizados e editados, o que
nos permite uma visdo, ainda que parcia, do unilaterdismo de sua posicdo em reacdo a missio
do intérprete, como podemos observar no contundente paragrafo inicid:

“Basicamente, uma composicdo ndo necessita de uma execucdo para existir. Assim
como um som imaginado parece real em nossa mente, a leitura de uma partitura é
suficiente para comprovar a existéncia de uma composi¢do. A realizacdo mecénica de
uma obra de arte pode, desse modo, ser considerada supérflua’ (SCHENKER, 2000,
p.3, traducéo nossa'®).

18 Na tradugdo inglesa: “Basically, a composition does not require a performance in order to exist. Just as an
imagined sound appears real in the maind, the reading of a score is sufficient to prove the existence of the
composition. The mechanical realization of the work of art can thus be considered superfluous’.

APRO, Flavio. Os fundamentos da inter pretacao musical: aplicabilidade nos12 Estudos para viol&o de Francisco Mignone.



Capitulo 1. Interpretacdo musical: reproducéo ou recriagdo? 28

O radicdismo da busca idedizada pela fiddlidade a obra e a consequente servilidade do
intérprete fizeram com que esse autor determinasse que qualquer eemento estranho (qualidade do
ingrumento, humor do executante, condicBes acUgticas, problemas técnicos etc.) representa uma
ameaca a integridade de uma composicdo. Para asseguréla, Schenker ressalta a necessidade dos
executantes serem também compostores, pois somente estes Ultimos conseguem captar a
trgetéria percorrida pelo autor durante a fase de criacdo. Ao dfirmar a certeza de que a
abordagem de Chopin era melhor que a de Carl Tausg (SCHENKER, 2003, p.4), Schenker
reivindica abs compositores o prestigio normamente concedido aos intérpretes'® e lamenta o fato
da performance, naguela época, ter tomado um rumo que ndo correspondia a “verdadeira
reproducéo”’, afind, o interesse do publico voltava-se cada vez menos a obra e mais a figura do
virtuose. O que o autor entende como “verdadeira reproducdo” € a expressido da vontade do
compositor pela leitura edrita da partitura, na qua 0 executante deve sacrificar-se para adexir
precisamente ao texto impresso (SCHENKER, 2003, p.5).

Esse tedrico consdera um equivoco ler nas entrelinhas de um texto musicd, refutando o
consenso gerd acerca da insuficiéncia da escrita musica: mesmo que 0 compositor ndo possa
ecrever a orientacdo completa da execucdo de uma pecga, €e indica o efeito gerd desgado. Por
is30, apenas as partituras diplomaticamente acuradas oferecem a possibilidade de tdl fiddlidade.*

Em suma, Schenker representa o gpice da contrarinterpretacdo, defendendo a idéa gerd
de que as obras musicais possuem vida propria e que a performance deve priorizar apenas 0 que
eda dentro deda, sem quaquer adicdo de eementos exteriores (como a persondidade do
intérprete), em claro combate aos excessos romanticos. Nesse discurso dtamente tedrico, €

possivel imaginar que a masi ca dispensa a colaboracdo de um intérprete.

19 £ sabido que uma deducao baseada em premissas falsas pode levar aresultados aparentemente verdadeiros. Porém,
neste caso, ndo podemos estabelecer qualquer comparagdo com intérpretes que ndo deixaram registros sonoros (sem
mencionar a questionavel validade da comparagéo forado ambito pessoal).

%0 Ressaltamos, porém, que a edicdo de Schenker da Sonata Op.106 de Beethoven, que contém uma conhecida
dubiedade em relag8o a um determinado trecho (antes da re-exposicéo), foi baseada em uma escolha pessoal do
editor, o que ndo necessariamente reflete a verdadeiraintengdo do compositor.
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No Brasl, a patir de 1920, os modernistas bradileiros propagavam suas reflexdes
didéicas sobre ate em geral em periddicos especidizados (como Klaxon e Ariel). Nessas
publicacbes, M&io de Andrade e Antonio de SA4 Pereira escreveram diversos artigos sobre
famosos intérpretes brasleiros daguela época, como Souza Lima, Guiomar Novaes e Magdalena
Taglidferro.

Mario de Andrade defendia o0 conceito de que a interpretacdo mais “aud” (para 0s
pardmetros modernistas daguela época) era aquela discreta, contida, evitando os lances histéricos
proporcionados pelo o mito do intérprete como “deidade romantica’>* (ANDRADE apud
WISNIK, 1983, p.109). No entanto, parecia também indicar que existe uma dosagem correta de
acordo com cada repertdrio (mais rigorosa para 0 Classicismo e Modernismo, mais emotiva para
0 Baroco e Romantismo),?? conforme se depreende da leitura de suas criticas. Exemplificaremos
tal conjecturacitando umadelas:

“Era um fremir orgiastico, um baralhamento dionisiaco espantoso. Como compreender
Chopin assim? N&o era Chopin. Mas era Magdalena Tagliaferro num dos seus
entusiasmos festivos delirantes que tanto participam do prazer como da dor. Incrivel!”
(ANDRADE apud WISNIK, 1983, p.113-114).

O pesquisador contemporaneo José Miguel Wisnik (que levantou as informagbes que
edamos utilizando sobre os modernistas) atribuiu um cardter contraditério as criticas de Mério,
afirmando que este se deixou levar pelo poder méagico da interpretacdo, em contradicdo com seus
postulados formaistas enunciados em outras partes (WISNIK, 1983, p.112). Wisnik coloca a
questdo dos opogtos interpretativos como um problema de maior ou menor grau de desfiguracéo
da obra por parte do intérprete, quando o ided seria atingir a menor taxa de defasagem entre
cddigo e mensagem narelacéo autor- obra-intérprete-auditor (WISNIK, 1983, p.108).

O compositor Igor Stravinsky também discutiu a questéo da interpretacdo musica. Seu
discurso € sensato e condtitui 0 que poderiamos classficar como “fidelidade moderadd’. Ele

defende atese de que o intérprete € um tradutor, cujo requisito principa é uma

21 O fendmeno da “deidade romantica’ originou-se como resultado de uma confluéncia de aspectos sociais do século
XIX, como avalorizago do génio, a consolidagéo da técnicainstrumental, a tradicéo da musica escrita etc.
%2 Praticamente a mesma sol ucéo apresentada por Hegel.
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técnica impecavel e perfeita, somada a consciéncia da lei que Ihe é imposta pela obra que esta
executando (STRAVINSKY, 1996, p.115).

O compositor russo ressdta também o problema da limitagdo da notacdo musicd, e que a
tarefa do intérprete”® é transmitir a misica, sabendo encontrar os elementos ocultos (ler nas
entrelinhas) que escapam a uma notacdo mals precisa — por mais escrupulosa que €la sga Sua
concepcao de execucdo fid implica na edreta redizacdo de um desgo explicito, que ndo deve
conter nada dém do que fora ordenado pelo autor, condenando, assim, o exibicionismo de certos
solistas (STRAVINSKY, 1996, p.112).24

Para ele, a tradicdo roméntica legou diversos vicios, como os subtitulos, que representam
um convite & tentativas de deformacdo literdria E também o mito do maestro, cujo poder e
competéncia sfo inquestiondveis, a ponto de aguns afirmarem que estdo regendo “sua 5% ou sua
72 em vez de aribui-las a seu compositor.?

Exise, para Stravinsky, uma responsabilidade éica envolvida nesse processo, ja que a
traducdo (lea-se trangposicdo sonora) de uma obra ndo dgnifica recomposicdo. Minlcias
interpretativas (como a diferenciagdo entre dindmicas como piano, pianissimo, pianississimo) s
também tidas, por €le, como nuances irrdevantes, que as vezes prgudicam a precisfo ritmica na
execucdo, recomendando a abordagem mais direta, objetiva, sempre em conformidade com a
vontade do compositor.

O livro de Edética do meestro itao-brasleiro Sérgio Magnani (1996) inclui um capitulo
exclusvo sobre interpretacd musica. Embora seus conceitos tedricos tenham edtreita conexéo

com a Estética de Benedetto Croce (cf. CROCE, 1997) e com o lado mais impessoa da execucéo

23 vale ressaltar que Sravinsky estabelece uma diferenca entre executante e intérprete: “Todo intérprete é [...] um
executante. O inverso ndo é verdadeiro” (STRAVINSKY, 1996, p.113). Dessa diferenca, h& equivocos situados entre
a obra e o ouvinte, que pode ser impedido de ouvir umatransmissédo fiel. Paraele, o intérprete é aquel e que consegue
encontrar, em sua performance, aliberdade no rigor.

24 Stravinsky afirma que a express3o do intérprete é uma questo de “etiqueta’, chamando a atenc&o para 0s excessos
de movimentos corporais que ndo correspondem ao jogo dos sons.

%5 Consideramos que tais afirmacdes pretendem dar a idéia de um estagio final e mais evoluido de desenvolvimento
da interpretagdo de uma obra (que se revelaria pobre, portanto). Se assim fosse, ndo faria nenhum sentido uma
carreirade intérprete (infelizmente, muitos pensam dessamaneira).
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musical, € importante destacarmos 0s pontos principais de sua tese. Sua visdo etimoldgica do
termo interpretar’® estd relacionada & vaiante interpetras, que significa “entre as pedras’,
denotando:

"0 ato de descobrir e comunicar os significados que podem estar ocultos por detras de
uma série de significantes fundamentais, assim como o adivinho reconhece, nas
configuragdes das pedrinhas, das borras de café ou das cartas do baralho, os sinais do
destino marcando os eventos futuros' (MAGNANI, 1996, p.61).

Os problemas, segundo Magnani, comecam na discusséo do papel que o intérprete deve
exercer como mediador entre a criacdo e fruicdo. Como ddimitar as fronteiras de sua atividade?
Qua o dcance de sua leitura? Ele deve ler nas entreinhas? Para responder a essas questdes, o
autor traca um breve percurso histérico da evolugdo da escrita musical, desde os neumas do canto
gregoriano até as indicacOes literarias que acompanham partituras mais recentes (“com dogurd’,
“sentimento”  etc.), condtatando a insuficiéncia da escrita para expressar determinados e ementos
intuitivos, tais como as gradacdes de articulacao, dindmica, agdgica e rubato:

"Eis agui as entrelinhas em que o intérprete deve ler, para que se lhe torne possivel a
comunicacdo da mensagem estética, dentro dos limites de uma aproximacéo ideal a
verdade hipotética daobra’' (MAGNANI, 1996, p.64, itdlico nosso).

N&o podemos deixar de ressdtar que, até este ponto do texto, Magnani parece defender a
interpretacd0 mais livre, pois ainda gponta os problemas inerentes ab compostor-intérprete, que
paraee:

Nem sempre é um bom executante, a0 contraio das dedugdes de Schenker, acima
comentadas,

Posaui dificuldade em manter o distanciamento estético, supervaorizando o aspecto gerd em
detrimento dos detalhes;

Passa a ser intérprete, pelo fato de que a obra assume vida propria apos sua elaboracéo,
deixando de ser sua criacdo para se tornar uma obra de seu repertorio (MAGNANI, 1996,

p.64-65).

%6 O Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa traz a etimologia interpretatio onis, que, em sentido musical, refere-
se ao “aspecto pessoa naexecugdo musical” (HOUAISS, 2001, p.1636).
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A virada no discurso ocorre quando O autor enumera os requisitos para o bom intérprete:
cultura (um bom preparo filologico e conhecimento edilistico), senshilidade (a tarefa do
intérprete em moldar sua persondidade a do autor) e tradicdo (que ndo pode ser ignorada e nem
acatada cegamente, pois ea tanto pode revelar 0 espirito de uma obra quanto um peso morto). Em
relacdo a questdo da rendincia da personaidade do executante, acrescenta que:

"O grande intérprete é 0 que sabe desaparecer diante daobra][...] o intérprete ndo pode
entregar-se de corpo e alma a emogao; muito pelo contrario, deve manter-se Iicido na
emogdo, lembrando-se sempre de sua fungdo de veiculo — médium — na comunicagéo
emotiva' (MAGNANI, 1996, p.66).

Para esse autor, portanto, qualquer acréscimo pessod por parte do intérprete congtitui
gpenas um relativo mérito, em vida de que se trata sempre de um demento subsdi&io ao texto
mudcd.

Um caso interessante de defesa da intencdo do compositor por parte do intérprete fica por
conta da dissertacéo de mestrado de Hideraldo Luiz Grosso (1997), que pesquisou os Prelludios
para piano do compositor brasileiro Almeida Prado, que também supervisionou esse trabaho.
Grosso discute a interpretacdo musical, deixando claro desde o inicio que a missdo do performer é
a de amples comunicador da intencdo do compositor da obra, em atitude submissa e dheia a sua
propria personaidade:

“De fato, quando interpretamos sgja um texto musical ou mesmo um texto literario,
procuramos conhecer quais as intensdes (sic) expressivas do compositor ou escritor,
gueidéias sua obra pretende comunicar.” (GROSSO, 1997, p.23).

No caso especifico dessa pesguisa, pressuple-se que a intencdo do autor pode
efetivamente ser andisada e discutida em vita de que o compostor encontrase vivo e foi
coadjuvante desse processo, 0 que ndo é possivel no caso de compositores faecidos, o que de
certo modo poderia até mesmo invaidar sua conceituacdo tedrica

De qualquer modo, Grosso apresenta-nos 0 sentido semidtico do ato tradutério que media
0 signo e a redizacdo acldtica, efetivado gpenas pelo intérprete, que reproduz com maior ou
menor precisdo as idéias originais do compositor (GROSSO, 1997, p.24). Em seguida, discute a

relacéo texto e intérprete, ressdtando a importancia da fiddidade ao texto como Unica dternativa
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para uma efetiva gproximacdo com o sentido atribuido pelo criador. E mesmo que o autor terha
pertencido a uma época e cultura remotas, a missdo do executante € a de resgatar 0s aspectos da
obra que foram “afetados’ pela contemporaneidade (GROSSO, 1997, p.25).

Grosso procura também ddiner uma “evolucdo” higtérica em que o ponto de
desenvolvimento mais avancado € sempre o aud, pois, para ee, o perfil do intérprete profissond
moderno privilegia o texto origind como veiculo suficiente & eaboracdo de uma interpretacéo,
desde que suas contribuicbes pessoais resguardem a obra e ndo a desfigure. (GROSSO, 1997,
p.32). No que e refere a participagdo do intérprete, ha uma certa condescendéncia no conceito
desenvolvido por esse pesquisador, desde que ela, no entanto, ndo comprometa o “sentido
origina” daobra

Podemos depreender, a partir da leitura dos textos de todos esses autores, que a
persondidade do intérprete conditui um problema a ser eiminado ou, peo menos, restringido.
Conforme verificaremos no proximo segmento, os autores da facgdo contraria judtificardo, de
forma igudmente condgente, que o pape do intérprete € fundamentad na atividade muscd,

congtituindo um choque de argumentos did éticos.

“LIBERDADE”
O verbete Interpretation do dicion&io musicad Groves € assinado pelo musicdlogo Robert
Donnington, que define interpretacéo enquanto:

“O elemento necessario na musica devido a diferenca entre notacdo (que preserva o
registro da musica) e execucdo (a qual transforma a propria experiéncia musical numa
existénciarenovada)” (DONNINGTON, 1980, p.276, traducdo nossa). 27

O autor parece defender a liberdade do intérprete, conforme depreendemos da seguinte

colocagao:

27 No original: “That element in music made necessary by the difference between notation (which preserves a record
of the music) and performance (which brings the musical experienceitself into renewed existence)”.
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“Devido ao fato de que a atividade artistica inclui uma expressao do artista através de
sua propria personalidade, a necessidade de interpretacdo envolve uma fusdo de
pessoas em uma Unica experiéncia musical. O compositor imprime sua marca em sua
musica; mas o intérprete ndo € um bom musico se ndo possuir algo de seu contribuindo
para trazer a mera notagdo para a prética ativa, e isso ele pode fazer com tal empatia a
ponto de ampliar a inspiragdo do compositor em vez de negéla’ (DONNINGTON,
1980, p.276, tradugdo nossa).”®

Esse autor recomenda a0 intérprete uma combinacdo entre intuicdo apoiada por uma boa
base técnica e conhecimento suficiente do estilo da musica executada, bem como os detalhes
inerentes a prética de sua época.

Para o fisco e musico Rogério Cezar de Cerqueira Lete, a disputa de espaco entre
compositor e intérprete € um padréo histérico recorrente, responsavel ndo apenas pela diversdade
na execucdd, mas também pea propria evolugdo da linguagem musica.?® Apesar do fato da
improvisacdo em musica ser bem mais judificivel do que em outras artes, ha sempre um grupo de
conservadores dispostos a podar quaquer tentativa de criagéo expressva

“Hoje a critica internacional, sempre reacionaria em nome de uma falsa autenticidade,
condena o intérprete e exalta o ‘ executante’, ou seja, aquele que ndo se envolve e nada
agrega de si proprio a obra que apresenta ao publico. ‘A misica deve ser tocada como
esta escrita’, dizem, embora ndo ignorem que, por mais que se aperfeicoe a notagéo
musical, havendo intérpretes, haverd improvisagao e, conseqiientemente, renovagao,
invencio" (CERQUEIRA LEITE, 2003, p.14).

O livro L'interprétation créatrice (1951), em dois volumes, da musicdloga francesa Gisdle
Brelet é tido como uma das obras de referéncia em termos de fundamentacdo tedrica para
interpretacd0 musical. Baseando-se na fenomenologia da percepcéo de Maurice MerleauPonty,
Brelet gpresenta um minucioso estudo, no qua gpresenta conceitos que induzem a interpretacOes
fortes e marcantes, em vista de sua plena convicgéo filosdfica de que o virtuose € o Unico mUsico

verdadeiro.

8 No original: “Since artistic activity includes na expression by the artist of his own personality, the necessity for
interpretation involves a blend of personsin a single musical experience. The composer sets his stamp on his music;
but the interpreter is no good musician if he has notsomething of his own to contribute in bringing mere notation to
active performance, and this he may do with such empathy that he amplifies and does not negate the composer’s
inspiration”.

29 O autor ilustra diversas transformacdes de estrutura musical ao longo da histéria, provenientes da fixacéo da escrita
pelos compositores e inovagdes decorrentes das improvisagoes dos intérpretes; do canto gregoriano ao organum
(devido aos melismas adicionais dos cantores), da escrita a duas vozes a polifonia livre (gragas asimprovisagcbesem
movimentos contrdrios), e as notacfes de tempo, ritmo e dindmicas que pretendiam disciplinar os intérpretes no
Barroco, os quais introduziram novos recursos, como a ornamentagdo e ascadenzasdos concertos.
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Para Brelet, a musica € uma forma de experiéncia temporal e existe apenas no momento de
sua execucdo. O compositor apenas oferece possibilidades, confiando ao intérprete a missdo de
audizar sua musica de diversass maneras. Apesr dessa redizacdo poder ser  efetuada
internamente e em sléncio, é gpenas 0 virtuose que consegue extrair o sgnificado mais completo
e abrangente possivel de cada detalhe da partitura. Segundo a pesguisadora, os intérpretes ndo
devem se esforcar para recriar o efeito origind de uma obra, ou respeitar as intengdes do
compositor, em vista da diferenca entre fidelidade histérica e estética

O pianiga francés Alfred Cortot pode ser consderado um exemplo prético da teoria de
Brelet. Suas aulas publicas e execugdes em disco congtituem bons registros da tradicdo romantica.
Para esse atista, a questdo mais importante para o intérprete é a busca do sentimento inerente a
cada obra, como se ele fosse mensageiro das emocdes do compositor, que ja conta com
evocagdo (CORTOT, 1986, p.16).

Essa busca de sentimentos deve ser redlizada até mesmo nas obras cléssicas, chamadas de
“midca pud’ pelos tedricos contraios a Visdo e que reivindicam uma execucdo rigorosa
Vae ressdtar a recomendacéo de Cortot em relacdo a técnica, que sempre deve estar a servico da

interpretacao:

"O Unico meio [...] de aperfeicoar a técnica instrumental é submeté-la estreitamente a
preocupacdo da interpretacdo poética. Assim, a técnica se diversifica, tornando-se
flexivel e confere a execucdo esses matizes variados' (CORTOT, 1986, p.17).

O pianista condena a atitude contréria, que ele chama de “arte do enfeiteé’ e a qua declara
guerra, afirmando que a ama fica ausente na perfeicdo dos floreados (CORTOT, 1986, p.17).
N& se deve, todavia, concluir apressadamente que tais recomendacbes de Cortot orientem-se
exclusvamente pela pura intuicdo, ao contrario. 0 medre francés exigia de seus aunos uma
pesquisa Sstemdtica, para se estabelecer um plano-modelo da obra executada, incluindo diversos
itens que vao desde nome, sobrenome, loca e datas de nascimento e morte do autor, até a andise

harmonica, influéndias, andogias e filiagbes edtilisticas do compositor. Cortot, no entanto, adverte
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sobre a seducdo que uma andise pode exercer sobre o estudante, argumentando que uma fria
dissecacéo da obra ndo leva a lugar dgum, sendo necessario estabelecer um vinculo entre o
sentimento da forma, o trabalho analftico e a emocéo (CORTOT, 1986, p.20).%°

A pesquisadora brasileira Marilia Laboissere procurou subsidiar a &ea musica ao aplicar
conceitos interdisciplinares na interpretacio musical. Os textos dessa autora (LABOISSIERE,
1998; 2000) oferecem uma idéia do papd recriador que o intérprete musicd deve assumir,
partindo da nocéo da multiplicidade de sentidos do discurso musica e da conseqiiente cadela de
rlacbes na consciéncia do intérprete, nos diversos niveis de experiéncia  primeridade,
secundidade e terceiridade (todos interconectados e ndo isolados).

Laboissére destaca também o aspecto da incompletude do codigo musicd, o que
necessariamente acarreta no metaforismo interpretativo, ao lado da relacdo entre contexto sicio-
cultural e ideoldgico e 0 posicionamento pessod (sensibilidade do intérprete) enquanto elementos
j& considerados pelo compositor durante a elaboracéo de sua obra. Para €la, a obra sempre traz um
espago que € preenchido pelo imaginério do intérprete (LABOISSIERE, 1998, p.312).

Assim, a soma dos inevitavels fatores de desvio, levantados pela pesquisadora, gponta
paa um universo ilimitado de diferentes percepgdes, compreensbes, transformacOes,
organizagdes. Ou sga, uma leitura que sempre se dirige aém do texto, portadora da marca
pessoal do intérprete e sempre aberta (LABOISSIERE, 1998, p.310).

Suas conclusdes evidenciam-se em seu texto mais recente (2002), em que a autora procura
responder a questéo referente a busca do intérprete pela fidelidade ou recriacdo na execucdo. Para
€la, a interpretacdo € atividade essencidmente recriadora, na medida em que ndo ha possibilidade
de se recuperar aorigem (ou aesséncia) de uma obra:

“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 tradicional esforgco de
fidelidade absoluta ao original” (LABOISSIERE, 2002, p.109).

30 | evando-se em consideragdo que a andlise continua orientando diversos trabalhos académicos até hoje, ndo
podemos deixar de ressaltar um certo caréter profético em Cortot (cujas idéias aqui reproduzidas datam da primeira
metade do século X X).
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Pelo fato de que o0 executante ndo escapa das condigdes deterministas de sua existéncia,
tas como tempo, formacdo, cultura, ideologia, psicologia, momento histérico etc., sua mediacdo
esta sempre sujeita a uma atividade mais criativa e produtora e menos conservadora e protetora.

James Grier (1996) destaca a relacéo estreita entre as atividades mediadoras do performer
e do editor, pois ambos materidizam a redlidade de uma obra, com a diferenca de que o primeiro
a sonoriza e 0 segundo a fixa num texto impresso. O autor defende a idéia de que o editor e 0
intérprete sempre  acabam intervindo de dguma forma sobre o texto origind, cujo préprio
conceito € faso, pois assim como ndo ha duas interpretacbes coincidentes, ndo existem duas
edicdes idénticas de uma mesma obra.

Quanto a questdo da intencdo do autor, Grier demonstra a diferenca entre Texto
(mensagem da obra) e Documento (suporte materid do texto) e lanca a questdo: Onde se Stua
uma obra musical? O autor sugere que €la € o resultado da somatéria de colaboragbes entre a
intencdo do autor e do intérprete, na qua a partitura funciona gpenas como mediadora. A propria
intencdo do autor pode ser por vezes extremamente questiondvel, quando, por exemplo, da se
congiitui num interesse comercid.®! Grier questiona se é possivel separar razoavelmente as
intencOes artisticas e comerciais (GRIER, 1996, p.18).

Em suma, os argumentos sdo suficientemente fortes em ambos os lados dessa questéo,
condituindo um impase no qua as teses intermediaias entre ambos 0s extremos ndo
judtificam filosoficamente com a rigida convicgdo com que fizeram Schenker e Breet. Conforme
condtataremos em seguida, a maioria das judificativas e restrigdes das facgdes filosoficas
contrarias congtituem falsos dilemas.

As concepcles apresentadas podem representar uma mera questdo de relatividade, pois ha

um forte aspecto subjetivo em jogo, onde é praticamente impossivel mensurar até que ponto o

31 Como, por exemplo, nas duas versdes da obra orquestral Overture, Scherzo & Finale de R. Schumann, que realizou
uma segunda versdo com vistas a um maior publico. Isso sem mencionar que, na Histéria da MUsica, ha diversos
casos de compositores que destruiram algumas de suas obras (P.I. Tchaikowsky, Leo Brouwer), que foram
posteriormente recuperadas e publicadas. Nestes casos, aintencdo do autor era a de que jamais fossem ouvidas.
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intérprete expressa uma obra com fiddidade ou a 9§ mesamo, conforme nos endna a filosofia
orientd:

“No Universo das Formas, tudo atua no nivel dos antagdnicos, como homem/mulher,
quente/frio, duro/macio etc. [...] Os conceitos YIN e YANG devem ser utilizados em
uma forma dindmica, sendo apenas termos de um referencial para distingdo, controle e
harmonizagdo do organismo do Mundo. Por exemplo: a dgua € YANG em relacdo ao
gelo, mas € YIN em relag&o ao vapor”. (JYH-CHERNG, 1998, p.48).

O que pode condtituir arbitrariedade para aguns pode ser consderado fidelidade por

outros. E ago que depende de um referencid relativo e movel.

1.2. A TEORIA DA FORMATIVIDADE NA INTERPRETACAO MUSICAL
O filésofo itdiano Luigi Pareysorf? propde um modelo gerad de Edética, cujos conceitos
golicanse a todas as artes, inclusve a misica Este segmento discorrera sobre a filosofia
pareysoniana da interpretacdo, ressdtando sua especificidade em relacéo as teorias apresentadas
no item precedente. Tentaremos exclarecer os fundamentos filosdficos de sua andise, a fim de
apresentar uma solucéo as concepgdes contraditdrias de interpretacdo musical.
De acordo com o Dicionario de Filosofia de Nicola Abbagno (1999, p.368-374), a histéria
dafilosofia da arte (Etética) costuma ser dividida em trés dominios principas.
A relacdo entre Arte e Natureza,
A relacéo entre Arte e Homem,

Asfuncgdes da arte.

%2 Luigi Pareyson (1918-1991) nasceu no Valle d'Aosta, extremo norte da Itdlia. Foi professor de Filosofia nas
Universidades de Turim e Pavia. Membro de diversas instituicdes fil osoficas e comissies para as edi¢des criticas das
obras de Fichte e de Schelling. Fundador e editor de revistas e colegdes sobre arte, como a Rivista di Estetica (1956-
84) e de importantes cole¢des filoséficas, como a Biblioteca di Filosofia (Mursia). Em seus escritos, preocupou-se
com a discussdo do existencialismo, interpretando-o como dissolucdo do hegelianismo e prosseguindo-o na direcéo
de um personalismo ontolégico. Interpretou, com renovadas perspectivas historiograficas, o idealismo classico
alemdo e elaborou uma Estética completa conhecida como “teoria da formatividade", publicando Estetica: teoria
della formativita (1954), | problemi dell estetica (1966), dentre outros. Propds uma filosofia da interpretagdo em
Verita e interpretazione (1971), aprofundando-a, posteriormente, no sentido de uma filosofia da liberdade. Seu
pensamento tem exercido grande repercusséo na Itdlia, notadamente nos trabalhos de Umberto Eco e Gianni Vattimo
(exdiscipulos do filésofo em Turim), e tem sido adotada academicamente em vérias areas de concentragéo
(especialmente na literatura e nas artes visuais). Apesar de seu nome ser pouco conhecido no Brasil, contamos com
pesquisadores que se dedicam a divulgacdo de sua obra e a aplicagdo de sua teoria, como Jodo Ricardo Moderno
(UERJ), MariaHelena Nery Garcez (USP) e Sandra Abdo (UFMG).
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Dentro da primeira categoria, € possive digtinguir diferentes concepcles, que estabelecem
a relacdo arte-natureza enquanto dependentes, independentes ou condicionadas. Assim, temos a
arte como:

Imitacdo, ou sgja, dependente da natureza ou da realidade socia, defendida desde os classicos
gregos até os marxistas (Adorno, Luckacs);

Criacdo, que prioriza a inventividede do homem como &go independente da naureza
(presente no idealismo de Schelling, Hegel, Croce);

Congtrucéo, em que a ate é posicionada no encontro entre natureza e homem (conforme o
conceitos de arte em Kant, Schiller, Vaéry). E dentro desta subdivisio que Abbagno situa o
Sstematedrico de Pareyson.

A teoria da formatividade estd exposta em duas obras fundamentais desse autor: Estética:
teoria da formatividade e Os problemas da Estética. Na primera, ha uma sstematizacéo dessa
teoria, enquanto, na segunda, a teoria € gplicada com a findidade de se resolver questdes
polémicas sobre Egéticaa O neologismo formatividade, apesar da pouca eegancia, € uma
tentativa de se diferenciar sua teoria do formaismo, evitando, dessa forma, evocar a
contrgposicdo entre forma e contetido, além de evidenciar o aspecto dindmico da obra de arte
enquanto resultante de um processo que combina, Smultaneamente, formacéo e atividade.

Ressdtamos a postura equilibrada desse fil6sofo, que mudou a visio tedrica da Estética
italiana, antes dominada pelo idedismo de Croce, principd fonte de referéncia aé entéo. A linha
de abordagem Estética croceana (neo-idedlismo), mostrou-se eficaz a0 questionar 0s excessos da
mentdidede higdrica e a unilaterdidade da metodologia cientifica pogtivisa do século XIX. A
contribuicdo metodoldgica de Croce a0 estudo da arte estd na definicéo das fronteiras entre arte e
ciéncia, negando a edta Ultima a vdidade de suas classficagbes (decorrentes de imposicoes
metodoldgicas) e exdtando a singularidade irrepetivel de cada obra de arte, porém as custas de

desconsiderar os entornos sociais e histéricos dos quais ela emerge. O filésofo chegou a propor a
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dissolucéo do conceito de uma histéria da arte dividida em periodos como Renascimento, Barroco
etc. (CROCE, 1997, p.19).

A doutrina croceana estabelece que a arte SO pode ser concebida dentro da perspectiva do
“eqpiritudismo  edtético”, determinando-a enquanto aividade essencidmente interior e intuitiva.
A exteriorizacdo fisca dessa imagem em uma obra (chamada de figuragdo) condtitui uma etapa
puramente artesand, com a findidade Unica de consarva-la e rememorala ao publico. Em suma,
a producdo atigica consuma-se na figuracdo de uma imagem interior, cuja exteriorizacdo
materia conditui dgo supéfluo, Stuando-se abaixo da “verdadeira arte’ — espiritud e eterna
Assm, a composicao de uma sinfonia ja é obra de arte quando concebida e ouvida internamente
pelo compositor, sendo que a escrita da partitura € um aspecto meramente secundario. Td
doutrina explica, por exemplo, que a exteriorizacdo fisca de chagas nos corpos dos santos (e
também em determinados casos de pacientes histéricos) sdo manifestagfes fisicas de uma idéa de
cardter espiritud e, portanto, artistico (CROCE, 1997, p.19). Essa teoria logo suscitou polémica
entre os tedricos e artistas que reivindicaram a fiscidade da obra de ate, ou sga, o caréter
artistico de sua redlizacdo materid.

A teoria de Paeyson foi condruida a patir da referéncia de Croce, porém numa
perspectiva diferente, empenhando-se mais na énfase da essencididade da atividade artistica com
a matéria e na sintonia do intérprete com a obra, € ndo com a intencdo do autor. Dessa forma,
Pareyson contestou a doutrina croceana em sua prépria base: os principios da intuico e expressio
foram substituidos pelos da producéo e formatividade. Ele demonstrou que as concepgdes opostas
sobre arte podem s resolvidas dentro de uma perspectiva conciliatoria, eiminando as aitudes

extremistas que geralmente resultam em mal entendidos e preconceitos estéticos >

33 O que sempre acarretou prejuizos a prépria disciplina, tida por muitos como um estudo irrelevante e contraditério.
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DEFINICAO

Pareyson define interpretacd como uma forma de conhecimento em que receptividade e
aividade sfo indissociavels (PAREY SON, 1993, p.172), e fundamenta sua concepcdo anaisando
0 carder formativo do conhecimento sensivel do homem, cuja aplicacéo se estende a todas as
artes. Tdl defini¢do esté baseada em dois principios filosoficos:

A inseparabilidade da receptividade e atividade no agir humano;
O caréter pessoal e, portanto, expressivo e formativo do operar humano.

A fim de entendermos mehor esta definicdo, andisaremos cada principio isoladamente.
Pareyson ressdta que o agir humano ndo € caracterizado pela criatividade pura, pois a vida em
sociedade molda a acdo do sujeto, incorporada por €le de forma receptiva Mas, ab mesmo
tempo, de ndo é inteiramente passvo, pois todo homem possui o livre arbitrio, que se manifesta
em forma de inicidivas pessoais. Eda inter-rdacdo demonstra que o agir humano é receptivo e
ativo smultaneamente, nd havendo isolamento de nenhuma das partes. Passvidade é recepcéo
sem resposta, arbitrariedade € acdo sem estimulo.

Além disso, a receptividade é também atividade, na medida em que receber um estimulo ja
€ uma reacdo em g, por iso a receptividade é sempre prolongada na atividade. Por outro lado, a
aividade € igudmente, um prolongamento da receptividade na medida em que as reacOes
humanas sdo, de certa forma, pré-determinadas de acordo com canones socio-culturais. Nessa
perspectiva, a cridividade pode ser definida como o desenvolvimento de movimentos propostos
ou sugeridos previamente. Portanto, ndo h& aividade criativa que ndo tenha Sdo gerada por um
insight inicid, e que aos poucos ndo va acolhendo novas informagbes. A criacdo € o
prolongamento de uma recepcao.

O segundo principio € estabelecido a partir da constatacdo de que a acdo humana é
pessod, irrepetivel e infinita em posshbilidades. H& aqui também uma dupla naturezaa 0 homem

pode ser considerado em sua totalidade (a cada ingtante ele é tota, Unico e singular) e em seu
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desenvolvimento (ou sga, aberto a enriquecimento, revisdes e mudancas). Neste aspecto,
podemos comparé |0 a uma obra de arte, que por sua vez € smultaneamente acabada e aberta.

Uma obra é uma forma totd em g, autbnoma e independente, como uma pessoa fixa em
um de seus ingantes, e por isso ea é um reflexo da prépria vida do homem. Cada ato do homem
tende a gerar formas (filosdficas, artidticas, cientificas etc.) transferidas a um objeto e fixadas no
tempo. Esse duplo cardter, a0 ser transferido em obras, exprime a totalidade de uma pessoa.
Assm, podemos afirmar que as experiéncias pessoals do atista penetram em sua obra, pois a

acao de uma pessoa define- se em formas que carregam atotaidade de suavida

BUSCA

De acordo com Pareyson, o conhecimento sensivel é formativo, uma vez que a redidade
materia é captada pelos canais da percepcdo (enquanto a espirituad € mais intuitiva). Esse cardter
formativo se evidencia no momento de formacéo da interpretacdo, no qual adotamse esquemas
provisdrios que buscam um conceito para expressar a esséncia de uma obra Nesse momento
inicid, o intérprete trabalha com descobertas gradativas, corrigindo erros, até chegar a uma
imagem definitiva

Uma andise do cardter interpretativo do conhecimento sensivel nos leva a dois aspectos
da interpretacdo: 0 movimento (processo de busca) e 0 repouso (contemplacdo da descoberta).
Esses dois momentos do processo interpretativo sGo continuos. no primeiro, ha o movimento
decorrente da busca de seu dgnificado (em forma de intuicdo ou hipdtese) — um processo de
producdo de formas provisdrias que pretendem revelar seu significado, percorrendo V&ios rumos
(ora mais lentamente, ora mais veloz). Até que culmine no segundo momento, que € O repouso
decorrente do éxito da descoberta de seu sgnificado, na qua o interpretante se torna

contemplador. No entanto, 0 processo ndo se encerra na fase do repouso, que é gpenas uma pausa
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até que novos aspectos surjam, direcionando a interpretacd a novas descobertas. Portanto, o

intérprete deve estar sempre aberto a novos pontos de vista que venham a enriquecer sua

Interpretacao.

LEITURA E EXECUCAO

O termo letura esta mais relacionado a literatura e a poesia Dentre os vaios significados
gJue esse termo adbrange, € possivel dntetiza-los com 0 Sndnimo executar, € assim podemaos
aplicar essa paavra a todas as ates. Portanto, ler significa executar. A partir dessa colocagéo,
deduzimos que uma obra de arte apenas se revela a quem souber E-la adequadamente. O aspecto
executivo da leitura € mas evidente na musca e no teairo, que sfo atividades artisticas que
exigem mediagdn. Os respectivos mediadores tém como tarefa exprimir e traduzir uma obra
acabada. O musico resgata uma obra do sléncio de uma partitura para trazé-la a sua exiéncia
fisca Ou sga, de ndo gpenas decifra a escrita smbdlica para comunicila ao publico (Croce
delega a0 intérprete esse limite), mas aleva a sua plenaredlizacéo.

Todas as artes, e ndo apenas as que possuem mediadores, exigem leitura e execucéo, assm
como o publico, em sua apreciacdo. Por outro lado, h& de se ressdtar que a leitura pode ser
interior, como um drama representado em um palco imaginario, ou uma partitura que se ouve
interiormente. JA a execucdo publica pressupde um contato real com a matéria fisca da obra,
pressupondo uma habilidade técnica especifica bem forjada

Por isso, 0 aspecto executivo do intérprete € dos mais importantes, no qua ler ndo
ggnifica abandonar-se ao efeito da obra, ®frendo-a passvamente, mas assenhorando-se dela para
torna-la presente e viva. Para que isso sga possivel, cabe ao intérprete detectar a lel interna que
orientou a execucdo de seu criador, ja que a obra de arte se deixa reconhecer somente a quem

souber fazé-la viver de suavida propria
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Uma obra musicad ja nasce executada, pois 0 compositor ja planga uma execucdo e a
endereca aos intérpretes. Para penetrar na obra, € preciso recongtitui-la em seu processo formativo
e dar-lhe vida tanto numa sda de concerto quanto na leitura slenciosa de uma partitura. A obra
musicad € de certa forma, eternizada pelo compositor e revivida a cada execucdo, ndo no sentido
de um acréscimo, mas em sua vida prépria. O criador executa sua obra e a regula de acordo com
critérios especificos: no caso da muisica, 0 compositor preenche uma partitura com indicaces de
instrumentacéo, expressao, colorido, articulagbes etc. No entanto, ndo devemos confundir tais
ingrucbes com o fato de que ele (0 compositor) sga 0 mais auténtico executante de sua obra e
gue osintérpretes devam copiar 0 modo como ele ateriaredizado, por diversas razoes.

Ha autores que ndo sdo bons executantes,

ApOGs a composicao, a obra deixa de ser sua e ele passa a Ser gpenas mais um entre seus
intérpretes;®*

Os intérpretes sdo, em gerd, mas egpecidizados em seus ingrumentos do que os
compositores.

A leitura € de certa forma, uma posse da obra, que consegue executé-la em sua plena
redidade, sem acrescentar nada que sgja diferente dela. A persondidade do executante ndo pode
s consdderada um obstaculo a compreenséo, e qualquer recomendacéo de se eiminar a atitude
pessod redunda em subsiitui-la por outra nd menos pessod.*® Ta compreensio pressupde
congenididade com a obra®® E necessirio saber escolher os autores com os quais possuimos

maior afinidade. Porém, ta congeniadlidade pode ser agucada a0 se ampliar o repertdrio com

34 Alfredo Casella (1883-1947) costumava dizer que o compositor que interpreta sua prépria mdsica ndo é mais do
gue um intérprete entre os demais, e referia-se a sua prépria musica como “a sonatina de Casella”, ressaltando sua
consciéncia enquanto autor eintérprete (cf. BRELET, 1951, p.70 e MAGNANI, 1996, p.65).

35 0 que constitui, alids, o grande problema da relagdo professor/aluno.

3¢ por congenialidade em interpretacdo entendemos a sintonia perfeita entre os estilos de um intérprete e um
compositor, na qual as afinidades psicol6gica e espiritual sdo tao atavicas que ndo jando é mais possivel distinguir a
a execucdo da obra. Existem casos bastante conhecidos de congenialidade, tais como entre V. Horowitz e A.

Scriabin, ou Aliciade Larrochael. Albéniz.
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outros autores. Neste exercicio, ha a vantagem néo apenas de se gprofundar o olhar, mas também

esclarecer as razdes que nos levam a determinadas escolhas em detrimento de outras.’

MULTIPLICIDADE

Toda obra estabelece um didogo infinito, no qual descobre-se dgo novo em cada leitura
Pareyson destaca que 0 éxito de uma interpretacdo ocorre quando O executante coloca-se diante
daobra apartir de um ponto de vista semelhante ao de seu criador:

“0 artista [compositor] deve ‘fazer’ aquilo que ainda ndo existe, e, portanto, deve
‘inventar fazendo’, ao passo que o leitor [intérprete] deve ‘captar’ aquilo que ja existe,
e deve[...] ‘executar reconhecendo’ [...], redesdobrar o processo de formag&o que esta
todo incluido na obraformada’ (PAREY SON, 1993, p.239).

N&o h& interpretacdo Unica ou definitiva (como, por exemplo, quando se recorre ao
argumento da intencdo do compostor), uma vez que 0 SUjeito e 0 objeto sBo sSngulares e
diferentes entre § — s ndo o fossem, poderiamos faar de um Unico conhecimento possivd.
Quando o sujeito se neutrdiza, deixa de exigir o didogo com o objeto e a interpretacéo faha Do
mesmo modo, 0 objeto ndo pode faar sozinho, necesstando da acdo exploratéria do sujeto.
Portanto, ainterpretacdo € infinita em possibilidades e sempre passivel de gprofundamento.

Na interpretacdo, ndo h& espago para unicidade e nem para a definitividede: €a é infinita
em seu nUmero e processo, e caacteriza-se pela multiplicidade quantitativa e quditaiva A
infinidade € estabelecida na relacdo reciproca entre objeto e sujeito, que nunca esgota as
totalidades entre pessoa e forma, pois ambos S0 inexaurivels e passivels de desenvolvimento e
gperfeicoamento. E o fao de que nenhum dos aspectos da pessoa e da forma é definitivo condtitui
uainfinidade quditetiva

Apesar de ndo exigtir um caminho obrigatério a compreensdo de uma obra, nunca estamos

isentos do perigo da incompreensio ou de chegamos a um conceto que ndo define

37 Conforme comentamos na I ntroduc&o desta dissertacdo, nossa ligacéo pessoal com os Estudos de Mignone sempre
foi marcante.
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satisfatoriamente 0 objeto. As interpretactes bem sucedidas sG0 agudlas em que existe uma unido
perfeita entre formas a conhecer e pessoas que pretendam conhecé-las.

NoO processo de interpretacdo, a pessoa observa a obra a partir de seu momento atua, com
base na vivéncia pessod. Por outro lado, a forma é vista em apenas uma perspectiva dentre
inimeras possivels, na qua a obra se revela inteiramente em cada uma delas. Disso resulta que as
possibilidades de diferentes interpretactes (e em diferentes nivels de profundidade) sfo infinitas.

Quaquer aspecto revelado pela obra e abordado pelo intérprete exige aprofundamento,
com a findidade de se estabelecer a congenididade necessaria I1sso dgnifica que as mehores
interpretagies s aguelas as quais conseguimos dedicar mais tempo.®® Portanto, enquanto houver
conhecimento ndo exidtira interpretacéo definitiva que ndo estgja sUjeita a revisies. Aquele que se
contenta com uma primeiraimpressao € um intérprete superficid.

Podemos questionar qual seria a execucdo exigida pela obra de arte. Existe gpenas uma
interpretacéo correta ou vérias possiveis? A dupla natureza da interpretacdo — que revela, ao
mesmo tempo, 0 objeto e seu interpretante — contém a identidade da obra e a personalidade Unica
de quem a executa. Portanto, ressatamos que a execucdo pessod € aguela cuja independéncia da
obra se mantém na diversdade dos diferentes intérpretes. Tanto a obra quanto o intérprete so
mutavels e abertos a pessoa nunca se fecha numa prisdo imovel, pois novas experiéncias a
enriquecem congtantemente, assim como a obra que, apesar de ser uma forma concluida, é
também:

“um infinito recolhido em um ponto bem definido. Sua totalidade [...] exige ser
considerada ndo como o fechamento de uma realidade esté&tica e imével, mas como a
abertura de um infinito que se faz inteiro recolhendo-se em umaforma’ (PAREY SON,
1993, p.217).

Cada fragmento de uma obra sintetiza sua totalidade, de modo que a penetracéo, através

de um aspecto determinado, sempre conduz 0 executante a sua totdidade. Por essa razéo, a

38 Comprovamos a veracidade dessa afirmativa com o trabalho realizado sobre os Estudos de Mignone, cujo longo
tempo de pesquisa e maturagdo (maior do que em outros casos do nosso repertério) conduziu-nos a uma concepgao
mai s compl eta e aprofundada de execucgéo dessa obra.
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infinidade e a diversdade das execucBes nunca compromete a identidade das obras quando o
ponto de vista de um intérprete coincide com algum aspecto revelador da obra
Andisando questdo do ponto de vista dos intérpretes, constatamos que nenhuma
interpretacéo € capaz de esgotar as possibilidades contidas numa obra, por mais rica e profunda
gue sga, &ind, a énfase de um aspecto implica deixar outros de lado. 1sso gera uma reciproca
exclusio das leituras. Entretanto, a mesma obra se identifica com todas das. Além diso, a
interpretacdo € um processo com infinitos graus de gprofundamento e sem uma etapa conclusiva,
em que € possivel ressdtar dois aspectos:
A infinitude do processo interpretativo abrange desde o grau infimo a0 supremo de
compreensdo, e cada pessoa atinge o nivel correspondente aos seus graus de espiritualidade,
cultura, educaco e situacéo histérica;
As fahas de interpretacdo ocorrem quando certas obras permanecem inacessivels, mesmo ao
olhar de um intérprete experiente (como certos criticos que costumam negar a beleza de uma
obraem vez de confessarem suainaptiddo de leitura).
A infinidade e a multiplicidade, portanto, ndo devem ser confundidas com arbitrariedade.
Tratarse de fazer a prépria obra viver em cada nova execugdo, sem perder sua identidade.
Também ndo se espera que o intérprete deva chegar a dgum tipo de “verdade’ definitiva, mas

gue apenas execute a obra verdadeiramente.

EQUILIBRIO ENTRE FIDELIDADE E LIBERDADE

Chegamos a0 ponto central de nossa discussdo: 0 debate entre os pdlos da fidelidade e da
liberdade na interpretacdo. Pelo fato de que a fideidade € entendida enquanto renincia da prépria
personaidade, com o intuito de se chegar a uma pretensa reevocacdo da obra tal como e€la é, e que

a liberdade se conditui numa Stuacdo inevitavel, na qua o intérprete sO pode expressar a S
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mesmo, 0s tedricos preferem criar enunciados que segmentem aspectos em facgbes opostas,
cada uma empenhada na tarefa de excluir seu vinculo com a outra. Os representantes de cada
grupo ndo admitem a fiddidade a ndo ser sem liberdade, e vice-versa. Dai, as recomendacOes de
gue o papd do intérprete deva ser impessod o bastante para se acancar a fidelidade, ou entdo, de
gue ee deve assumir uma postura totamente livre para expresséo, por tal condicdo ser
intrangponivel. Pareyson lembra que quando s usam tas agumentos a propdsto da
interpretacéo, se consdera a fidelidade como dever e a liberdade como fato (PAREY SON, 1993,
p.219).

Afirmacbes do tipo: “ndo existe relacdo entre intérprete e obra’, “a interpretacéo é ago de
ford’, “a interpretacdo ndo € mais do que uma copia da obra’, “a obra € apenas o ponto de partida
para uma interpretacéo criativa’ etc. demongram que, de um lado, ha um equivocado respeito
pela obra e do outro, as diferentes leituras sB0 sempre expressdes de um novo intérprete.
Pareyson entende que a interpretacdo existe quando liberdade e fiddidade se afirmam
mutuamente. A fidedlidade € um dever, através do qua o executante procura penetrar no amago da
obra para poder traduzi-la em sua prOpria esséncia, enquanto a liberdade é de fato,
intrangponivel, pois a personalidade ndo representa obstaculo, ao contrario, trata-se da propria
inicidtiva pessod do intérprete, a qual ndo pode ser renunciada (afind, ninguém € capaz de sair de
S mesmo ou de substituir o autor).

Interpretagcbes costumam ser descritas em forma de adjetivo possessivo  (“minha
interpretacdo”, “a interpretacdo de fulano”), dando a aparéncia de que a obra é uma conquista
pessoa. Mas ndo devemos esguecer que o objeto interpretado deve ser recebido pelo interpretante
e mantido em sua determinaco propria

A interpretacdo deixa de exigtir quando o objeto se impde ao sujeito ou este se sobrepde ao

objeto. No primeiro caso, temos a execucdo passva, caracterizada pelo enrijecimento do objeto
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em relacdo ao cognoscente. NO segundo, a execucdo arbitraria, na qual ha uma sobreposicdo do
Sujeito sobre o objeto.

A interpretacd0 acontece, portanto, quando subsste um equilibrio entre o objeto
respeitado e a atividade do intérprete, que interroga, descobre e revela a obra, num processo
smultaneo de construgdo e desenvolvimento. A marca pessod do intérprete et sempre arelada
a esséncia da obra, em forma de fidelidade ativa, e ndo passva (ou em forma de liberdade
respeitosa, e ndo arbitréria).

Uma reformulacdo adequada a esta controvérda seria a de que o intérprete ndo deve
renunciar sua persondidade, nem pretender expressar-se unicamente a § mesmo. A fiddidade é
aguela na qual o executante usa de todos seus potenciais para revelar uma obra, ao passo que todo
esforco de impessodidade é indtil, pois ndo existem duas execugdes absolutamente idénticas. E,
portanto:

“absurdo colocar a alternativa entre liberdade ou fidelidade da execugdo: ndo se trata
de um dilema, sobretudo porque a fidelidade ndo é devida a um texto imével, mas a
obra enquanto formante” (PAREY SON, 1993, p.256).

O esquema abaixo estabelece os niveis de possibilidade de posicionamento do intérprete:

<PASSIVIDADE - FIDELIDADE — INTERPRETACAQ — LIBERDADE — ARBITRARIEDADE>

Os extremos apresentados acima podem ser ainda mais radicdizados, pois dém da
arbitrariedade, encontramos o fendbmeno da reletura, tipico da pés-modernidade. Do lado oposto,
podemos destacar que gpds a passividade existem as reprodugdes mecanicas, como, por exemplo,
a sonorizacdo de uma partitura por melo do computador, na qua podemos tomar conhecimento de
como seria 0 maximo de fidelidade e exatiddo de uma partitura.

A inflexibilidade dos posicionamentos entre os polos pode levar o intérprete a privilegiar

uma postura que muitas vezes é incompativdl com a obra executada O modelo proposto por
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Pareyson vai de encontro a tendéncia contemporanea que privilegia 0 compromisso do homem

em se posicionar em extremos (ndo apenas na filosofia, mas também na politica, religio etc.).

TRADICAO

A trgetéria histérica de uma obra de arte é revelada pela tradicdo, ou sgja, na sucesso de
uas leturas. Mesmo que uma obra contenha uma extensa e bemsucedida lista de
interpretacdes® a obra paira acima de todas, nd se fixando em nenhuma delas. O intérprete
podera se vaer do didogo com a tradicéo, usando-a como referéncia ou propondo a substituicéo
de um paradigmainterpretativo por outro melhor.

O sucesso de uma execucdo depende do fato de esta se encontrar em um nivel superior as
leis da propria obra. Os melhores intérpretes sG0 aqueles que conseguem oferecer uma execucao
superior em relacéo aguelas consolidadas pela tradicdo, 0 que muitas vezes causa estranhamento
a0 publico, cada vez mais acosumado a “ouvir décor” (no sentido de que s consideradas
melhores aquelas performances assemelhadas as versdes conhecidas anteriormente, o que torna os
ouvintes avessos as mudancas de paradigmas).

Apenas quem ja conhece a obra executada € cepaz de avaiar a execucdo, pois toda
performance musicd revela sempre dois aspectos. a criacdo do autor e a persondidade do
intérprete. E comum o uso de afirmaces como “a 5* de Toscanini; a 52 de Furtwangler”, o que
legitimiza a arbitrariedade, tornando impossivedl o duplo juizo sobre a obra e sua interpretacéo
(afind, quaquer uma é vdida). A prépria obra em questéo (a 5* Snfonia de Beethoven), contém
infinitas possibilidades de abordagem: a letura de Toscanini vaoriza a precisio ritmica, enquanto
a de Furtwangler ressdta a plagticidade dos fraseados. Ambas leituras sBo inerentes a obra e

nenhuma verdadeira, ou Unica

39 Como exemplo, mencionamos a obra para viol& de Heitor Villa-Lobos, que, em vista do grande niimero de
abordagensjarealizadas, dificultao espago paranovasleituras

APRO, Flavio. Os fundamentos da inter pretacao musical: aplicabilidade nos12 Estudos para viol&o de Francisco Mignone.



Capitulo 1. Interpretacdo musical: reproducéo ou recriagdo? 51

Cabe ressdtar que a tradicdo estabelecida por uma sucessdo de execucdes anteriores pode
ser vida tanto como um empecilho & novas propostas (devido a0 peso que da invariavelmente
exerce sobre as novas geracfes), quanto benéfica no aspecto de se estabelecer um didogo com o
passado. O filésofo demd Hans-Georg Gadamer agpresenta uma reflexéo imprescindive  para
esta fundamentagso:

“A maneira pela qual [o artista reprodutivo] se aproxima de uma obra [...] ja esta
sempre relacionada, de alguma forma, com modelos que fizeram a mesma coisa. N&o
se trata, aqui, de maneira alguma, de uma cega imitagdo. A tradicdo que é criada por
um grande ator, regente ou musico, na medida em que seu modelo continua atuante,
ndo € necessariamente um obstaculo para livre criagdo, mas tera fundido de tal maneira
com a prépria obra, que o confronto com esse model o ndo evoca menos areformulagdo
criativa posterior de todo artista, do que o confronto com a prépria obra’.
(GADAMER, 1997, p.198-199).

Entretanto, vae lembrar que a tradicdo estimula o concelto de autenticidade, e como
conseguéncia inevitavel o sentido de exaidéo, aceito por grande parte dos mulsicos e que
compromete o sentido de inexauribilidade da obra:

“A interpretacdo, num certo sentido, € um fazer segundo um anterior, mas esse, nao
segue um ato criativo precedente, mas sim a figura de uma obra criada, que alguém, na
medida em que ai encontre sentido, deve trazer a representacdo. Representacdes
historizantes, p. ex., a misica tocada em antigos instrumentos, ndo sdo, por isso, téo
fiéils como imaginam. Antes, estdo correndo o risco de, sendo imitagdo, encontrar-se
‘triplamente af astadas da verdade’.” (GADAMER, 1997, p.200).

A tradicdo interpretativa em misica € trandformada quditativamente a partir de pequenas
ateragbes quantitatives. Quanto maior a distancia entre épocas, maior sera a ateracdo no padréo
interpretativo, cujas mudancas jA sB0 perceptiveis a cada nova década (ainda que sutis). Essa
ucessio de mudangas graduais e continuas ocasiona um afastamento tdo Sgnificativo que
dissolve todas as referéncias de uma tradicdo, rompendo definitivamente com préticas
interpretativas antigas. N& se pode recondruir, de maneira auténtica, uma redidade historica

transformada quditativamente e de forma sucessva.
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RISCOS

O é&xito do processo interpretativo ocorre quando a obra adquire vida prépria em sua
EXecucao e vice-versa. 1sto sgnifica que a execucéo deve ser t8o essencid que sua redizacdo sga
indispensavel, sem acrescentar elementos adicionals ou estranhos a obra,

Todavia, uma obra s € verdadeiramente compreendida por quem souber interpreta-la
Isso faz com que 0 processo interpretativo corra o risco do fracasso, que pode ser eliminado se o
leitor se sintonizar adequadamente com a obra e conseguir extrair seus aspectos mais reveladores.
Quanto mais digtante edtiverem as condicles culturais, de época e de espiritudidade do intérprete,
maiores serdo as dificuldades de penetracéo a obra. Basta mencionar o fato de que determinadas
obras aguardaram décadas para serem corretamente interpretadas, assm como certos intérpretes
conseguiram revelar determinadas obras gpds Vérios anos de experiéncia.*°

A interpretacio requer disciplina e respeito a obra para uma correta leitura O caréter
pessoal da interpretacd possui a vantagem de que cada execucdo revela um novo aspecto,
decorrente da intima comunicacdo entre o leitor e a obra. Por outro lado, esse mesmo caréter
pessoa pode resultar numa leitura falha, pois a obra se esconde a quem ndo souber captar sua
esstncia. Td fenbmeno é semelhante a comunicacdo entre duas pessoas, na qual um encontro
baseado em reciproca smpatia faz com que ambos se revdem espontaneamente, mas e ha
quaquer tipo de averso, a compreensdo mitua fica comprometida, gerando ma-entendidos. Por
razéo, um musico pode ser cgpaz tanto de excelentes interpretactes de determinados autores

quanto de execugdes menos felizes em outros:
“As incompreensbes em que caem intérpretes cheios de bom gosto, inteligéncia e
penetragdo, constituem o prego que pagam inevitavelmente pela genial penetracdo de
que d&o provaemoutros casos’ (PAREY SON, 1993, p.233).

Por isso, um muasico cujo repertdrio sga demasiadamente extenso poderd, no maximo,

execut&lo de maneira decorosa, mas ndo penetrante. Cabe ao intérprete buscar sua especificidade

40 Como observamos nos casos de misicos em idades avancadas, como V. Horowitz ou A. Rubinstein.
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de repertério, baseando-se em relacles de afinidades — esta € a sabedoria de quem sabe escolher
bem as pegas que executa.

Exisge dgum critério seguro para avdiamos o vaor de uma interpretacdo? Muitos se
enganam adotando o critério da comparacdo, cujos parametros s8o sempre subjetivos, pis o vaor
rea de uma interpretacéo sO pode ser avaliado quando a execucdo revela a esséncia da obra. Uma
execucdo infima ndo revela nada dém de sua propria execucdo, tendo a obra como coadjuvante,
20 passo que a interpretacdo superior se impde por ser penetrante e reveladora, trazendo a obra a
sua plenaredizacéo.

O intérprete deve ter em mente que sua abordagem é a propria esséncia da obra em sua
forma mais auténtica, mas sem se esquecer de que €a é circunscrita a um momento e que ee
mesmo ira modificar sua leitura Essa dupla consciéncia € téo importante que, se 0 intérprete
privilegiar demais uma das partes, acabara enrijecendo-se em uma postura que o levard a
equivocos. Por exemplo, se de crer que sua interpretacdo é a Unica verdadeira acabara
consderando todas as demais como deturpacBes ou, ao contr&rio, se consderar vdida quaquer
execucdo, todas lhe pareceréo igudmente legitimas. Na verdade, essas idéas distorcidas sGo
sustentadas por diversos musicos: os ditos “donos da verdade’, que tentam demonstrar que suas
execugdes sa0 as Unicas possivels, e agudes que a todo o momento forcam novas leituras.
Pareyson descreve como faso intérprete:

“Aquele que afirma que existe apenas um modo de executar Beethoven e procura
encontra-lo e acha-lo, tentando fazer calar a propria personalidade, e aquele que desegja
construir pessoalmente o seu proprio Beethoven um Beethoven inédito e novo, do qual
o autor ésomenteele” (PAREY SON, 1993, p.218).

Apesar da ironia desta citacdo, destacamos a ata incidéncia destes posicionamentos no
universo muscad. No primeiro caso, traase de uma aitude €elitista, caracteristica de certas
ecolas interpretativas, enquanto no segundo, a fdta de referéncias relativiza qualquer tipo de
leitura, nivelando todas as execucles, sgam elas boas ou ruins. A boa interpretacdo € aguedla que

néo desperta mais interesse na execucao (quando arbitréria ou excéntrica) do que na obra.
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1.3. OSLIMITESDA INTERPRETACAO

O estritor e semidlogo Umberto Eco segue 0s pressupostos tedricos pareysonianos de
interpretacdo, aos quais eabora novos conceltos no sentido de oferecer uma medida mais exata a
respeito dos limites dainterpretacdo.** O autor parte da teoria da formatividade:

“Trinta anos atrés, baseando-me também na teoria da interpretacéo de Luigi Pareyson,
eu me preocupava em definir uma espécie de oscilagdo ou de equilibrio instével entre
iniciativa do intérprete e fidelidade a obra. No correr desses trinta anos, a balanca
pendeu excessivamente para o lado da iniciativa do intérprete. O problemaagorando é
fazé-la pender para o lado oposto e, sim, sublinhar uma vez mais a ineliminabilidade da
oscilagao” (ECO, 2000, p.XXII).

Para Eco, limites podem ser estabelecidos quando conseguimos digtinguir as
semelhangas pertinentes e relevantes das casuais e ilusdrias, chamadas por ele de “interpretacOes
parandicas’. Ressdta também que freglentemente os textos dizem mas do que seus autores
pretendiam dizer, mas certamente menos do que muitos leitores gostariam que eles dissessem
(ECO, 2001, p.81).

O autor desenvolve também o conceito de pertinéncia, ou sga, aguela leitura que explica
integralmente a obra e que fala de suas propriedades intrinsecas. Para ilustrar tal conceito, recorre

auma passagem do Dom Quixote

“Dois conhecidos provadores sao convidados a degustar o vinho de uma mesma cuba,
e eis que um deles diz ter sentido gosto de ferrugem, enquanto o outro, saber de couro
velho. Quando, tempos depois, esvazia-se a cuba, descobre-se que, muitos anos atras,
cairaem seu fundo uma chave presaauma correiade couro” (ECO, 2000, p. 106-107).

Ao conceito de Pareyson de que um texto oferece ao intérprete multiplas vias de acesso,
mas ndo autoriza uma leitura que ndo Sga sua le interna de formatividade, podemos acrescentar a
idéia de Eco sobre a diferenca entre autor-empirico e “autor-fantasmd’, sendo este Ultimo um
limiar entre a intencdo de um sr humano e a intencdo lingligica revelada por uma edratégia
textual (ECO, 2001, p.82).

O conceto de “autor-fantasmd ocorre quando o criador admite (ou obstinadamente

refuta) uma determinada interpretacéo aheia a sua intencdo durante o processo de criacdo de sua

41 Apesar de Eco trabalhar exclusivamente com a interpretacdo na Linglistica e Semidtica, seus conceitos s&0
perfeitamente aplicaveisem Musica.
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obra, mas que €a inegavedmente sustenta. Assm aconteceu, por exemplo, com a cangcdo pop
“Eleanor Righy”, de John Lennon e Paul McCatrey, cujo titulo provém de uma |&pide do
cemitério que o0s autores vistavam quando eram adolescentes um dado jA& completamente
obliterado durante a época da composi¢éo daquelamusica (MILLS, 2000, p.351).

Os compositores possuem, na maioria dos casos, um certo receio quanto as leituras que
seus intérpretes colhem de suas obras, em vida de novos dementos que eventuamente S0
trazidos a tona. A ditude de surpresa ou decepcdo tem mas a ver com as diferencas de
weltanschauung (visdo de mundo) entre os compositores e os intérpretes do que propriamente
com as revelagbes que suas obras proporcionam.

Eco recomenda que uma interpretacdo equilibrada deve atender a critérios de economia e
bom senso. A infinidade das interpretacOes traz o problema de que os desdobramentos continuos
gedmente terminam em disparates. Ou sga, quaquer semehanca poderia levar a quaquer
dgnificado:

“Acredito que Silvia, como poesia, esteja jogando com aquelas seis letras de modo
irrefutavelmente evidente, mas também sel que [...] sd muitas as probabilidades de se
encontrarem pseudo-anagramas de Silvia até mesmo na Constituicdo Italiana. E
econdmico suspeitar que Leopardi estivesse obcecado pelo som do nome Silvia, ao
passo que é menos econémico fazer o que fez, anos atras, um aluno meu, que examinou
todas as poesias de Leopardi a cata de improvaveis acrosticos da palavra malinconia.
Encontra-las ndo é impossivel [...] e [é possivel] que possamos encontra-las saltando a
esmo através do texto” (ECO, 2001, P.86-87).

O leitor parandico procura evidéncias onde ndo existem, cagcando sempre algum tipo de
mensagem subliminar. E o que o autor classifica como Superinterpretacio, que em misica ocorre
guando um executante insere dementos expressivos, por exemplo, rubatos, articulacOes,
crescendos etc. em lugares que ndo correspondem ao sentido estrutura da obra, resultando mais
numa expressdo de s mesmo. A linha que divide as interpretagbes genias das arbitrarias €
deveras ténue, o que dificulta, por vezes, uma avaliagéo justa Joseph Kerman toca no ponto exato

dessa questdo ao afirmar que:
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“O esteredtipo do intérprete ‘intelectualmente desacreditado’ que explora a musica
como veiculo para expressar sua propria personalidade [...] ndo deve ser usado para
depreciar a interpretacdo, embora possamos admitir que nem sempre é facil distingui-lo
de seus colegas mais conceituados’ (KERMAN, 1987, p.268, itélico nosso).

Outro recurso interpretetivo proficuo é o conceito de abducdo, que Eco desenvolve com o
objetivo de se encontrar os possiveis dgnificados de uma obra, especidmente quando ndo
podemos consultar 0 autor diretamente. Para esse autor, a abducdo € a adogdo provisdria de uma
explicacdo passivd de verificacd experimental e que visa encontrar, juntamente com O Caso,
também aregra (ECO, 2001, p.201-202).

Existem, segundo ele, pelo menos queatro tipos de abducéo:

Hipercodificada: quando um dado fenbmeno confirma umaregra gerd,;

Hipocodificada: quando uma regra € provisiria, a espera de uma comprovacao;

Cridtiva: quando hainvencéo de umanovalg;

Metabducdo: quando h& comparacdo entre abducbes pessoais e todo um universo de
experiéncia consolidado.

No primeiro caso, abdugdo hipercodificada, as pistas encontradas ao longo de uma
investigacdo podem levar a uma conjectura proxima da redidade de uma sStuacdo que ndo foi
presenciada pelo interpretante (como nas dedugbes do monge medieval Guilherme de Baskerville
em O Nome da Rosa, de Eco). Na hipocodificada, ha escassez de pistas, 0 que exige uma
intervencéo interpretativa mais incisva. Exemplos de abdugéo criativa podem ser encontradas nas
andogias criadas pdo méodo dedutivo da personagem de Conan Doyle, Sherlock Holmes. O
ultimo tipo, metabducdo, é utilizado nas investigagbes criminais e nas descobertas cientificas.

Acrescentamos que a abducdo em interpretacdo musica pode condituir uma chave de
acess0 a agum dos aspectos inerentes de uma obra, e que os diferentes tipos descritos por Eco
podem ser escolhidos a partir da disponibilidade de informagtes referentes a obra que estd sendo
edudada. E tavez o demento primordia da busca interpretativa, sem o qua ndo é possivel

gorofundar a letura. Todo tipo de pesquisa (filologica, historica, biogréfica etc) auxilia o
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intérprete nessa busca incessante, cujo maior prazer reside justamente no &0 de ser um processo

rico e inesgotavel.
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2.1. OS 12 ESTUDOS PARA VIOLAO
INTRODUZINDO O OBJETO DE ESTUDO

Antes de analisarmos os 12 Estudos de Mignone, gostariamos de discorrer brevemente sobre
nosso método de trabalho anterior e as mudancgas ocorridas apds 0 processo de pesquisa. Tinhamos
como regra bésica a interpretacdo recriativa, procurando extrair 0 maximo de dementos implicitos na
partitura. Apds o contato com a Estética de Pareyson, passamos a refletir sobre a questdo da
interpretacdo enquanto receptividade e atividade interconectadas. Essa nova abordagem trouxe
resultados pessoais satisfadrios e uma maor comunicabilidade com o publico, experiéncia eta que
estendermos também a obras de compositores diferentes, com semel hantes resultados.

A importancia da reflexdo tedrica sobre interpretacéo esta no efeito extremamente benéfico
em Nnosso processo de estudo, pois, em nossa formacdo musical, passamos pelo dilema das diferentes
correntes estéticas de nossos mestres. dguns adeptos da facgdo conservadora e outros da recriativa.
Nossa abordagem interpretativa mudou consderavelmente, de modo que hoje sentimos que nossa
execucao estd bem mais coesa e equilibrada, 0 que nos propicia seguranca e convicgao.

Nossa primeira preocupacéo foi verificar se a unido entre liberdade e fiddidade ndo poderia
acarretar algum prejuizo a leitura das obras, ou se ta postura imparcia neutralizasse a interpretacéo.
Td temor foi diminado quando compreendemos que a arte ndo é dualista, e que a expressio de sua
unidade interna ndo permite fragmentagbes. Percebemos, ainda, que os Estudos de Mignone se
revelavam naturdmente a medida que gustdvamos nossa Sintonia, € que a compreensio
interpretativa era cada vez mais resultante da estrutura interna da obra do que de nossas impressoes, 0
gue nos Proporcionou Seguranca necessaria para continuarmos aplicando esse model o metodol dgico.

Nossa busca se iniciou a partir de diversas iniciativas pessoais que foram sendo gradua mente
corrigidas. A medida que o trabaho avancava, aingiamos cada vez mais o ponto ided de fiddidade.

Essa busca demonstrou que cada nova descoberta representava gpenas uma pausa para outras
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respostas, num desdobramento continuo que foi possivel gracas ao espaco de tempo maior que nos
dedicamos a esse repertdrio. As Ultimas etapas de gprofundamento de leitura sO foram possivels
gracas as anteriores, e sempre gpds um interval o de repouso para assimilacéo.

De modo gerd, a teoria da formatividade parece proporcionar um solido fundamento
filostfico para a leitura de obras de ate em gerd, com eficaz aplicacdo a performance musicd. Essa
teoria estd ligada a concepgdo integra do autor sobre sua prépria obra enquanto forma dindmica, a
quad 0 vive aravés de suas infinitas interpretagdes. Desta forma, a contraposicdo entre liberdade e
fidelidade desaparece, pois a le interna e irrepetivel que preside a formagdo de uma obra converte se
em esimulo para um processo interpretativo inesgotavel, baseado no principio de que a infinitude da
obra pode ser focdizada sob diferentes perspectivas, sem que isso comprometa sua unidade.

Basearemo- nos, portanto, nestes conceitos para desenvolver o contelido deste capitulo.

REVISAO BIBLIOGRAFICA

O levantamento que se segue causa edtranheza pela precariedade de materiad existente sobre a
obra violonigica de Francisco Mignone, apesar deste ter legado ao ingrumento um consideravel
repertério. Dispomos, aé o momento, de poucos estudos e artigos referentes a esse topico, 0 que
demonstra o desinteresse dos violonistas brasileiros em relacdo a misica de seu proprio pais.

No ano de 1992, Antonio Carlos Barbosa Lima publicou um memorid em homenagem a
Mignone na reviga Guitar Review. Neste artigo, o violonista relata seu contato pessoa com o
compodgitor, numa linguagem leve e coloquid. Contudo, destacamos um detahe importante para a
compreensdo da musica para violdo deste compositor que logo no inicio de sua carreira, segundo
Barbosa Lima, gprendeu os rudimentos do violdo mas ndo prosseguiu no estudo do instrumento,

preferindo dedicar-se a composi¢éo, ao piano e aregéncia (BARBOSA LIMA, 1992, p.11).
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Norton Dudegue publicou, em 1994, sua pesquisa sobre a Histéria do Violdo, preenchendo
uma lacuna na literstura brasileira sobre esse instrumento. N&o obstante os méritos do trabaho, o
autor ndo demongtrou imparcididade na agpreciacdo do repertdério violonistico dos compositores
brasileiros, sobrevaorizando afigurade Villa-Lobos:

"A musica brasileira para violdo tem se desenvolvido, praticamente, a sombra da
excepcional, embora pequena, obra de Villa-Lobos [...] Alguns compositores tentaram
reprisar o sucesso dos 12 Estudos Este é o caso de Francisco Mignone [...], que com sua

série[...] ndo obteve o sucesso musical aimejado” (DUDEQUE, 1994, p. 104).

Td dirmaiva, cetamente influenciada pela paxd pessod do pesquisador, reflete o
recorrente equivoco dos violonistas a0 associar imediatamente qualquer série de doze pecas aos
Estudos de Villa-Lobos (ou o nimero cinco as Prelldios do mesmo autor). E importante ressaltar
gue Mignone sempre cultivou ciclos de doze pegas (como as 12 Valsas de Esquina, 12 Valsas
Brasileiras, e outros ciclos de nimero equivdente). Mas também é justo ressdvarmos que o
compositor declarou ter consultado os Estudos de Villa-Lobos antes de escrever sua s&rie, 0 que néo
sgnifica que uma obra Stue-se “a sombra’ de outra. Dudegque nos esclareceu que qualquer série de
Estudos estéd sujeita a ta comparagdo, incluindo os de Radamés Gnatdli, Leo Brouwer etc., devido
a0 fato de que os “achados’ técnicos de Villa-Lobos representam um marco na literatura violonitica,
tanto pda sua muscdidade quanto peda sua origindidade técnica Sem dlvida. Porém
recomendamos (em vigta de que ndo caberia aqui um detalhamento mais apurado sobre esse tdpico) a
leitura da dissertacdo de Fabio Zanon (1992) e do livro de Turibio Santos (1978), nos quais ambos
revdam como tais “achados’ técnicos villdobianos sfo, na verdade, uma reformulacdo de técnicas
desenvolvidaspor M. Giuliani, M. Carcass e D. Aguado.

Flavio Terrigno Barbeitas (1995), por sua vez, destaca o fenbmeno da conjugacdo entre
circularidade cultura e nacionalismo enquanto “espinha dorsd” do idioma mignoniano, 0 que se

manifesta claramente nas 12 Valsas para viol8o.
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Com ddlida fundamentaco tedrica interdisciplinar (a partir de autores que focaizam Histdria
e Literatura, como Carlo Ginzburg, Peter Burke e Mikhal Bakhtin), Barbeitas delinela o contexto
sdo-cultura do didogo entre cultura popular, manifestada principdmente na artte coletiva (como a
valsa, por exemplo), e aerudita, de caracterigtica ditista

Esse pesquisador ressalta a complicada relacéo entre a Histéria da MUsica e as manifestaces
populares. Os musicdlogos procuram ressdtar a influéncia popular dos chordes e seresteiros dentro
do vinculo ideologico neciondista que concede, momentaneamente, uma vaorizacdo aos musicos
populares. O pesguisador destaca ainda o vinculo entre as culturas dominante e popular representada
pelos intelectuais mediadores, como Villa-Lobos e o proprio Mignone. No entanto, essa divisdo néo €
smples, pois entre os pdlos extremos (academia e folclore) hd satores intermediarios (cultura extra
univerdtéria e de maessa), revdando que a cultura braslera comporta uma multiplicidade de
tendéncias, em parte decorrente das divisdes sociais.

Sua edratégia de pesquisa para compreender o sgnificado da valsa brasileira baseou-se na
audicdo de gravacOes de obras com esse titulo, de diversos autores, datadas de 1907 a 1917, periodo
de formacd musicad de Mignone. Ao observar uma diversdade enorme entre as gravagoes,
golanadas peo rétulo valsa brasileira, o pesquisador conclui que o principd aspecto do
nacionalismo € ainvengéo de tradicoes.

Jodo Pedro Borges (1997) é autor de um artigo sobre a musica para violdo de Mignone,
publicado na coletdnea dedicada a0 compostor organizada pela Funarte. Trata-se de um trabaho
esforcado e bem intencionado, mas ndo chega a congtituir uma reflexdo de peso na literatura sobre o
assunto. Assm como a dissertacéo de mestrado de Albérgio Diniz Soares (1998) sobre “orientadores
técnicos’ aplicados aos Estudos N°4 e N°8, que versa mais sobre sua criagdo de simbolos que visam

facilitar a execucdo do que propriamente uma pesquisa sobre amusica para violao de Mignone.
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Edelton Gloeden (2002) é responsavel por uma tese sobre o ciclo de 12 Valsas para violéo,
no qua traz importantes descobertas, dém de reunir diversos dados sobre a obra violonigtica gerd de
Mignone. Gloeden locaizou os manuscritos dessa obra na editora Irmaos Vitale, os quas revelam
outro titulo: 12 Valsas Brasileiras em Forma de Estudo. Tendo sdo escritos imediatamente apos 0s
12 Estudos, podemos considerélos uma continuidade a esse ciclo, ja que estava fdtando, justamente,
um estudo em forma de vadsa Ha também um levantamento atudizado do catdogo de obras para
violdo desse compositor. O aspecto principa da tese de Gloeden é sua revisio e edicdo das Valsas,
agoesar de ndo se tratar de um trabaho totalmente inédito, pois o violonisa Seth Himmelhoch ja havia
elaborado uma Edicéo Prética desse materiad em 1987, em seu mestrado na Manhattan School of
Music, nos Estados Unidos, sob supervisio de Barbosa Lima.

Em decorréncia da estréia do ciclo integrd dos 12 Estudos de Mignone, em 2003, o préprio
intérprete do recital, Fabio Zanon, preparou o texto de gpresentacdo inserido no programa. Embora
Zanon trilhe uma abordagem hermenéutica, a natureza do texto (notas de programa) ndo permitiu um
maor gorofundamento reflexivo. Mesmo assm, conditui Sgnificativa contribuicdo a0 tema. Seu
texto ressdta o desconhecimento do publico em relacéo a esse repertdrio e destaca as diferencas com
o cddo de Villa-Lobos. Seguem-se breves descrigdes sobre cada estudo, realizadas com propriedade.
Findizando as notas, Zanon ressdta que os Estudos de Mignone congtituem:

“[...] ndo apenas uma extensdo natural daquela conhecida obra-prima [os 12 Estudos de
Villa-Lobos], mas também uma das mais elevadas conquistas em toda a literatura
violonistica do século XX” (ZANON, 2003, traduco nossa). *?

A mais recente publicagdo sobre a producéo violonistica de Mignone foi o trabalho de nossa
autoria (APRO; IKEDA; BARTOLONI, 2003) que integra os anais do Ultimo congresso da
ANPPOM, redizado em Porto Alegre (RS). O artigo contém uma descricdo das etapas iniciais da

presente pesquisa.

2 No original: "[...] they constitute not only a natural extension of that acknowledged masterwork but also one of the
highest achievementsin the whole literature for guitar in the 20th Century”.
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A PRODUCAO VIOLONISTICA DO COMPOSITOR NA DECADA DE 70 3

Digpensaremos 0 tradicional relato  biogréfico sobre Francisco Mignone, em vida da
exigéncia de diversos trabahos gue ja o fizeram de forma saisfadria** No entanto, apresentaremos
um breve histérico da relagdo de Mignone com o viol&o, para eucidar certos aspectos de sua
producéo para esse instrumento.

Segundo declaragdo de Barbosa Lima, confirmada em depoimento pela vidva de Mignone, Sr@
Maria Josephina, 0 compositor possuia nogdes basicas de acordes e acompanhamento ao viol&o, que
remontam a sua juventude, época em que participava dos tradicionais grupos seresteiros®

“... haquele tempo, havia outra coisa muito interessante em Sao Paul0: 0s rapazes reuniam-
se a noite e faziam serenatas. Eu tocava um pouco de viol&o e flauta, e iamos nas esquinas

tocando as pretendidas namoradas’ (MIGNONE, apud BARBEITAS, 1995, p.68).

O registro mais antigo que descobrimos sobre a relagdo de Mignone com o violdo data de
1930, época em que era diretor artistico da companhia fonogréfica Parlophon. Ali, travou contato
com o violonista Anibd Augusto Sardinha (Garoto), com quem estabeleceu relacdo amistosa apos té-
lo contratado para suas primeiras gravagtes comerciais (ANTONIO; PEREIRA, 1982, p.16).

Em 1954, a violonisa argentina Monina Tavora resdia no Rio de Janeiro e era amiga de
Liddy Chiafarelli, primeira esposa de Mignone. Este decidiu escrever e dedicar quatro pegas a Sr*2
Tévora, resultando na publicagdo da “Modinha’,*® pela revisga Guitar Review, de Nova lorque.
Tratam-se de pegas naciondistas, com tracos do idioma violonistico dos chéros de Jodo Pernambuco.
Porém, a S Tavora sempre foi conhecida por suas opinifes estéticas contundentes e tradicionas, e
tavez essas pegas ndo tenham correspondido a0 dto nivel musica por ea idedlizado. O veredito de

Tévora (essa concepcdo perdura até hoje) foi o de que Mignone ndo sabia escrever para violdo e néo

43 Boa parte deste item esta baseada em entrevistas concedidas por Antonio Carlos Barbosa Lima, Sérgio Abreu, Lauro
Gomes e Monina Tévora(cf. Anexos).

44 Remetemos o leitor interessado neste assunto aos trabalhos de BARBEITAS (1995) e GLOEDEN (2002).

4> Essa experiénciafoi sintetizada, maistarde, em seu Estudo N°2.

4% Adotamos, para esta dissertacao, o seguinte critério: as pegas curtas seréo designadas entre aspas, enquanto que 0s
ciclos maiores serdo indicados em itélico.
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gostava do ingrumento (TAVORA, 2003). Ela n&o se interessou em conhecer o restante da produco
violonigtica de Mignone, e seu conceito negativo sobre 0 compositor se manteve inaterado.

Entrementes, durante uma entrevista de 1968 concedida ao Museu da Imagem e do Som (RJ),
0 compositor desabafa:

“Confesso que ndo sou muito admirador do viol&o [...] € um instrumento simpético durante
vinte minutos, depois comeca a ficar cansativo. Ele ndo tem grande variedade de
sonoridade [...] E como néo conhego bem o instrumento, prefiro ndo escrever, porque tem

de pedir a outro o arranjo, sabe como sdo essas coisas, acabam dizendo que arrumaram a
musica para mim, gque ndo conhego o violdo e a gente tem que ter amor proprio”
(MIGNONE apud BARBEITAS, 1995, p.76).

Se Tévora chegou a criticalo pessodmente é fato que ndo podemos comprovar, mas € nitida a
acentuada resi sténcia de Mignone em reagdo ao instrumento desde entéo.

Diante desses fatos, é possivel levantarmos uma conjectura sobre 0s motivos que tornaram o
maestro téo arredio a idéia de voltar a escrever para violdo. Sabemos, por meio de depoimentos, que
Mignone era motivado a compor musica instrumental para os amigos, procurando adaptéla a técnica
especifica do homenageado. Produzia a base de estimulos e era suscetivel as criticas.

Um de seus amigos, Lauro Gomes, nos relaou que durante um jantar, Mignone improvisou
a0 piano, usando como tema seu nome. Gomes queixouse de ndo ter um gravador para registrar
aguele momento, a0 que o compositor respondeu, de forma poética: "Lauro, nunca te esquegas [de]
gue quando escutares qualquer composicdo minha, serd um recado especid que eu estarel te dando”
(GOMES, 2003).

A idéa inicid de convencé-lo a voltar a escrever para violdo partiu do violoniga Antonio
Carlos Barbosa Lima, cuja amizade com o compositor data de sua infancia, época em que despontou
no cen&io musica como prodigio. Isaas Savio orientava a carreira de Barbosa Lima, que ja contava
com discos gravados e concertos por todo o pais. Durante uma gpresentacdo no Rio de Janeiro, Savio

apresentou Mignone ao menino, fato ocorrido provavelmente no inicio da década de 50. A regeicéo
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de Mignone peo insrumento apenas se reverteria definitivamente ao reencontrar Barbosa Lima. A
partir de entdo, sua producdo para viol&o renasceria de forma extraordinéria, compreendendo:

12 Estudos (1970) — editados pela Columbia Music Company;

12 Valsas Brasileiras em Forma de Estudos (1970) — editadas pela Irméos Vitale;
Brazlian Song (1970) — editada pela Guitar Review;

Valsa-Choro N°1 (1970, transcri¢do do autor para viol&o) — manuscrito;
Valsa-Choro N°3 (1970, transcricao do autor para viol&o) — manuscrito;
Valsa-Choro N°5 (1970, transcricdo do autor para violao) — manuscrito;

Lundu do Imperador (1973) — manuscrito;

Preludio e Fuga (1974, paradois violdes) — manuscrito;

Cancéo Sertaneja (1974, paradois viol 6es) — manuscrito;

Cancéo da Garoa (1974, transcricéo do autor para dois viol 6es) — manuscrito;

4 Valsinhas (1974, transcri¢éo do autor para dois viol8es) — manuscrito;

Lenda Sertangja N°4 (1974, transcricéo do autor para dois viol6es) — manuscrito;
Concerto para Violdo e Orquestra (1975) — manuscrito;

Valsa de Esquina (1976) — editada pela Fermata;

VariagOes sobre o tema Luar do Sertdo (1976) — editadas pela Fermata;

Choro (1976, paravoz e viol&o) — manusxito;

Dialogando (1976, para voz e violao) — manuscrito;

O Impossivel Carinho (1976, paravoz e viol&0) — manuscrito;

Pardonnez moi (1976, transcri¢do do autor paravoz e violao) — manuscrito;

Vous reverrai-je umjour? (1976, transcricéo do autor paravoz e viol&o) — manuscrito.

Mignone j& contava com mais de setenta anos e estava amadurecido como compositor, e seu
interesse renovado pelo violdo resultou numa producdo ampla e variada Esse importante conjunto de
obras foi recebido pelos violonistas como um repertdrio brasileiro origind de peso, numa época em
gue haviam poucas opgdes cons stentes.

Segundo depoimentos de amigos e familiares, 0 compositor escreveu para violdo diretamente
na partitura, sem auxilio de nenhum instrumento, para gpenas depois experimentar os resultados a0
piano (levando-se em condderacéo o fato de que muitos compositores gpontam a enorme dificuldade
de se escrever musica para viol&o).

O reencontro entre Barbosa Lima e Mignone aconteceu em Porto Alegre no ano de 1970, por

ocasid do Il Seminario Internacional de Violdo, um festivd anud que representou um movimento
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importante de amadurecimento do violdo no Brasil, ndo gpenas por ter reunido misicos de dto nive,
mas também por ter integrado violonistas de toda a América do Sul. Antonio Crivellaro, diretor do
Liceu Palestrina e organizador daguele evento, convidou Mignone para paticipar do festivd na
qualidade de professor, paestrante e camerista.

Ao assgir o concerto de Barbosa Lima durante o festival, o compostor ficou entusasmado
com a fusdo entre o repertdrio classco e popular apresentada pelo violonista. Mas o contato mais
edtreito entre eles viria a acontecer na casa de Crivellaro, onde aconteciam confraternizagbes com os
professores e musicos do festival. Nessa reunido, Mignone improvisou a0 piano e pediu para Barbosa
Lima tocar. Depois, conversaram a repeito das vantagens do egtilo polifénico de se compor a0
viol&o utilizando as aberturas de méo, que parece ter interessado o compositor. Nesse dia, Mignone
mudou seu conceito a respeito do instrumento e se convenceu dos avangos técnicos e das novas
possibilidades de execucdo, incluindo um conceito mais abrangente das cores, dém da eiminacdo do
chiado de cordas que 0 incomodava.*’

Em principio, Barbosa Lima imaginou que a promessa era resultado apenas da euforia
dagquele momento, mas no dia seguinte o compostor firmou compromisso, dizendo que ja estava
formulando idéias. Um més gpds o fedtiva, o violonista recebeu uma correspondéncia de Mignone,
que relatava ja estar trabadhando em dgumas pecas que tavez fossem dificeis, mas que prometiam
Ser de seuinteresse.

Logo depois, eles se reencontraram e Mignone trouxe os quatro primeiros Estudos que, apesar
da complexidade, fizeram Barbosa Lima perceber a magnitude do materia que tinha em méos. O
violonista procurou incentiva-lo ab méximo, assegurando-o de que certamente iriam funcionar bem e

motivando-0 a prosseguir com o trabaho. Barbosa Lima possvelmente estranhou agumas passagens

47 Cabe mencionar o fato de que Abel Carlevaro (1916-2001) havia dado palestras a respeito de técnicas de supresséo
desses ruidos e Mignone também o ouviu tocar.

APRO, Flavio. Os fundamentos da inter pretagdo musical: aplicabilidade nos12 Estudos para violdode Francisco Mignone.



Capitulo 2: Aplicagdo da conceituaggo tedrica nos 12 Estudos Para Viol&o de Francisco Mignone. 68

que continham posicles inusuais e aertou-o sobre a “necessidade’ de pequenas adaptaces,*® ao que
0 compositor ndo criou obgtaculos, dizendo que poderiam-se inverter adguns acordes, modificar-se
aguns baixos, concedendo-1he a liberdade paratorna-los viavei's para execucao.

Num espaco de dez das, 0 maestro concluiu dois novos Estudos (N9 e 6) e, em meados de
setembro, os sais Estudos restantes estavam prontos. Mignone disse ao violonista que estava téo
entusasmado que os fez em gpenas dois dias.

Antes do find daquele ano, 0 compositor envialhe nova correspondéncia, relatando, de forma
bem-humorada, que escreveu 12 Valsas para que o Isaias Savio n&o ficasse triste e as dedicou a de.
Mais do que jusgto, afina, Savio também havia participado da reunido na casa de Crivelaro e gudou
a incentivar Mignone a retomar seu interesse peo viold. De acordo com 0s originas manuscritos,
essas Valsas foram escritas em gpenas seis dias, confirmando a facilidade do compositor em escrever
mlsica para quaquer ingrumento, e em intervaos de tempos curtos. Barbosa Lima comegou a
apresentar os Estudos em turnés pelos Estados Unidos, gpesar de nunca ter redlizado a integra em
publico.

Logo ap6s a conclusio dos 12 Estudos, Mignone procurou o celebrado violoniga Seérgio
Abreu,*® provavelmente para conhecer uma segunda opinido sobre sua recém acabada producfo.
Curiosamente, Abreu também havia sdo um taentoso prodigio e conheceu Mignone ainda crianca,
pois, antes de estudar viol&o, foi aduno de piano da S Musmée Vagner, assstente do maestro.
Abreu nos relatou que Mignone os tocou ao piano:

“... de uma maneira totalmente cativante. Ele podia ndo ser um grande virtuose, mas tinha
uma boa técnica pianistica, bela sonoridade, e muita sensibilidade. Era um grande misico
em todos os sentidos e télo ouvido tocar esses Estudos ao piano foi para mim uma
experiénciamemoravel” (ABREU, 2004).

48 Conforme verificaremos adiante, a maioria das “adaptacdes necessdrias’ sugeridas e efetuadas por Barbosa Lima
nesses Estudosnéo eram t&o imprescindivels.
4® Hoje, Sérgio Abreu é um dos mais conceituados|uthiersatuantes no Brasil .
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O violonista solicitou autorizacdo para retornar com um gravador para registrar sua verséo
dos Estudos, mas tendo em vista 0 compromisso com Barbosa Lima, Mignone ndo acedeu ao pedido.
Em compensacdo, o relato de Sérgio Abreu é bastante revelador: segundo ele, o Estudo N°1 foi
executado de maneira muito cantada, com a meodia totalmente destacada do acompanhamento, que
ndo era muito articulado: “Quase como se ee edivesse pensando numa melodia para voz ou para um
ingrumento de sopro, por exemplo, um clarinete, com 0 piano acompanhando num delicado
murmurio”. De acordo com Abreu, €le tocava com bastante liberdade agdgica e sem exageros:

“Havia uma sensagdo de grande naturalidade e fluéncia musical o tempo todo, [...]. Nos
Estudos de carater mais popular como o N°3, o N°% e o N° ele sabia encontrar o

andamento e o0s acentos exatos para conseguir a graca e o gingado caracteristicos, porém
sem qualquer traco de vulgaridade” (ABREU, 2004).

Abreu acrescenta que a execucdo de Mignone era, em gerd, bastante fluente, especidmente a
do Estudo N°12, quefoi redlizado numa vel ocidade praticamente impossivel de se obter no viol&o.

Barbosa Lima nos revelou ainda que nas Ultimas ocasfes em que edeve com Mignone,
surgiu a idéa de se atribuir subtitulos a cada Estudo, em vista do forte gosto do compositor pela
literatura e poesia. Os titulos seriam descritivos — o N°1, por exemplo, chamaria-se Homenagem a
Tarrega,®>® mas infdizmente o projeto ficou na idéia inicid. Apenas dois estudos possuem subtitulo:
NO°7, Cantiga de Ninar, e N°11, Spleen.

A oportunidade para publicagdo desse materid aconteceu em 1971, quando Barbosa Lima
vigou aos Estados Unidos munido dos Estudos e os mostrou ao editor Sophocles Papas, entdo diretor

da Columbia Music Company, uma das editoras pioneiras no que se refere a publicacdo de mlsica

0 Mignone efetivamente aproveitou uma idéia temética extraida de uma peca de Francisco Tarrega, conforme
analisaremos na sec¢do 2.3 desta dissertagéo.
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para violdo de dto nivd dagude pais. O violoniga solicitou autorizacdo para editélos, a0 que
Mignone concordou prontamente.>t

Os 12 Estudos para violao foram langados em dois volumes, em 1973. A gravacéo em disco
aconteceu em janeiro de 1978 na Escola de Musica da UFRJ e foi langada naguele mesmo ano pelo
sdo Philips. As 12 Valsas ndo tiveram 0 mesmo éxito, pois, dém de ndo terem sido lancadas
comercidmente em disco, a editora bradlera Irméos Vitale publicoras sem reviséo, exatamente

como foram escritas, inclusive com diversas imprecisoes e erros gréficos.

CARACTERISTICASGERAIS

O género estudo remonta a0 século XVIII, mas consolidou-se no XIX. E essenciamente
indrumenta e apresenta um certo grau de dificuldade técnica, com o propddto de explorar e
agperfeicoar aspectos especificos da mecanica ingrumenta, dém de conter interesse musicd e
estético.

A crescente popularidade do piano no século XIX incentivou a criagdo de trabalhos dirigidos
a0 publico amador e profissond, daborados pelos famosos mestres pianisas. Tas obras continham
pecas iludtrativas, geramente de dificuldade progressiva, conhecidos como estudos didaticos. Devido
ao fato destes visarem mais a utilidade técnica, néo havia espaco para o desenvolvimento musical.

O marco de ruptura € aribuido ao pianista Ignaz Moschelles (1794-1870), que inaugurou um
novo género. 0 estudo de concerto. Porém, o equilibrio entre técnica e musicdidade sO foi
inteiramente resolvido com os Estudos de Chopin, nos quais as figuragbes musicais de exercicio
técnico passram a ser trabalhadas num ambito mais elaborado de sofisticacdo harmdnica e em

modulagbes a tondidades distantes, 0 que permitia trabahar a figuracdo escolhida de maneira mais

®1 De acordo com Barbosa Lima, Sophocles Papas chegou a mostrar as partituras dos 12 Estudos a Andrés Segovia, em
Washington, que os analisou visualmente e disselhe: “Parecem obras interessantes, muito boas e complexas. Mignone é
um grande compositor!” Porém, o interesse do mestre espanhol terminou ali mesmo.
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abrangente (muitas vezes resultando em posigdes inusuals para a maos), sem a monotonia
decorrente das sucessivas repeticdes. A forma estudo passaria anda por nova transformacdo no
decorrer do século XIX, tendo atingido seu dpice com o estudo transcendental, desenvolvido por
Franz Liszt. Essa moddidade inclui pegas nas quas as variagoes de figuragdo sio téo freqlentes que
néo permitem um detdhamento de cada problema, ou sga todas as técnicas j4 devem edar
assimiladas de antemao pelo intérprete, a ponto deste poder trangitar livremente por elas.

Os 12 Estudos para Violao de Mignone mesclam as categorias de concerto e transcendental,
muitas vezes na mesma peca (cf. N2, 9, 12). De acordo com as datagGes indicadas pelo compositor,
asarie foi composta entre 0 més de agosto e 15 de setembro de 1970:

Estudo N°1: agosto de 1970;
Estudo N°2: agosto de 1970;
Estudo N°3: agosto de 1970;
Estudo N°4: 1970;

Estudo N%: 1970;

Estudo N%: 9 de setembro de 1970;

Estudo N°7: 12 de setembro de 1970;
Estudo N°8: 12 de setembro de 1970;
Estudo N°9: 15 de setembro de 1970;
Estudo N°10: 15 de setembro de 1970;
Estudo N°11: 15 de setembro de 1970;

Estudo N°12: 15 de setembro de 1970.

A execucdo integrd desse ciclo corresponde a uma duracdo média de 43 minutos (ha
diferencas ente as minutagens das diferentes versdes, dependendo, em pate, a adocdo dos
andamentos. N&o sabemos se Mignone teria mudado de idéia quanto as dteracBes de andamento de
Barbosa Lima, em gerd mais lentas).

A andise formd desses Estudos revea dgumas smelrias interessantes 0os de numeracdo
impar estéo geramente escritos em formas ciclicas (prelldios, rapsodias, variagches) e 0s pares no

padrdo ABA, assm como as tondidades parecem dirigir-se ao eixo tond de Sol maior a cada trés
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pecas (exceto no Ultimo Estudo).> Nao podemos afirmar com plena certeza se Mignone planegjou ou

n&o tais padrdes, mas estes se fazem presentes:.

ESTUDO | I 11 [\ V VI
FORMA Preldio | ABA Rapsodia | ABA Variaghes | ABA
TONALIDADE |Lamenor | Ré menor | Sol maior | Mi menor | Lamenor | Sol maior
ESTUDO Vil VI IX X Xl XIl
FORMA Berceuse |ABA Rapsodia | ABA Variagbes | ABA
TONALIDADE | Fé&# menor | Sol menor | Sol maior [ (FAmenor) [Rémenor | Mi menor

COMENTARIOS SOBRE ASVERSOES

A versdo autografa BN encontra-se no acervo do Setor de Musica da Fundacéo Biblioteca

Naciond, Divisito de Musca e Arquivo Sonoro (DIMAS), no Rio de Janeiro. Seu nimero de

localizacdo é MS MIV-120, e as partituras encontram-se dispostas em folhas de papel tipo amaco

com pautas musicais, na dimensdo 32,5 por 23 centimetros, distribuida em doze cadernos individuals,

com 43 paginas. O autor confeccionou frontispicios para nove Estudos(N° 1, 2, 3, 6, 7, 8, 9, 11 e 12),

sendo que o Estudo N°4 gpresenta duas versdes. uma abreviada e outra mais longa, com cinco

compassos adicionais. Em diversos trechos, ao longo do ciclo, observamos a presenca de correcdes

em forma de pequenas tiras de papel sobrepostas e coladas sobre o mansucrito.

A versio CL, editada em Washington pela Columbia Music Company, esta dividida em dois

volumes e foi impressa no ano de 1973. Os frontispicios contém as inscrigoes:

>2 Edelton Gloeden compara as relacdes de eixo tonal entre os ciclos de Estudos de Villa-L obos e Mignone, centradas em
Mi e Sol, respectivamente (2002, p. 47).
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CO-186A Twelve Etudes— Volume One (1-V)
Mignone 4.00 [d6lares]
in Two Volumes
TWELVE ETUDES
FRANCISCO MIGNONE
for Guitar
Fingered by Carlos Barbosa-Lima

O segundo volume contém apenas a diferenca de codigo CO-186B € Volume Two: VI-XI1. O
primeiro caderno contém 31 paginas e 0 segundo 32, dém de uma sintese biogréfica sobre o
compositor. Essa Edicdo Prdica, hoje esgotada, contém o dedilhado de Barbosa Lima e diversas
diferencas em relacdo a primeira versfo manuscrita

A versio PH é agueda que foi registrada na gravacdo de Barbosa Lima lancada peo sdo
Philips em 1978. Trata-se da propria partitura CL pertencente ao violonista, com revisies adicionals,
novos dedilhados e, em certos casos, longos trechos reescritos. Chega a ser quase uma transcricao.
Ao efetuarmos a comparacdo entre essa versdo e 0 manuscrito BN, detectamos cerca de 140
diferencas, dgumas bastante oportunas e outras equivocadas ou desnecessérias.

Por outro lado, cumpre observar que esta versdo € bastante objetiva e de execucdo menos
complexa, permitindo um acesso mais facilitado aos estudantes. Temos a impresséo de que Barbosa
Lima, sentido o peso da responsabilidade legada por Mignone em torna-los violonigticos, empenhou-
s a0 maximo para fazer com que os Estudos ficassem o mas proximo possive da técnica
tradiciond. Assim, o violonista reescreveu vaios trechos para tentar diminar certas dificuldades, tais
como 0s harmdnicos compostos, as aberturas etc. Passaremos, agora, a0 detahamento de certos itens
que foram modificados entre essa versio e a manuscrita:

Estudo N°1: dteragbes nosc. 5, 9, 18, 23, 28, 43-44, 59, 61, 86, 93.

O andamento deste estudo foi reduzido a 23% em relacéo a versio autografa BN (de minima a 108

para 84). Certos arpejos foram padronizados paraiguaar o dedilhado de méo direita (c.5, 9, 18).
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No c. 59, o revisor adicionou uma barra de repetico para potencidizar o efeito de climax. Ja o corte
da nota Sol, no segundo acorde do c.61, poderia ter sido evitado com uma smples mudanca de
dedilhado. Os harménicos finais também foram padronizados.
Estudo N°2: ateracBes nosc. 11, 13, 66, 81, 82, 83 e 84.
Este estudo ndo possui indicacdo metrondmica no manuscrito. O corte da nota L& no 2° acorde do
c.11 pode ser resolvido com uma abertura de méo esquerda. Ja os cortes dos c. 13 e 66 sfo
imprescindiveis. A nota Fa sustenido (corrigida para F& naturd) do c. 82 ddingia um intervao
mais forte, baseado na escaa menor harmonica. O acréscimo de um Mi no baixo (c. 83) sarve
paraigudar-se a 12 secdo, mas quebra a delicadeza do acorde. E o corte da nota Fa do acorde do
C. 84 pode ser solucionado mudando-se o dedilhado.
Estudo N°3: alteragdes nosc. 2, 10, 21, 31, 46, 55, 69, 70 e 72.
Este estudo também no possui indicagdo metrondmica em seu autografo. O corte das notas La e
Fa sugtenido no c.21 reduzem a triade maior de Ré a um baixo. A nota Mi bemodl, corrigida para
Mi naural no 2° tempo do c¢. 46 atenua a dissonancia dos acordes. Ja a substituicdo do DO
sugtenido por natural do c. 55 anula o efeito moda que findiza a frase em tercas parddas. HA um
acorde problemético no c. 60, o qual ndo é possivel de se executar a nota Sol na 22 corda na triade
maior de Sol (exceto em violBes com mais de 19 trastes). Barbosa Lima transforma esse acorde
em harmonicos na 19? posicdo, mas solucdo modifica a fungdo da triade, pois a ténica (Sol)
acaba sendo rebaixada para Fa sustenido, gerando um acorde de S menor.
Estudo N°4: ateracOes nos c. 34, 36, 50-52, 70, 71 e 86
O andamento deste estudo foi reduzido a 17% em relacdo a versio manuscrita BN (de seminima a

144 para 120). O acréscimo do peda Mi no baixo nos c. 34, 36, 50-52 visa a reforcar a
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sonoridade. A substituicdo de notas D6 sustenido e Ré sustenido no 2° tempo dos compassos/0 e
71 padronizam um detal he que enriquece o texto autégrafo.

Estudo N°5: ateragfes nos compassos 3, 18, 18, 24, 30, 31, 41, 49, 52, 64, 65, 68, 85, 87, 88, 89,
90, 92, 93, 99, 110-113 e 120-122.

Neste estudo ha diversas modificagdes com o propésito de facilitar a execucdo, conforme
observado em quase todas as dteracfes. A diferenca de andamentos em relacdo a versdo BN é de
34% (de colcheiaa 132-138 a 88).

Estudo N%: dteracbes nos c. 9-15, 17-23, 21, 25, 29, 36, 51 (ritornello), 59, 60, 61 e 85.

N&o ha indicacdo de andamento na versdo BN. As notas repetidas na mesma corda dos c. 915 e
17-23 foram subgtituidas por arpgjos. Certas caracteriticas harmonicas e modais desse estudo
foram anuladas, como na subgtituicdo da nota Mi naturd na triade diminuta do c. 21 (L& Do-Mi
bemdl), e no dedilhado do c. 36, que transforma o acorde modal em Dominante. O editor realizou
determinadas inversdes de acordes (¢.59, 60 e 61) com a findidade de facilitar a execugdo. Em
outros trechos (c. 25 e 85) ha reforco de sonoridade com adicéo de notas proprias ao acorde. Uma
das correghes efetuadas no c. 29 € pertinente, pois a nota La no acorde € provavelmente um erro
de copia do proprio compositor (de acordo com o padréo dos compassos anteriores, a nota €
certamente Fa sustenido).

Estudo N°7: dteragdesnosc. 2, 3, 4, 6, 11, 12/14, 17, 18, 19, 21, 23, 25, 26, 28, 31 e 33.

Este estudo também ndo possui indicacd de andamento na versio autografa. Observamos
diversos trechos em que houve cortes de notas dos acordes a fim de facilitacdo da execucéo.
Entretanto, em certos casos, € possivel manter notas por meio do uso de aberturas de méo

esquerda, como no c. 22, em que € possivel manter, pelo menos, a nota Si bemdl da 52 corda. De

resto, todos os harménicos duplos foram smplificados.
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Estudo N°8: ateracbes nosc. 11, 20 e 34.

A diferenca de andamento em relacdo a versdo BN é de 10% (de colcheia a 152 para 138). No c.
20 h4d uma figuracdo em tercinas que foi padronizada com o objetivo de facilitar a execucéo. O
acorde find foi modificado com acréscimo de notas e inversio para o estado fundamental com o
objetivo de fazé-10 soar com maior intensdade.

Estudo N°9: dteragdes nos c. 5, 6, 9-15, 17-22, 42, 44, 46-56, 59, 61-62 , 65, 66, 73, 75, 82, 90-
91, 103-108, 110, 120-, 21, 123-125.

Este estudo ndo possui indicagdo de andamento em sua versdo manuscrita. De toda a Série, foi um
dos mais modificados, especidmente no que se refere & mudanca de textura musica e corte de
notas nos c. 5, 6, 915, 17-22, 42, 44, 46-56. Alguns acordes deveriam ter Sdo mantidos, mesmo
em vigta da dificuldade de execugdo, como no caso da triade diminuta do ¢. 73, em que € possive
manter 0s quatro sons integrantes (as custas de uma abertura grande). Alguns acréscimos de notas
nos c. 82 e 110 pretendem reforcar a sonoridade.

Estudo N°10: dteragdesnosc. 1-2, 3-4, 7-8, 11-12, 16, 18 e 20.

Este estudo foi adaptado para execugdo com a 6* corda em Mi, sendo que Mignone solicita
scordatura em Ré no manuscrito. N&o ha indicagdo de andamento na versdo autégrafa. No c. 17,
Barbosa Lima modificou 0 acompanhamento com sons mas graves, utilizando outras notas
proprias dos acordes.

Estudo N°11: alteragbesnosc. 7, 12, 18, 30, 32, 38-40 e 42.

Este estudo ndo possui indicagdo de andamento na versio BN. O corte da nota Ré no c.7
acarretou perda de sonoridade. A substituicdo da nota Ré (32 corda) no ultimo acorde do .18,
descaracteriza a triade aumentada, que funciona como Dominante. A substituicdo da nota Ré no

baixo do acorde do ¢.32 atera sua caracteristica harmonica
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Estudo N°12: dteracbes nosc. 8-14, 47, 75-76, 77-79 e 93-94.

Este estudo também ndo possui indicacdo de andamento na versio manuscrita A execucdo do
trecho que compreende os c. 8-14 € problemédtica, em vista da dificuldade de se conciliar os
acordes com as escdas na regido aguda do ingrumento.®>® A solugio de Barbosa Lima
descaracteriza 0 movimento harmonico, reduzindo a textura a duas vozes. A substituicdo de notas
na triade do 3° tempo do c.47 (DG-Mi-La ao inves de S-RéLa) é pertinente, pois é provavel que
0 manuscrito contenha um erro de escrita de Mignone, se compararmos com os trechos idénticos
anteriores (c. 2, 6, 43). Assm como no caso do acorde find do Estudo N°8, o revisor acrescentou
agumas notas nos acordes finais (. 93-94).

A versito FZ sera andlisada de acordo com a gravecdo que dispomos de uma das
performances plblicas do violonista Fébio Zanon. Sua execucdo Situa-se entre as edicBes BN e CL,
revelando a preocupacdo de Zanon em gproveitar os melhores aspectos de cada partitura. De modo
gerd, sua execucdo adota andamentos muito lentos, o que torna sua leitura bastante reflexiva O
violonista respeita as indicagbes de repeticbes propostas pelo compostor, inclusve aguela do Estudo
N°9 (mesmo as custas de uma execucdo que ultrgpassa a marca dos oito minutos de duracdo). Certos
estudos foram integramente baseados na edicdo CL (como os de N°7, 8 e 10), assim como as
smplificagbes de todos os harménicos (N°1, 3, 5, 7, 9, 11 e 12). Os itens restantes tiveram
aproveitamentos esparsos das versdes de Barbosa Lima: N°2 (c.11, 13 e 82), N°3 (c.61), N°4 (toda a
secd0 B com os baixos adicionais), N% (¢.30 e 37), N°9 (c.56-94 e a smplificacdo do arpgofind em
123-125), N°11 (c.30 e 32), N°12 (solucdo a duas vozes do trecho entre os ¢.8-14, porém com uma

diferente linhamelddica, e aadicio de baixo no ¢.75)

%3 Talvez seja até possivel sua execucdo conforme o manuscrito num viol&o em que a escala esteja mais alta em relacéo
ao tampo, como nos model os projetados e construidos por Thomas Humphrey.
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A versio FA que propomos nesta pesquisa € uma tentativa de se obter uma execucdo mais
proxima possivel do autégrafo.> Evitamos as fadilitagbes e efetuamos as dteracdes de forma
criteriosa, a fim de presavar a0 méximo a profusio de detdhes harmonicos, meddicos ou
polifonicos. Esta versdo se encontra na secd0 Anexo A, com nossas intervengdes em tansparéncias
sobrepostas a reproducéo fac-simile do manuscrito BN.

Para solucionar o problema de mudancas de afinacdo em execugbes publicas desse ciclo
completo, propomos uma substituicdo na ordem dos Estudos N°6 e N°12. Essa troca preserva a
sucessdo de andamentos, e assegura, a0 mesmo tempo, dois blocos de afinacdo: um com o guste
padréo (N% 1, 2, 3, 4, 5, 12, 7, 8) e outro com a 62 cordaem Ré (N°s 9, 10, 11, 6).

Judtificaremos, abaixo, nossas interpolagdes:

Estudo N°2: dteracdo no ¢.13.

O acorde de Sol menor foi escrito origindmente com duas notas na mesma corda (Sol e S
bemdl). Adotamos a mesma solucdo de Barbosa Lima ao cortar a nota S bemadl (52 corda), Unico
som dobrado neste acorde, com o fito de preservar as caracteristicas harmdnicas do mesmo.

Estudo N°5: ateracéo no c.89.

Adotamos 0 mesmo critério do Estudo N°2, eiminando a nota dobrada (Ré da 22 corda) do
acorde.

Estudo N%: ateracéo no c. 30.

A dteracdo do ¢.30 judtifica- se pela mesmarazéo comentada na versdo PH.

%4 O processo de preparacdo dos Estudos de Mignone em um editor de partituras musicais foi fundamental para nos
propiciar um contato intimo com a obra e detectar nuances de fraseados absorvidos inconscientemente através da
tradicdo. O sistema MIDI de execugdo mecanica nos permitiu ouvir a partitura executada pelo computador, o qual
consegue reproduzir uma partitura com o maximo de precisdo (um conceito extremo de fidelidade absoluta ao texto),
permitindo-nos reavaliar nossa interpretagdo e corrigir diversos detalhes, como, por exemplo, andamento (N° 5 e 8),
agogica (N°1, ¢.60 e N°4, ¢.18) e articulages (N e 9).
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Estudo N°7: dteracbes nos c. 17 e 19, 21, 32 e 33.
A triade maior de Mi bemdl no 3° tempo dos ¢.17 e 19 ndo pode ser redizada na 3* posicdo
devido a sustentacdo dos baixos (Fa e D¢), que consderamos imprescindiveis. Assm, optamos
por diminar a terca (Sol). O acorde do c.21 é praticamente impossivel, restando a op¢éo da
abertura para manter a nota da 5 corda (S bemdl) e cortando-se o som dobrado na 4° corda (Mi).
Propomos uma troca de notas nos dois Ultimos acordes do ¢.32, substituindo o som D6 por La na
52 corda. O acorde fina em harmonicos do ¢.33 pode ser executado em formade arpgo.
Estudo N°8: dteracbesnosc. 11 e 34.
A triade maior sobre Mi bemdl, com adicdo de 132 (D6 sustenido), no ¢.11, ndo é possivel de ser
executada integrdmente, da qua optamos excluir sua 5* (S bemdl). O acorde do compasso fina
possui dois sons na mesma corda (Sol e S bemdl), do qua eiminamos uma nota dobrada (S
bemal).
Estudo N°10: alteragbesnosc. 1, 3,11 e13
A fim de poder garantir a execugdo com a 62 corda afinada em Ré, optamos pelo recurso da
inversdo de alguns acordes. No c.1, transpusemos a nota DO para uma oitava acima. No c.3,
omitimos a nota dobrada D6 no acorde, pelo fato de que a ressonancia da melodia soma-se a do
acorde rebatido, condituindo um som virtudmente dobrado. No c.11, oitavamos a nota S
dobrado bemdl. No c.13, optamos por cortar a nota Mi bemdl do acorde. Cabe mencionar que na
repetico variada dessa secéo, efetuamos as mesmas alteracoes.
Estudo N°12: ateracéo nos c.8, 10 e 14.

Os acordes desse trecho foram mantidos por meio de mudancas de posi¢do nos acordes de 72

diminuta.
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2.2. ASPECTOS TECNICOS

A asociacdo entre compositores ndo-violonigtas e intérpretes consultores iniciourse no século
XX, em decorréncia da necessdade de Andrés Segovia (1893-1987) em ampliar o repertério
violonigtico (que havia ficado estagnado diante da “pianolatria’ do século XI1X). Ha pelo menos,
dois grandes marcos na Espanha dos anos 20: de acordo com a autobiografia de Segovia, Torroba foi
o primeiro colaborador de uma equipe recrutada a escrever para o instrumento, em 1919 (SEGOVIA,
1976, p.194). 5

Mas parece que 0 passo decisivo neste processo de renovacado do repertério foi dado por:

“[Miguel] Llobet, gragas a suainsisténcia junto a[Manuel] de Falla, que resultou na criagéo
da Homenaje pour le Tombeau de Claude Debussy, quando, pela primeira vez neste século,

um compositor de renome internacional apresenta uma obra para violdo solo” (GLOEDEN,
1996, p.91).

Porém, os esforcos de Segovia podem ser vistos em perspectivas opostas, pois assim como 0
repertdrio efetivamente aumentou em quantidade, seu posicionamento estético conservador abafou
um sdto qualitativo nas composigdes para violdo de seus colaboradores. Esta afirmacéo, embora
polémica, revela um dos pontos cruciais ma relagdo entre compositores e violonistas, pois Segovia
edabedeceu firmes dicerces que padronizaaam a estrita violonistica, visando 0 maximo do

rendimento sonoro nessas obras. Os paradigmas segovianos ainda estdo vigentes, apesar de timidas

tentativas de ruptura.>®

%5 A pecaem questdo é Danza, que foi posteriormente integrada & Suite Castellana.

% Essa observacdo pretende demonstrar que novas idéias (que aparentemente ndo soariam bem na visdo dos
conservadores) podem ser levadas a termo até os limites da exequibilidade, abrindo, inclusive, possibilidades para
“recuperar” diversas obras do repertério modificadas em revisdes posteriores, como no trabalho realizado pelo violonista
mexicano Francisco Gil sobre as versdes originais das obras de Manuel Ponce.
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E interessante observar a rigorosa vigilancia de Segovia sobre a producdo de um de seus

colaboradores;

“Os Preltdios ndo funcionam tdo bem no espirito em que foram concebidos. A maioria
deles apresenta dificuldades incompativeis com o caréter de estudos elementares[...] e 0s

outros sdo completamente impossiveis [...] Levarei os restantes a Paris para mostra-los e
efetuarmos modificagdes. Lamento darlhe tamanho trabalho, mas ndo ha remédio. Se
estivéssemos juntos enquanto vocé os compunha, todos haveriam resultado bem”
(SEGOVIA, 1989, p.67-68, traducéo nossa).>’

Encaramos da mesma forma o caso Mignone-Barbosa Lima. Para se executar 0 repertdrio
violonistico desse compositor, € necessxio a adogdo de uma postura técnica menos ortodoxa por

parte dos violonistas, conforme verificaremos com as técnicas seguintes.

HARMONICOSDUPLOSE TRIPLOS

Os sons harmonicos condtituem um especiad recurso timbristico dos insrumentos de corda,
com amplas possihilidades de uso. H& duas maneiras de se produzir esse efeito: harmdnicos naturais
e atificias. Nos naturais, os harmbnicos sGo obtidos com uma leve pressdo dos dedos da méo
esquerda sobre os pontos da corda em que ha divisdes da S&ie Harménica (1.2, 1;3, 1:4 etc.). Os
atificas sio produzidos pressonando-se uma corda com agum dedo da md esquerda e
harmonicizando-se>8 nota com quaquer dedo da direita (o indicador) a distancia de uma 5° ou &

justa acima, tangendo-se a corda com adgum outro dedo dessa mé& (normamente o andar ou

polegar).

" No original: “Por cierto que los preludios no son practicables, en el sentido en que han sido concebidos. Resultan la
mayor parte una dificultad incompatible con el carécter de estudios elementales|[...] y otros totalmente imposibles [...] Me
llevaré los otros a Paris para ensefiartelos y ver de modificarlos. Siento darte todavia trabajo con esto, pero non hay mas
remedio. Si mientras |os has compuesto hubiésemos estado juntos, todo hubiese resultado bien”.

*8 O neologismo aqui empregado possui a funcéo de n&o ser confundido com a palavraharmonizar, que no jargdo musical
possui outro significado.
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Combinacbes de harmbnicos duplos sfo raros na literatura violonigtica, porém ja so
verificiveis desde o século XVIII com Fernando Sor, que os utilizou em obras como o Estudo em Ré
maior (Op. 29, N°21), assm como na Fantasia N°5 (Op.16). Destacamos ainda os harmonicos duplos
no find da pega Cufa, de Federico Mompou (Ex.1), os controversos harménicos duplos com
pizzicatti do Estudo N°2, de Hetor Villa-Lobos, bem como diversas obras de Migud Llobet (1878-
1938), especidmente em sua adaptacdo da cangéo catdlam La filla del marxant, com toda a parte

mel 6dica executadaem harmonicos artificiais.

He

KM o

* %

(Escrita) (Execugao)
Ex.1: Modelo tradicional de escrita de har moénicos.

Barbosa Lima adaptou todos os harmbnicos compostos s Estudos N°5, N°7, N°9, N°11 e
N°12 de Mignone. A intencdo do compositor era produzir harménicos a duas vozes (Ex.2) e em
triades (Ex.3), sendo que este Ultimo procedimento parece nunca ter Sdo antes experimentado (pelo
menos ndo encontramos nenhuma ocorréncia semehante na literatura violonigtica corrente).  As
s0lugbes de Barbosa Lima para esses trechos foram baseadas na técnica paradigmética segoviana, na

qual gpenas a nota mais aguda € oitavada e harmonicizada, as restantes permanecendo naturais.

i
L
[ATREEY

Ex.2: Mignone: Estudo N°7, c. 4.
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Ex.3: Mignone, Estudo N°5, ¢. 120-121.

Os harménicos na versio CL (todos “corrigidos’), ndo obstante o méito de facilitarem a
execucdo, nunca nos satisfizeram. A atmosfera musical dessas obras parece exigir a producdo de
todas as vozes em hamobnicos, 0 que nos incentivou a buscar uma forma de executé&los
integrmente. ApGs diversas tentativas e experimentos, desenvolvemos duas maneras smples e
eficazes para tais execucoes.

A priméra, ingpirada na técnica vidlinistica do pizzicato de méo esguerda, consiste em tanger
as cordas com o dedo 4 (minimo da méo esquerda), enquanto os restantes pressonam as notas dos

acordes e a mép direita oitaviza (ou sga, os dedos encostam levemente nas cordas, a disténcia exata

de doze semitons acima) os sons correspondentes (Ex. 4).

J

0~

Q=

(01

#® Dedos pressionados (m. esquerda)
O Dedos encostados (m. direita)

4
N Cordas pulsadas e dedo correspondente
Ex.4: braco do viol&o e pontos correspondentes para a producdo de harmonicos duplos etriplos.

Neste tipo de producéo de harmdnicos intercalada entre as maos pelo dedo 4, é necessaio que
este 0 fagca da maneira mais firme possivel, para que o resultado sonoro sga satisfatorio. O dedo

minimo da méo exquerda, dém de ser 0 mais fraco muscularmente, Ndo et habituado a tanger as
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cordas na técnica violonigica tradiciona. Essa maneira de se produzir harménicos podera ser
gplicada também aos Estudos N°5 (c. 110-113), N°9 (c. 90), N°11 (c. 38-43) e N°12 (c. 79).

A segunda técnica, que nada mais é do que uma combinacdo entre a anterior e a maneira
tradiciond de se produzir os haménicos atificias, € anda mais smples. os dedos que tangem as
cordas s80 0 andar e minimo da méo direita, enquanto o polegar e o indicador oitavizam as notas

duplas (Ex.5).

(B

-0

=
-
=
at

®
=0

@ Dedos pressionados (m. esquerda)

O Dedos encostados (m. direita)

a
R Cordas pulsadas e dedos correspondentes

Obs.: n=dedo minimo
Ex.5: brago do violdo e pontos cor respondentes par a a producéo de har mbnicos duplos.

Essa maneira permite a execucéo dos harmonicos dos Estudos N°7 (c. 3, 4 e 31) e N°12 (c.
75-78). Em determinados trechos, € possivel combinar os dois modos de produgdo de harmonicos
duplos (como no trecho do Estudo N°7, c. 26 e 28), entretanto recomendamos que cada intérprete
descubra o modo (ou combinac&o) mais apropriado(a) a sua técnica pessod.

Um caso excepciona esta locdizado ao final do Estudo N°5 (c. 121), em que o acorde em
harmdnicos triplos exige 0 uso smultaneo de todos os dedos da méo esquerda (Ex.6). A solugéo para
triade consste em pressonar duas notas com 0 mesmo dedo (Ré bemol e FQ): uma delas com a

ponta do dedo 1 (indicador da mdo esguerda) no segundo traste (corda 2), e a outra com a base do

dedo na primeira casa (corda 1).
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Ex.6: Mignone, Estudo N°5, c. 121.

A Unica excegdo a qua nd encontramos uma solucdo stisfatdria estd nos harmonicos triplos
do Ultimo acorde do Estudo N°7 (Ex.78), o qua ndo permite ser produzido exatamente como foi
ecrito (ou sga, plaqué). As solugdes mais gproximadas seriam:

a) Harmonicizar o acorde por meio da segunda técnica, sem oitavar as notas dh triade de Fa
sugtenido maior (Ex.7b);

b) Arpgé o lentamente, mantendo os sons oitavados originais, conforme o Ex.7c.

"] i i 1 |
(3] ..
h)g ﬁ g .
) N
= T~
Vg up e ¥ =
P JTYA ) ] N |
frm—t—15 Y — h |
RN r."] bl Il |
el - e -
-‘ --___________..-—
Ex.7: Mignone, Estudo N°7, c. 33.

UTILIZACAO DOS CINCO DEDOS DA MAO DIREITA
O uso do dedo minimo da méo direita ¢ em decorréncia de seu pouco ténus muscular,

praticamente banido da técnica tradiciona, especidmente pelos conservadores. Possvemente a
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antiga técnica do dalide, que previa 0 gpoio desse dedo no tampo do instrumento, tenha também
contribuido para sua exclusZo definitiva

Todavia, encontramos na Higtéria do Violéo tentaivas isoladas de reintegrélo, e um dos
relatos mais curiosos a esse respeito refere-se a discordancia entre Villa-Lobos e Segovia sobre este
topico. No primeiro encontro entre os dois mestres em Paris na década de 20, 0 compositor parece ter
pretendido demonstrar suas habilidades violonisticas a0 mestre espanhol, que percebeu o “defeito” e
advertiu-lhe sobre 0 uso deste dedo, dizendo que ele ndo deveria ser utilizado, a0 que o compositor
retrucou, jocosamente: “Ah! N&o se usa? Entdo, corta fora, cortaforal” (PEREIRA, 1984, p.24).

O fato € que a aplicacdo do dedo minimo pode, em determinados casos, auxiliar na obtencéo
de homogeneidade de acordes e em aguns arpgos. Em Mignone, por exemplo, esta técnica é bem
vinda em varios momentos, como no Ex.8, embora seu uso ndo sga indispensavel. Consderamos que
0 uso de todos os dedos da méo direita facilita a execugdo dos Estudos N°1 (c. 23), N°4 (c. 81-82),

NO5 (c. 1-3, 91-93, 114, 117-119, ) e N°8 (c. 27-29).

Vagaroso ( Jo 13221338

el

o A
i pr'

Ex.8. Mignone: Estudo N°5, c. 1.

L1 .

(obs.: n=dedo minimo da mé&o dir &ita)

ABERTURAS DE MAO ESQUERDA
As aberturas condituem uma barreira agueles que possuem mMaos pequenas. Porém,

técnica depende mais da flexibilidade muscular: existem casos de pessoas com maos pequenas que
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possuem amplas aberturas, bem como individuos de médos grandes que ndo conseguem aplicar esse
recurso.

A necessdade do uso de aberturas € recorrente na producd musica de compositores ndo-
violonistas, como no Ex.9, de Mignone. E iguamente fregiiente a diminagio de notas por parte dos
revisores, com 0 objetivo de extinguir a necessdade de aberturas. Encontramos véios trechos de
aberturas extensas em Mignone, como nos Estudos N°2 (c. 24, 28, 52 e 55), N°3 (c. 33), N (c. 50),

NO6 (c. 59-60), N°7 (c. 21), N°8 (c. 13), N°9 (c. 73), N°10 (c. 5, 9 e 13), N°11 (c. 14) e N°12 (c. 84).

~J, [34]] ~J, [34]]
PEN 1 PRI

Ex.9: Mignone, Estudo N°2, c¢. 11 (manuscrito e corte de Barbosa Lima).

NOTASREPETIDASNA MESMA CORDA

Este é gpenas um aspecto peculiar da escrita idioméica de Mignone, verificaved em outros
itens de sua producdo instrumenta. No violdo, eda figuracdo ritmica € rara e sua utilizacdo ndo
costuma ser prescrita pelos manuas técnicos, o que tavez tenha levado Barbosa Lima a transformar
as notas repetidas em arpgos smilares (Ex.10). Esse aspecto peculiar tem, portanto, aplicacdo direta

nos Estudos de Mignone: N°3 (c. 6 € 8), N% (c. 9-15) e N8 (c. 1 e seguintes).

- » ,H:! ] s £ #!
% e R e sssEcc=EE=E=
R S =_— ] = ——

Ex.10: Mignone, Estudo N°6, c. 9 (manuscrito e ver sio Barbosa Lima).
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LIGADOSENTRE DUASCORDAS °°

O ligado entre duas cordas divia a tarefa da méo direita em passagens complicadas, vez que

equilibra a digtribuicdo de funcbes entre as méos (especidmente em trechos rdpidos na regido grave,

em que gpenas 0 movimento do polegar ndo é suficiente, conforme o Ex.11).

P1
FS4310312
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Ex.11: Mignone, Estudo N9, c. 60.

-5

Embora hgja outros trechos nos Estudos de Mignone onde o aproveitamento desse tipo de

ligado se modtra eficaz, preferimos deixar a aplicagdo deste recurso em aberto, por se tratar de um
aspecto técnico pessoa que gerdmente ndo coincide entre os violonistas.

ARPEJOS APOIADOS

A abordagem conservadora do violdo tradiciona rgeita varios procedimentos técnicos que
néo fazem parte de seu arsena. No entanto, o violdo flamenco, que inclui uma diversdade maior de

técnicas, possui uma profusdo de recursos que somente ha pouco tempo tém sido experimentados
pelosviolonistas daaa* erudita’.

Um desses procedimentos se refere a0 arpgo apoiado, que consiste em subdtituir uma
sucessdo de cordas, normalmente tocadas por diferentes dedos na méo direita, por gpenas um dedo

gue dediza pelas cordas de forma seqlenciada (Ex.12). Recomendamos O uso desse recurso nos

execucdo de trechos virtuosisticos.

59 A técnica dos ligados consiste em tanger uma nota com a méo esquerda, substituindo, de certa forma, a fungéo da
direita e resultando em uma articulagdo menos incisiva. O uso de ligados propicia fraseados especificos e facilita a
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Estudos de Mignone para o destaque de ritmos diferentes, especidmente nas tercinas do N% (Ex.12)

e do N (c. 103-108 e 118-119).

1—

m i p 3

/I |
&% .
\ojj ppr' ~— i

Ex.12: Mignone, Estudo N°6, c. 13.

[ gl

GLISSANDOS REPOSICIONADORES

O Estudo N°4 de Mignone apresenta uma dificuldade técnica especificar os sdtos da regido
aguda para a grave s0 enormes e em posicdes extremas de cordas (da 12 para a 69, dificultando a
eXecucdo precisa. Sugerimos 0 uso do glissando como dedo guia a fim de favorecer o

reposcionamento da mé esquerda a0 ponto exato entre o find e o reinicio de cada sequéncia

(Ex.13):

Allegro Scherzoso ( J: 144 P4 P6
) 4 P1 p—— 0 1 2 yu1 2 3_ 4. gliss
— 6 [ _5 I | | -.: Fﬁ?_r ﬁ?
D 2 " P i W — ' 1

— - H® 7 30 T ——

= 1

"mf - 2
Ex.13: Mignone, Estudo N°4, c.1.

€0 A técnica do glissando consiste em deslizar o dedo (da m&o esquerda) ascendente ou descendentemente por uma corda
ainda ressonante. Foi largamente utilizada pelos violonistas do periodo roméantico como um recurso expressivo, tendo
perdido prestigio em tempos recentes, em que a interpretagdo musical passou a incorporar elementos mais racionais.

Entretanto, seu uso como dedo-guia, ou segja, o deslizamento do dedo sem o efeito sonoro resultante, é bastante eficaz na
solugéo de passagens que exigem habilidade técnica.
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PESTANASIRREGULARES®!

Este € um dos pontos mais probleméticos da técnica tradiciond, vez que as pestanas S0
reduzidas a apenas dois tipos. inteira (as sais cordas presas Smultaneamente) e parcial (gpenas as trés
primeiras cordas), normamente indicadas pelos snas C (do castedhano cga) ou B (do francés
barré). Entretanto, essas duas modaidades ndo permitem uma aplicacd ampla e eficaz desse (il

recurso, do qual podemos enumerar, pelo menaos, quinze tipos diferentes (Ex.14).

CORDAS 1-2 1-2-3 1-2-3-4 1-2-3-4-5 | 1-2-3-4-56
SIMBOLOS - .
CORDAS 2-3 2-3-4 2-3-4-5 2-3-4-5-6
SIMBOLOS m —
CORDAS 3-4 34-5 34-5-6
SIMBOLOS - et
CORDAS 4-5 45-6
SIMBOLOS - .
CORDAS 5-6
SIMBOLO | |

Ex.14: Tabela com pestanasirregulares e sugestdes de simbolos cor respondentes.

Podemos afirmar, com seguranga, que quase toda misica para violdo exige 0 uso de dguma
variante apresentada na tabela acima, € que a maioria das pestanas sugeridas por revisores estdo
empregadas nos lugares em que nd ha necessdade delas. Se consderarmos a ampla variedade de

pestanas, € possivel solucionar casos de determinados acordes, que 0s conservadores costumam

61 Prensagem de varias cordas com o mesmo dedo.
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facilitar cortando notas (Ex.15). Em Mignone, sugerimos 0 uso de algumas pestanas “irregulares’ no

Estudo N°7 (c. 2, 18 e 20), para evitar esses cortes.

Hil 22

Ex15: Mignone, Estudo N°7, c. 2.

EFEITOSTIMBRISTICOSIMITATIVOS

Os ingrumentos de cordas dedilhadas apresentam trés moddidades de toque: dedilhado,
rasqueado e pahetado. A técnica tradiciond do violdo cléssico, em prol da uniformidade de timbres,
restringe-se apenas a0 uso do primeiro toque (dedilhado). No edtilo flamenco, usase tanto o
dedilhado quanto o rasqueado (combinacdo, dids, anatomicamente mas recomendavel devido a
compensacd de movimentos musculares, pois no primeiro, a méo trabdha excusvamente no
sentido centripeto, enquanto, no segundo, redliza movimentos centrifugos).

Percebemos, em certos trechos de musica dos compositores brasileiros, a evocacéo de um
indrumento  tipicamente brasileiro: a viola capira® Condderanos um equivoco executar tais
passagens com o toque uniforme do viol&o classico, sem a variedade e a desiguddade de timbres
caracteristicos da maneira com que os violeros cotumam tocar. Uma possive imitacdo do toque
palhetado pode ser obtida com o0 uso do polegar da méo direita pulsando duas cordas (Ex.16). Uma

outra gplicacéo desse toque de cordas smultaneas com o polegar pode também ser gproveitado para

destacar dgumas sequiéncias de sfz do Estudo N°9 (c. 16-20 e 47).

%2 Trata-se da viola de arame (ou braguesa), instrumento trazido pelos jesuitas e preservado nas &reas rurais. Possui dez
cordas (dispostas em cinco grupos de cordas duplas) e € normalmente tocado por populares, que costumam usar uma
pal heta fixada no dedo polegar. Os centros urbanos o substituiram pelo viol &o.
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Ex.16: Mignone, Estudo N9, c. 86-87.

2.3. PROPOSTAS PARA | NTERPRETACAO 63

A s&ie de Estudos de Mignone abre com um preltdio, que combina uma serena melodia a
uma sucessdo de arpgos provenientes, segundo Barbosa Lima, de uma conhecida peca de Francisco
Tarega (Ex.17).84 O compostor aproveita esse perfil temético, verteo para 0 modo menor e

adiciona (talvez inconscientemente) uma famosa melodia de Brahms (Ex.18): 6°
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Ex.17: Tarrega, Estudo Brilhante, c. 1-4.
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Ex.18: Brahms, Sinfonia N°4, Op.98 — 2° movimento, c. 1-5.
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Ex.19: Mignone, Estudo N°1, c. 0-3.

83 Destacamos a colaboragso do etnomusicdlogo Alberto Ikeda, que nos auxiliou nestas reflexdes.

% Trata-se do Estudo Brilhante em L& maior, peca também inspirada em uma outra composicao, pois Tarrega realizou
umaelaborada transcri¢do do Seconde Etude Artistique Op.19, paraviolino, de Delphin Alard.

8 Mignone, segundo nos informou Alberto Ikeda, possuia uma meméria remota musical muito forte, permitindolhe
reproduzir, ao piano, qualquer tema que eventual mente surgisse durante uma conversa
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Mignone, que naguees anos estava expeimentando o0s recursos da misica aond,
contrabalanceia, em toda a série dos Estudos para violdo, as harmonias tradicionais com outras mais
arrojadas (como, por exemplo, o uso recorrente de acordes aterados e em quartas).

Porém, seu traco meodico € fortemente caracterizado pela brasilidade esponténea, uma
epécie de assnatura musica inconfundivel. Esta consste no emprego da escaa menor harménica

proveniente da subdominante menor (Ex.20), conforme verificamos nos ¢.19-21 (Ex.21) 56

Ezcala deFa Menor Hanmidnica
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Ex.20: Escala Har monica proveniente da Subdominante Menor.
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Ex.21: Mignone, Estudo N°1, c. 19-21.

Por essa razéo, o Estudo N°1 apresenta uma seqiiéncia melddica de trago cantabile, utilizando
intervdlos que sugerem  dgumas modinhas brasleras do século XIX, conduzindo-a, em
determinados momentos, a digressdes aonals, especiamente nos trechos em progressdes que
conduzem aos climaxes na regido aguda do insrumento (vide c57-61). Mas, de forma gerd,

pecando perde sua atmosfera romanti co-seresteira.

% Encontramos a recorréncia deste mesmo procedimento melddico em outras obras de Mignone (como, por exemplo, nos
¢.9-10 do Estudo N°2).
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Esse estudo soa como se 0 compositor estivesse pesquisando o potencid expressivo do violdo
e veificando as possbilidades de se trangtar livremente por modulagbes longinquas, bem como
procurando perceber quais os limites para tais digressdes harmonicas. Arriscamos sugerir que
Mignone estava, naredidade, redizando um “estudo para os Estudos”.

Nosso argumento para explicar 0 Estudo N°2 bassia-se no contraste entre a primeira secéo, de
nitido carder seresteiro, e a secdo intermedidria, que apresenta um cliché proveniente da tradicéo
daudigtica barroca. Embora a evidéncia possa ndo ser intenciona, podemos identificar certas adusdes

a pedais® tipicos das obras de J.S. Bach, e mencionamos como exemplo a Chacona BWV 1004

(Ex.22).
ﬂ h | | | |
Ex.22: Bach, Chacona, c. 233-235.
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Ex.23: Mignone, Estudo N°2, c. 53-55.

No que se refere a seresta em S, € importante ressdtar que ndo se trata de um género musica
propriamente dito, mas.

“... 0 ambiente no qual um determinado tipo de repertério era executado: musicos de rua,
boémios que tocavam ao luar, que faziam serenatas. As musicas de serestas eram
basicamente cangdes (modinhas, lundus, valsas etc.), em geral lentas e nostélgicas, tocadas
por um conjunto caracterizado [...] pelo emprego quase exclusivo de instrumentos de
cordas’ (BARBEITAS, op. cit, p.45).

A congrucdo do tema principd assemelha-se a montagem do Estudo anterior: o mesmo tipo

de melodia roméantico-seresteira, com seus tipicos intervados cantabile reforcados por glissandos, esta

7 Notas repetidas entremeadas por uma melodia, as vezes sustentada harmonicamente por tais repeticdes. Recurso
geralmente empregado na escrita para 6rgao, donde provém o temo.
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entremeada por acordes que sugerem o movimento lento do Concierto de Aranjuez, de Joaquin
Rodrigo (Ex.24):
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Ex.25: Mignone, Estudo N°2, c. 1-4.

A mesma meodia encontra-se variada na secdo centra, incorporada ao acompanhamento

barroco, porém sem perder sua caracteristica melddica brasileira (Ex.26):
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Ex.26: Mignone, Estudo N°2, c. 48-49.

E interessante observarmos o efeito estético decorrente do contraste entre miisicas de épocas
tdo distantes (erudita do século XVII e popular do inicio do século XX) conjugadas numa Unica
textura musica, sem quaquer vedtigio de descaracterizacd0 de nenhuma das partes. Sind de que um
antigo conflito pessod de Mignone em rdacd a musca popular e erudita, decorrente dos
questionamentos estéticos travados com seu colega Maio de Andrade, transformou-se mas tarde
numa notavel hablidade de unir linguagens dispares (apenas possivel para quem possui suficiente
familiaridade com diferentes repertorios). A resolucéo deta conflito se comprova com esse estudo.

O Estudo N°3 é um dos mais experimentais da Sfrie, pois transta de forma rapsodica por

diferentes edtilos da musica brasilera (chéro, baido, maxixe, capira), porém sem airmar nenhum
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deles, quase como numa improvisacdo. Sua indicagéo de andamento indica Tempo de chorinho, mas

0 que condatamos, logo de inicio, € uma linha de baixo, em modo mixolidio, tipica do baido
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Ex.27: Mignone, Estudo N°3, c. 2.

nordestino (Ex.27):

o

O demento que o associa ao chéro tradiciona é o didlogo estabelecido no jogo de pergunta-
resposta entre os registros grave e agudo e a grande extensdo das linhas melddicas, tipicas desse
género ingrumental popular (CAZES, 1999, passm). Td fusdo de diferentes egtilos e 0 jogo entre
vozes graves e agudas pode sugerir que Mignone estabelece um didogo entre a musica popular

urbanaerurdl.

As melodias em tergas sugerem a moda de viola caipira (Ex.28), enquanto os acordes ritmicos
rebatidos remetem a0 maxixe®® (Ex.29). Vé&ios trechos cromdicos indicam a presenca da musica
moderna (Ex.30), tendo em vista que o chéro tradiciond é essencidmente diatbnico. A progressio

em acordes de s&tima demonstra 0 conhecimento da linguagem violonistica de Villa-Lobos (Ex.31).
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Ex.28: Mignone, Estudo N°3, ¢.13-16.
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%8 Ritmo brasileiro, proveniente do lundu mesclado com a polca, caracterizado pela célula ritmica sincopada e por sua
coreografia baseada na umbigada (que Ihe custou o preconceito das elites). Essa danga contribuiu, mais tarde, para a
formacéo do samba (ESTEPHAN, 2003, p.46-52).
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Ex.29: Mignone, Estudo N°3, ¢.33.
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Ex.30: Mignone, Estudo N°3, c. 34.
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Ex.31: Mignone, Estudo N°3, ¢.64-69.

Esse estudo, portanto, apesar de seu poliestilismo (que aponta para uma diregéo tipica da pos-
modernidade), gpresenta uma coesio sonora que mas uma vez revela o taento do compositor em
unir elementos dispares. Caberia, a0 intérprete, desse modo, uma execucdo que privilegiasse o
aspecto improvisatério, por meio de licencas de fraseado e liberdade agbgica. Esta sugestéo (e outras
que faremos adiante) de interpretacdo mais livre deve ser tomada de maneira cautelosa, em vista do
preconceito mituo entre a “técnica aprimorada’ do musico erudito e o ‘swing” do popular. Henrique
Pedrosa demongtraafdéaciade td disputade “ superioridade’, argumentando que:

“[...] inexiste qualquer possibilidade de considerarmos planos de evolugdo da musica
popular para a musica erudita. [...] A caracterizagdo dos mencionados opostos na musica,
[...] observados em musicos e estudiosos, € muitas vezes, uma transposi¢do errada de
nogdes de antagonismos entre classes sociais. O mencionado problema de uma perspectiva
‘evolucionista’ acaba por aprofundar tal contraposi¢do” (PEDROSA, 1988, p.110-111).

O Estudo N°4 possui um padréo ritmico de anapesto, bastante utilizado pelos compositores
romanticos em pegas caracteristicas, portanto, de tradicdo europdia. Td padrdo foi adaptado a cultura

musicd folcldrica brasleiracom o nome de gal ope.
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Repentinamente, a partir do ¢.9, o compositor apresenta uma curiosa melodiamodal (dérica)

apoiada sobre acordes ostinatos, de traco regiondista nordestino (Ex.32):
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Ex.32: Mignone, Estudo N°4, c.9.

Ao retomar a idéia principd, ha uma sutileza em reacdo a linha de baxos (Ex.33), que
gpresenta certa semelhanca com a sequéncia do Estudo N°1 de Villa-Lobos (Ex.34), coincidindo
inclusve a repeticdo de cada compasso. Arriscamos a hipotese antropofégica de Mignone ter
congruido esse Estudo a partir dessa progressdo melddica e da idéia de ligados, proveniente do

Estudo N°3 (Ex.35), do mesmo compositor:
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Ex.33: Mignone, Estudo N°4, c.1-7.
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Ex.34: VillaLobos, Estudo N°1, ¢.1-7.
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Ex.35: Villa-Lobos, Estudo N°3, ¢.1-2.

O Estudo N°4 também trangta entre a linguagem moderna e tradiciond, a0 gpresentar
agumas harmonias de caracterigticas dissonantes, surpreendendo o ouvinte durante seu desenrolar.
A pate centrd dessa peca, em forma de uma delicada berceuse, de cardter intimista, possui

um perfil melddico cuja caracteridtica € a ampliagdo gradua de sua tesstura durante seu desenrolar

(Ex.36).
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‘ Ex.36: Mignone, Estudo N°4 — extensdes melédicas dos ¢.34 ao 37.

A cantilena da secdo centrad contrasta radicalmente com 0 virtuossmo da secéo precedente,
gue retorna de forma abreviada para findizar de maneiraimpactante.
O Estudo N°5 pertence a mesma categoria do N°2, remetendo o ouvinte novamente ao clima

das cangdes lirico-seresteiras dos anos 40 e 50. Esta peca congtitui um verdadeiro desafio
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interpretativo, demandando a rara habilidade de prender a atencdo do ouvinte sem, no entanto, cair no
pieguismo dos exageros expressvos e do efato facil.

N&o detectamos, nesta peca, 0s sdtos de idéias e a vertiginosa transicdo entre diferentes
elementos que caracterizaram os quatro Estudos precedentes. Parece que, a partir daqui, Mignone se
sente mais a vontade para expressar seu pensamento musica através do violdo. Apesar desse Estudo
estar condruido sobre variagbes em torno de um perfil musical preponderantemente ritmico, ha uma
coesio meddica que interliga as diferentes segcBes, mesmo quando ele modifica a plécida harmonia

para momentos de &speras dissonancias (Ex.37).
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Ex.37: Mignone, Estudo N°5, ¢.87.

k1

A fusio entre tradicdo e modernidade, resultantes dessa aternancia, parece ser uma congtante
nesse ciclo de Estudos. De toda a série, este € 0 de maior duragdo e 0 que apresenta uma carga
emocional mais dramética, dternando serenidade e desespero (especidmente o contraste entre os cC.

107-108, Ex.38).
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Ex.38: Mignone, Estudo N°5, ¢.107-108.

O Estudo N°6 é uma peca de espléndido €efeito violonigtico, com ausdo aos tangos brasileiros

de Ermnesto Nazareth.®® E notavel observar a mandira com que Mignone se apropriou do estilo

%9 0 tango brasileiro, na verdade, € uma maneira sofisticada de se referir ao seu verdadeiro género: 0 maxixe. Por essa
razdo, Nazareth adotou o pseudénimo de Renaud para assinar 0 maxixe Dengoso e Mignone, o de Chico Boror6
(ESTEPHAN, 2003, p.51).

APRO, Flavio. Os fundamentos da inter pretagdo musical: aplicabilidade nos12 Estudos para violdode Francisco Mignone.



Capitulo 2: Aplicagdo da conceituaggo tedrica nos 12 Estudos Para Viol&o de Francisco Mignone. 101

nazarethiano, sem qualquer traco caricatural. Isso se deve a sua especia habilidade de absorver
edtilos de outros compositores, fato que, com a idade, se acentuou de maneira a fazer parte de seu
proprio idioma musica. Por isso que, mesmo sem cité&lo diretamente, conseguimos ouvir Nazareth

(Ex.39):
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Ex.39: Mignone, Estudo N°6, ¢.56-58.
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Seu clima gerd € de uma pega ritmicamente gingada e jocosa, 0 que requer a necessdade de
Se expressar 0 aspecto dancante e gingado do maxixe Para acentuar ainda mais esse perfil, sugerimos
a utilizacdo de uma aticulacéo tipica do gingado das dancas binarias brasileras (staccato no

primeiro tempo e acento no segundo, conforme o Ex.40):
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Ex.40: Articulaco staccato-acento

Edta aticulacdo ndo se encontra de forma explicita na partitura, razéo pela qua ndo s
sustenta 0 comentario de Fabio Zanon: “Até um japonés que ndo tenha a nenor idéia do que é misica

brasileira consegue tocar mulsicas com baango porque a escrita acontece sozinha® (ZANON,
2003b).

Outro detahe importante refere-se a0 seu aspecto modal, que confere a essa peca um
“sotaque’ regiondista. Por isso, a “correcéo” de notas no ¢.37, efetuada por Barbosa Lima na edicéo
Columbia parece descaracterizar essa idéia 0 arpglo ndo possui a nota DO sustenido, e 0 que poderia

soar como um acorde de trago modd acaba se transformando em uma smples Dominante, razéo pela

qua preferimos manter a execugdo de acordo com 0 manuscrito de Mignone. Além disso, a
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recorréncia de outras passagens modais no decorrer de todo o ciclo de Estudos faz com que o referido

trecho soe mais auténtico da forma em que se encontra no manuscrito (Ex.41).
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Ex.41: Mignone, Estudo N, c.37.

Além disso, hd uma expressva dterndncia modd na escda find desse Estudo, realcando o

colorido na condugéo ao climax (Ex.42):
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Ex.42: Mignone, Estudo N°6, ¢.91-93.

O Estudo N°7 desvia-se das tondidades bésicas e introduz o tom de F& sustenido menor.
Conforme o subtitulo Cantiga de Ninar, encontrado na versdo BN e omitido na edi¢do CL), tratarse
de uma berceuse, mas nd no padréo de leveza e ternura que nos € familiar. As harmonias utilizadas
por Mignone sfo asperas e dissonantes, com aguma influéncia da musica de Richard Wagner, como
podemos observar no uso do cromatismo meddico e os chamados Acordes Errantes (Cf.

SCHOENBERG, 2001, p.364 et seg.) que aparecem nosc. 17 e 23 (Ex.43):
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Ex.43: Mignone, Estudo N°7, .16 e 22.
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Parece, porém, que ago ndo combina entre o subtitulo e o cardter dessa peca como uma
berceuse pode ser t&o sombria? A primeira se¢céo aé que transmite um clima de afetividade maternd,
devido a0 lirismo melddico, mas a segunda, em FA menor (c.17 e seguintes), transforma o tema
principd em um eemento remoto e introduz uma complexa harmonia, de ambientacdo mas
carregada.

Basearemos nossa interpretacdo para esse estudo nos trabalhos de Carlos del Nero (1965),
especifico no que tange a temética do “folclore tenebroso”, e de Gilberto Freyre (1996), cujo estudo
sobre a formagdo da cultura brasileira nos oferece dados interessantes sobre esse aspecto em
paticular. A cantiga de ninar brasileira esta associada ao ancestral hébito profilético- pedagogico dos
pais e educadores de incutir o medo nas criangas, com o fito de protegé-las de influncias maignas
(superstiches) e de orienté-las na educacdo e obediéncia as autoridades e membros mais velhos da
comunidade.

Exigem, dentro do folclore das culturas histéricas de varios povos, variagdes de uma mesma
personagem: 0 “bicho papdo”, que corresponde a um ser imagindio e generdizado entre todas das,
com fim mordizador ou pedagogico (FREYRE, 1996, p.128). Curioso € que 0 papao ndo se refere a
nenhum anima ou monstro especifico, mas a medo inconsciente do bicho em gerd, dissolvido em
uma espécie de memdriasocid,

“sintese da ignorancia do brasileiro tanto pela fauna como da flora de seu pais. [...] No que
ha de vago no medo do ‘bicho’ se manifesta o fato de sermos ainda, em grande parte, um
povo de integracdo incompleta no habitat tropical ou americano” (FREYRE, 1996, p.130-
131).

Td memodria é reforcada pelo fato de que a crianca brasiléra possui uma ingdintividade menos
contaminada pela educacdo raciondlista, portanto mais ligada aos seres da floresta e seus bichos

temiveis, de formaandoga ao sentimento da crianca européiaem relacéo ao lobo e ao urso.
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Ressaltamos, ainda, a fusdo de duas correntes mistico-protetoras. a portuguesa (exercida pelas
tradicbes adquiridas pelos pais brancos) e a africana ou amerindia (através das amas-de-leite negras,
maes de criacdo e escravas). A protecdo mistica africana incorporou-se a cultura musica européa
dos acdantos, sobretudo nas lendas e meodias trazidas pelos colonos brancos, aqui modificadas e
adaptadas a uma nova redlidade geogréfica

“Novos medos trazidos da Africa, ou assimilados dos indios pel os colonos brancos e pelos
negros, juntaram-se aos portugueses, da coca, do papao, do lobisomem; ao dos olharapos,
da cocaloba, da farranca, da Maria-daManta, do trangomango, do homem-das-sete-
dentaduras, das almas penadas. E 0 menino brasileiro dos tempos coloniais viu-se rodeado
de maiores e mais terriveis mal-assombrados que todos os outros meninos do mundo”

(FREY RE, 1996, p.326-328).

Por outro lado, é importante destacar o fato de que a crianga, a0 ouvir tais cangdes, ndo se
aém a mensagem da letra da cancéo, focdizando sua atencdo a afetividade da voz de quem a embaa
E, tdvez sga exagero afirmar que Mignone tivesse pleno conhecimento de td particularidade de
nossa cultura Mas o fato é que a peca em questéo reflete exatamente o psicologismo da tradicdo
acima dexcrita, que de certa forma ja se encontra araigada no inconsciente do povo braslero,
sobretudo em sua fase de infancia Ao escrever uma “cangdo de ninar sem paavras’, 0 compostor se
vaeu do recurso das harmonias ampliadas (reforcados pelo uso da regido grave do ingrumento), que

potencidizam seu caréter Snistro e tenebroso.
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O Estudo N°8 gpresenta dificuldades no que se refere a identificacdo de sua concepcao.
Diversos violonistas tentaram captar sua essoncia, araves de sugestdes as mais digpares. minueto,
vasa etc. Mas tudo indica que se trata de uma homenagem ao pais de origem do violdo, a Espanha,”®
pois seu padrdo ritmico Stua-se entre o paso doble hispanico™ (Ex.44) e o frevo pernambucano’?
(Ex.45). Tdvez em virtude do andamento bastante rdpido solicitado na partitura e da escrita em

semicolcheias, podemos associa-1o ao frevo-ventania.
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Ex.44: Mignone, Estudo N°8, trechodo c.1.
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Ex.45: Mignone, Estudo N°8, trecho do c.5.
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Além disso, percebemos outros elementos de musica espanhola, como 0 uso recorrente de
ecaas (Ex.46), uma pegquena frase que parece imitar os toques de trompetes tipicos das touradas
(Ex.47) e o emprego do modo frigio (Ex.48). Isso pode justificar a execucdo de alguns acordes no

estilo rasgueado (Ex.49), afim de ressdtar um espirito mais flamenco ao carédter geral da peca.
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Ex.46: Mignone, Estudo N°8, trecho dosc.18-19.
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70 Mignone, além de ter residido na Espanha entre 1927 e 1928, apreciava o repertério violonistico espanhol. Barbosa
Lima nos relatou, inclusive, que esteve com o compositor no dia de sua gravacdo dos Estudos, e este solicitou ao
violonista que, em vez de tocar suas obras, executasse pecas de Tarregae Albéniz.

"l “Musica e danca, origindrias da Espanha, em ritmo de marcha, mas ndo muito vibrantes. Alguns s3o simultaneamente
cantados’ (HOUAISS, 2001, p.2142).

2 Existe, efetivamente, uma influéncia da msica espanhola (especialmente o paso doble das touradas e o zapateado
flamenco) sobre o frevo, especialmente no que se refere aos arquétipos ritmicos. Além disso, havia em Pernambuco, no
final do século X1X, o famoso “bloco do Espanha’, que executava os dobrados ao estilo hispanico.
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Ex.47: Mignone, Estudo N°8, trechodo c.11.
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Ex.48: Mignone, Estudo N8, trecho do c.5.
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Ex.49: Mignone, Estudo N%8, trecho do ¢.33.
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E perceptivel uma certa mprecisio na escrita de Mignone, porém nada a ponto de prejudicar
uma leitura atenta e baseada no bom senso. Essas pequenas diferencas de escrita foram detectadas ao
prepararmos a versdo FA com o auxilio do software de edicdo (FINALE 2000), o que torna ingénua
qualquer reivindicagdo de “descoberta’ de supostos erros de escrita, como fez Diniz Soares (1997,
p.49) a0 se gabar por ter “corrigido” o compositor no c¢. 13 desse Estudo, deixando escapar outros
detalhes.

O Estudo N°9 aoresenta uma textura musical padronizada em apgos, evidenciando a
proposta da forma estudo. Esse padréo é entremeado por pequenas e recorrentes ateracOes de
dedilhado, detdhes de grande importancia que congtituem um desafio a sua execucdo. Dentro desse
perfil temético de arpgos (Ex.50), destaca-se um pedd produzido pela linha do baixo, tocado peo

polegar, tipico da misica regiondista do repente nordestino (especidmente nas transicles

APRO, Flavio. Os fundamentos da inter pretagdo musical: aplicabilidade nos12 Estudos para violdode Francisco Mignone.



Capitulo 2: Aplicagdo da conceituaggo tedrica nos 12 Estudos Para Viol&o de Francisco Mignone. 107

insrumentais em que 0 desafiante passa a vez a seu parceiro), que utiliza freqlientemente o padréo

ritmico do coco (também empregado no bai&o e nacapoeira) (Ex.51).

e) -

Ex.51: Ritmo basico do coco.

Recomendamos a execucdo desse estudo aguela articulagdo mencionada anteriormente

(stacatto-acento, cf. Ex.40), para reforcar 0 aspecto gingado dos ritmos brasileiros evocados pelo

coco. Outro detahe importante refere-se a0 uso sstemético do sfz (escrito 41 vezes nesse estudo),
que Mignone costumava indicar quando desgiava um acento mais vigoroso.”? Em relacio a énfase

dos acentos numa frase musicd, o violinista Ayrton Pinto eclarece:

“... amaneira como uma frase simples pode mudar completamente de significado conforme
a énfase que o leitor der a cada uma das palavras. A frase é algo do tipo assim: ‘ Eu vou ao
cinema hoj€e’ . Esse é o texto universal, que sera lido por todos sem alterar nenhuma palavra.
E o ‘Urtext’. Lido sem nenhuma inflexdo ou emocdo, pode ser entendido de maneira
uniforme por todas as pessoas. No entanto, o sentido pode se aterar se for dada énfase
diferente de entoacdo a cada uma das palavras: ‘HOJE' eu vou ao cinema (ndo amanhd);
Hoje ‘EU’ vou ao cinema (ndo € vocé quem vai); Hoje eu ‘VOU’ ao cinema (ontem ndo
fui); Hoje eu vou ao ‘CINEMA’ (e ndo ao teatro). A partir desse exemplo, Ayrton
estabel ece analogia com a maneira pela qual o sentido pode ser mudado nainterpretacéo de
umafrasemusical” (apud GUERCHFELD, 1995).

O tratamento harmonico € mais convenciona e homogéneo, fixado no sstema tona. Perto do

find desse Estudo, hd uma segdo mais lenta (c.73-93) contendo evocagBes de outro género regiond:

a moda de viola (Que se caracteriza pelo estilo mais declamado, sem pulsacdo regular, em intervalos

de tercas ou sextas e em pequenas frases circulares, conforme verificamos no Ex.52).

3 Informagéo fornecida pela Sr2 Maria Josephina, em entrevista, e também detectada em gravacdes de Francisco
Mignone ao piano.
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Ex.52: Mignone, Estudo N°9, c.86-88.

De maneira gera, sugerimos para a execucdo do Estudo N°9 a mesma formula interpretativa
utilizada no N%, somada a atencdo cuidadosa aos acentos indicados na partitura e a liberdade agégica
das passagens que imitam aviolacaipira

O Estudo N°10 é o que apresenta maiores dificuldades de interpretacdo da série, devido a seu
cader mas abdrato. Sua ambientacdo geral sugere a delicadeza da mlsica impressionista francesa,
com dindmicas reduzidas e textura sonora mais leve. A harmonizacdo é complexa, com diversas
ocorréncias de acordes invertidos e dterados. O tema principa sugere levemente o inicio do Preludio

N°1, de Villa- Lobos, mas com inversdo dos registros grave e agudo (Ex.53).
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Ex.53: Villa-Lobos, Preltidio N°1, ¢.1-5.
nﬁ—| 3
— e

: T N

i ¥ ur I’J:--"" —

— ~ 2
o mp ! § b
Ex.54: Mignone, Estudo N°10, ¢.0-3.

A sCd0 intermedi&ia nos lembra mas o aquéipo do género preludio, com uma
harmonizacgo descendente que remete o ouvinte a um clima nogtdgico (Ex.55).
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Ex.55: Mignone, Estudo N°10 - esquema har ménico dos c¢.15-20.
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De quaquer maneira, € dificil de se captar a esséncia desse estudo. Tavez pudéssemos inseri-
lo na caegoria de “midca sem cader”, um termo bem-humorado inventado por Mignone, em
alusdo a personagem Macunaima, de Mario de Andrade (MIGNONE, 1998).

O Estudo N°11 se gpresenta como um tema com duas variagdes, moldado a partir de um ritmo
de barcarola funebre.”* O subtitulo Spleen, encontrado no manuscrito, reforga nossa interpretacéo de
que se trata de uma pega de caracteristica morbida. A palavra € proveniente da literatura dos poetas
romanticos inspirados pelo byronismo de Alfred de Musset e Charles Bauddaire. Spleen era um dos
termos favoritos do jargdo roméntico, originaio da padavra inglesa que sgnifica bago (6rgdo
consderado a sede da melancolia), e cujo uso passou a ser sSindnimo desse sentimento: pessMismo,
ceticismo eirresigtivel tédio (ALCIDES, 2003, p.47).

Entretanto, tal aborrecimento tem o cinismo tipico da imaturidade: os jovens artidtas
romanticos acreditavam ter vivido todas as paix0es e os conflitos existenciais. A sintese desse tédio
conduziu os poetas ao sentimento moérbido de insatisfacdo e desespero controlado. Musset descreve
as origens deste estado de espirito como:

“um sentimento de inexprimivel mal-estar [que] comegou a fermentar em todos os coragdes
jovens. Condenados ainércia pelos soberanos do mundo, entregues aos mediocres de toda a
espécie, a ociosidade e ao enfado, os jovens [...] sentiam no fundo da alma um tédio
insuportavel” (apud GONZAGA, 2003).

Chamado também de enui, cynisma malinconia ou mal-du-siécle, foi matriz da melhor lirica
Td sentimento era decorrente da insatisfacdo originada entre a realidade da vida e 0 que dda se
idedizava, que os levava a poscOes regressvas tanto na relacdo com o mundo (retorno & mée-
natureza, reflgio no passado) como nas relagdes com o proprio “eu’: abandono a soliddo, ao sonho e

a0 devaneio (BOSI, 1997, p.101).

% Na verdade, poderiamos até considerar um pleonasmo a referéncia ao carater finebre da barcarola, vez que esta ja é
tradicionalmente ligubre.
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H4 no entanto, uma diferenca curiosa entre os poetas romanticos brasileiros (Alvares de
Azevedo, Cadro Alves e Caamiro de Abreu, todos mortos prematuramente) e seus idolos europeus:
enquanto estes mergulharam no  spleen devido ao progresso da civilizagdo ocidental, nossos poetes-
estudantes boémios se entregavam ao nmesmo sentimento devido ao tédio de viver no araso de uma
provincia privada de quaquer conforto urbano (sobretudo na cidade de S& Paulo em meados do
seulo XIX). Td insatisfagdo gerou uma “vavula de escape’ poética, levando-os as diversas formas
de evasio da redidade. O conflito com a sociedade e a impoténcia diante do destino conduzia-os a
uma exigéncia doentia e atificid, desenganada de qualquer projeto histérico e perdida no préprio
narcigsmo. Uma das formas de escapismo conddia em “defender-s£” com os mais variados
“remédios’ prescritos naquele tempo: vinho, aguardente, absinto, Opio, haxixe e &ins. Mas a fuga da
redidade se manifedta, sobretudo, aravés da fantasa o0 poeta cria um universo imagin&io, no qud
encontra a esperanca que a sociedade ndo pode proporcionar. O devaneio passa a ser uma resposta do
artista as contradi¢des do decadentismo burgués (ALCIDES, 2003, p.47).

Mignone era um admirador contumaz de literatura e poesa (BARBOSA LIMA, 2003), e seu
projeto poético musicd nesse estudo encontra eco na poesa dos romanticos imersos em spleen,
termo que, dids, ainda estava em uso durante a juventude do compositor. O uso dos timbres escuros
do violdo (sul tasto), o rubato e a expressio meditativa e fantasosa parecem ser os ingrediertes
NEecessari0s para expressar toda a gama de sentimentos morbidos exigidos pelo “mal do século”.

O Estudo N°12 assume o pape de tour-de-force da série. E possivdl que Mignone tenha
pensado numa audaciosa trangposicdo de uma complicada figuracdo pianigtica proveniente do Estudo

Op.10, N°2, de Chopin (Ex.56):
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Ex.57: Mignone, Estudo N°12, c.1-6.

Sau fluxo intermitente, que sugere uma toccatta, possui a mesmo tempo ago do requebrado

caracterigtico dos arabescos flautisticos dos chorinhos (frases longas e agels, diatonismo e tesstura

ampla).

Em meio a tamanho virtuosismo, Mignone abre espaco para 0 emergir de seu tipico lirismo,

em diversas passagens onde identificamos um despontar melddico (Ex.58).
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Ex.58: Mignone, Estudo N°12, ¢.17-20.
A parte central desse Estudo apresenta um forte contraste devido a sua textura musica quase

esquematica, cuja melodia em oitavas e décimas sugere as cantigas de roda do folclore braslero,
sem, no entanto, reconhecermos nenhuma citagdo evidente (exceto uma remota auséo a cangdo O

cravo brigou com a rosa) (Ex.59):
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Ex.59: Mignone, Estudo N°12, ¢.52-55.
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Mé&io de Andrade (1989, p.43), classfica trés fases do nacionalismo, na qud a etapa find (o
chamado “naciondismo inconsciente’, em que 0 compostor absorve plenamente a “dma braslerd’
e ndo sente a necessidade de empregar literdmente os dementos folcldricos) parece representar bem
0 exirito dessa melodia Ta singeleza representa um contraste radica em relacdo a se¢céo A, que

retorna para fechar a s&rie em grande estilo.
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3. CONSIDERACOESFINAIS

A interpretacdo musical e 0 papd do executante dentro da relacdo compositor-obra
intérprete-publico passaram por varias trandformacBes ao longo da histéria, através de diversas
opinides, credos artisticos e programas estéticos. Apds uma relativa estabilidade das fungdes do
intérprete no Barroco e no Classicismo, 0 Romantismo se cindiu em facgBes opogtas (conforme se
depreende a partir da leitura dos textos de Hegel e Dorian): de um lado, os defensores de uma
interpretacdo que respeitasse as intengdes do compositor, ressaltando sua criagéo e relegando ao
executante a tarefa exclusva de mediador entre o texto escrito e os ouvintes, de outro lado, o
intérprete-espetéculo, aquele cujo papd de protagonista musica absoluto e seu dto grau de
virtuosismo seduziam o publico. Desse confronto de ideais, ha ramificagbes que perduram até os
diasde hoje.

Na primeira metade do século XX, o intérprete criativo passou a s consderado
anacrbnico, sendo que a busca pea impessodidade condituiu quase que uma regra
inquestionavel. Embora o papel do intérprete tenha se invertido em decorréncia dos novos
paradigmas da Estética musica, da musicologia higtérica, dos meios tecnolOgicos e da indldria
cultura, percebemos hoje uma nova tendéncia de reversio de papéis, na gradua revalorizacdo do
aspecto humano da execugdo musicd em oposicdo a frieza da busca pela autenticidade e, em
especial, do ato padréo de perfeicdo obtido através das gravactes em disco.

Mas a liberdade e fiddidade na interpretacdo musical, conforme a leitura dos textos de
Pareyson e Eco, ndo sfo excludentes, mas complementares. Tad oposicdo consste num faso
dilema, afind a execucdo musica ndo pode ser vidta parcidmente (tal como as acepcdes extremas
de Schenker e Brelet), e todos os agumentos que judificam essa dudidade gpresentam
contradigdes e equivocos. Por tratar-se de um fendmeno Unico, ndo-dudista, a interpretacéo que

privilegiaumavisio parcia denota incapacidade de se ver o todo.
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As diferentes faccles, na verdade, possuem edtreita relacd com o que o filésofo Martin
Heidegger chamava de “abertura a0 mundo’, ou sga, o lugar de onde se véem as coisas e que
condiciona as diversas visies de mundo e, conseqiientemente, as interpretagdes. E compreensivel
o fato do compostor reivindicar seus privilégios (¢ mesmo como extensio da mentaidade
mercantilista proveniente dos Direitos Autorais), e 0 intérprete pretender que sua maneira de
compreender a obra sga também respeitada e levada em consideracdo como um  processo
recriativo.

Destacamos o fato de que o equilibrio entre reproducéo e recriacéo ndo € tarefa fécil de se
aingir. O aspecto empirico parece ser fundamental nesse processo, pois a dosagem correta €
decorrente de uma vivéncia acumulada, 0 que torna naturd a expressdo balanceada entre as duas
tendéncias. Edta atitude equilibrada e esponténea esta também ligada ao crescimento pessoa e ao
amadurecimento do misico. O executante que passou por ambas as experiéncias e conhece bem
as diferentes nuances préprias de cada egtilo é capaz de chegar a uma sintese que incorpore 0s
aspectos positivos e dimine os negativos.

Nossa gplicacdo da unido entre fidelidade e liberdade nos Estudos de Mignone buscou
manter a esséncia e a unidade de cada peca, sem o aniquilamento de nossa prépria persondidade.
Asam, ese equilibrio foi atingido na dosagem que fizemos entre Texto e Expressdo: intervencéo
menor sobre 0 documento do texto, e uma criatividade maior na expressio da mensagem contida
na obra. Essa medida é quase que oposta a gravacdo de Barbosa Lima (1978), que efetuou
diversos arranjos sobre 0 texto, mas cuja execucdo é bastante objetiva em termos de expresséo.
Embora tal afirmacéo possa parecer uma critica, ressaltamos que nossa concepcan texto/expressao
patiu de sua letura (e de outros violonistas também), o que congitui fao de extrema
importancia, sem o0 qua nd poderiamos didogar com a tradicdo e propor um novo modelo. E

isso ndo anula a validade de nenhuma dessas interpretacdes, pois de acordo com o conceito de
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pertinéncia de Eco, uma obra admite diversas leituras, mesmo que aparentemente opostas (desde
que intrinsecas a obra), ndo havendo uma verdade find a ser atingida.

A patir da pesquisa de interpretacéo efetuada nos Estudos de Mignone, pudemos
constatar que a eecucao da musica erudita brasileira pode ser mais gingada e criativa no sentido
de uma dusfo a prética da musica popular insrumenta e urbana, mas que ndo se deve estabelecer
relacdo de superioridede entre tendéncias. O impecavel padrdo técnico defendido pelos
eruditos deve ser mantido sempre, assim como a naurdidade na execucdo ritmico-meodica
relvindicada pelos musicos populares. a radicdizacd de um desses critérios implica numa
interpretacéo faha. O modeo pareysoniano demonstrou-se adequado ndo apenas para os Estudos
de Mignone, mas também como aplicacdo gerd a qualquer tipo de repertdrio, por requerer o
respeito e o0 equilibrio geral entre as intengbes do compositor, da obra e do intérprete em partes

iguas
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Francisco Mignone
(1897)

LADO 1

12 ESTUDOS PARA VIOLAO
(1970)
[° Estudo — Vivo — 3:45
ll°  Estudo — Seresteiro — 5:15
lll°  Estudo — Tempo de Chorinho — 2:20
IVe Estudo — Allegro Scherzoso — 3:52
Ve Estudo — Vagaroso — 5:56

LADO 2

12 ESTUDOS PARA VIOLAO
(1970)

VI° Estudo — Assai Vivo — 2:25

VIl° Estudo — Molto Lento — 3:45

VIII°  Estudo — Allegro — 3:21
X Estudo — Allegro moderato — 3:39
X° Estudo — Lento e com muito sentimento — 2:39
Xl°  Estudo — Andante — 3:20

Xll°  Estudo — Com Velocidade — 3:51

(Total: 45:00)
BARBOSA-LIMA, Violdo

Ficha Técnica:

Direc&o de Produgéo: EZIO SERVOLO

Assistente de Produgéo: DEIZE HENNING

Técnico de Gravacgéo: LUIGI HOFFER

Assistente de Gravagédo: IVAN LISNIK / MARCOS WILLIAM TARDELLI
Corte: IVAN LISNIK

Capa: JORGE VIANNA

Gravado nos dias 11 e 12 de Janeiro de 1978, no Saldo

Leopoldo Miguez, da Escola de Musica da U.F.R.J.

Fotos: CHRISTIAN STEINER



CARLOS BARBOSA-LIMA

O jovem violonista brasileiro CARLOS BARBOSA-LIMA é considerado um dos mais importantes
violonistas da atualidade. Desde sua primeira turné pelos Estados Unidos em 1967, ele se tornou
famoso internacionalmente com atuacdes pelo mundo todo, recebendo sempre os maiores elogios
da critica. Ele tem sua carreira centralizada nos Estados Unidos, em turnés constantes com recitais
e concertos com as mais importantes orquestras norte-americanas (dentre as quais: Philadelphia,
Atlanta, New Orleans, Seattle, Denver, Indianapolis, etc.) Ele é também famoso por suas
transcricbes de obras de Scarlatti, Bach, Handel e outros. Muitos compositores contemporaneos
tém escrito e dedicado obras a ele (Mignone, Ginastera, Santérsola, Balada, Duarte, Harris).
Durante trés anos ele dirigiu o Departamento de Violdo como artistaresidente na Carnegie-Mellon
University de Pittsburgh. Barbosa-Lima tem muitos discos gravados, destacando-se um &lbum com
Sonatas de Scarlatti, que foi eleito pela Revista “Saturday Review” de Nova York como um dos
melhores discos classicos de 1971. Ele comegou a estudar violdo aos sete anos e deu seu
primeiro concerto aos doze anos em S&o Paulo, onde nasceu.

00000000

Os Doze Estudos de Francisco Mignone estdo editados pela Columbia Music Company, de
Washington D.C.
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12 Estudos para violao de Francisco Mignone dedicados ao intérprete Carlos Barbosa-Lima

Em 1970, durante a realizac@o do 2° Festival Internacional Violonistico de Porto Alegre, promovido
pelo entdo Liceu Palestrina, Francisco Mignone, convidado pelos organizadores do Festival, teve
oportunidade de conhecer pessoalmente o festejado violonista Barbosa-Lima. Este tocou para o
compositor varios prelidios e estudos de Villa-Lobos. Apds a execucdo magistral dessas obras, o
intérprete perguntou e solicitou a Mignone: “por que o Sr. ndo escreve algo para meu instrumento
dedicando-me a obra?” E, disse mais, “dos nossos autores toco apenas obras de Villa-Lobos
porque ndo possuo e nem tenho de outros brasileiros”. De pronto, prometi, entusiasmado pela
solicitacdo, de pensar seriamente em atendé-lo. E, ao regressar ao Rio, de um jato, compus quatro
estudos que, imediatamente, remeti ao Barbosa-Lima. Este gostou e gabou as obras e fé-lo com
tal calor que me estimulou a escrever mais oito estudos. E, com isso, tenho a plena certeza e
conviccdo que enriqueci o patrimdnio da literatura violonistica brasileira que, excetuando a obra
genial de Villa-Lobos, era muito pobre e insignificante e, no mais das vezes, baseada em arranjos
ou transcricoes.

Villa-Lobos indiscutivelmente deu ao violdo novas e insuspeitadas possibilidades. E é justamente
pensando nisso que, relendo e estudando Villa-Lobos, me propus a ampliar e especular ainda mais
as possibilidades do mais roméntico dos instrumentos de corda. Cada estudo, por mim escrito, tem
uma peculiaridade técnica que permite ao executor o emprego de todos 0s seus recursos artisticos
interpretativos. S&o esses predicados que Barbosa-Lima aplica e desfruta com grande maestria e,
sobretudo, admiravel autoridade. Como autor ndo poderia desejar maior e melhor intérprete. Muito
obrigado.

Francisco Mignone
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Entrevista Exclusva com Carlos Barbosa Lima sobre Francisco Mignone
Como 0 . posicionaria a producdo para violdo de Mignone na década de 19707?

O fenbmeno de Francisco Mignone foi impressionante peo entusasmo com que ee
escreveu as obras. Embora isso tenha acontecido num espago de tempo relaivamente curto,
a idéia estava amadurecida nele de ta forma que tudo aconteceu bem rgpido. Ele tinha esse
estilo de trabaho e as pessoas que conviveram ao seu lado confirmam que assm era sua
vida

E fascinante o faio de que a musica de Mignone funciona bem em qualquer momento de
um concerto: vocé pode abrir ou fechar com qualquer obra dele que o sucesso € garantido —
depende apenas de como VOCE queira estruturar 0 programa.

No meu caso, 0os 12 Estudos chegaram num momento oportuno como um repertorio
origind de peso, no qua eu paticipa aivamente da criagd, ab mesmo tempo tendo a
oportunidade de testar pequenos aranjos (algumas vezes em proporgdes maiores) para
posshilitar um mdhor resultado no indrumento. Para isso, nada melhor do que fazer junto
com o autor.

O S. sabe como era o método de composicdo adotado por Mignone ao escrever para
violao?

Ele escreveu todas as pegas para violdo sem o auxilio de nenhum instrumento e sem
referéncia dguma, nada. Ele apenas se sentava diante do papel e compunha diretamente.
Pergunte a de se trabdhava da mesma forma para escrever para outros instrumentos,
orquestra, etc. e ele respondeu que era igud: €e ndo compunha ao piano, mas diretamente
na partitura. Obviamente que depois ele os tocava para experimentar os resultados.

E como se iniciou esse processo?

Fare uma recapitulacdo de como isso tudo comegou. Naguela época, eu ja contava com
varias obras peguenas (sem mencionar nomes), dgumas até interessantes, escritas e
dedicadas a mim. Mas se tratavam, na maioria, de ensaios, sem aguela capacidade criativa
que tinha um musico da categoria de um Mignone, por exemplo.

Houve dguns vinculos interessantes entre nds. Um ddes foi o de eu télo conhecido
anteriormente quando eu tinha 12 anos no Rio de Janeiro, introduzido pelo meu maestro
Isaias Savio. Desde entéo, Mignone ficou interessado na minha carreira, acompanhando-a
de longe.

Foi entdo que aconteceu, no ano 1970, em Porto Alegre, o I Semin&rio Internacional de
Violdo, que era um fedival pequeno quando se iniciou, em 1968 (por inicidiva de Isaias
Svio), e cresceu muito rapidamente tornando-se um grande evento anual, sobretudo a
patir de 1970. O fedtiva representou um movimento importante de amadurecimento do
violdo no Brasl, ndo apenas por ter reunido musicos de dto cdibre, mas também por ter



integrado os violonistas de toda a América do Sul, sobretudo os da regido do Rio de la
Plata. Vieram o Abd Calevaro, que foi um grande mestre, os Matinez-Zarate, da
Argentina. O evento foi crescendo aos poucos e comegou a trazer também muasicos da
Europa, mas o foco principd foi, sobretudo, a fusdo de influéncias da escola do Savio com
ese movimento do Rio de la Plaa, mas antigo e tradiciond. Em 70, portanto, houve um
dedanche, pois 0 Sr. Antonio Crivelaro, do Liceu Pdestring, era admirador de Mignone,
gue na época era diretor do artistico do Teatro Municipa do Rio de Janeiro e ainda estava
na Escola Nacionad de MUsica, como maestro de composicdo e aos poucos abandonando a
regéncia de orquestra, reservando-a gpenas para eventos especiais. Crivellaro convidou-o a
passar duas semanas (0 festival durava um més inteiro) para fazer um concerto com Maria
Josephing, dar paledtras, ensnar andise, harmonia, corrigir composicdes de aunos, tendo,
portanto desempenhado uma funcéo forte.

Ele veio a0 meu concerto e ficou entusiasmado com meu repertdrio, que na época etava
mais direcionado a0 classico, mas com agumas obras ‘de publico’, como a Batucada, do
Savio, que era forte e o impressonou. Ao nos encontrarmaos, Mignone contou que ee e meu
tio Fébio Barbosa Lima, irmdo mas velho de meu pa, compartilharan quato em Sdo
Paulo nos anos 1920, nos tempos das ‘vacas magras, logo apds seu regresso da Itdia A
familia de meu pai era extensa e e era 0 mais jovem dos irmaos e meu tio era trinta anos
mais velho (conhecido, nagudes tempos, como o ‘filho tempordo’). Esse tio era muito
ligado a0 compostor e a primera incepcdo dessa idéia de convencé-lo a escrever para
violdo patiu dele, que dizia “Vocés tém de procurar o Mignone, que € um compositor
fantéstico”. A idéa comecou a evoluir a patir dai, e no Seminaio de Porto Alegre
comegou aferver.

Na casa de Antonio Crivelaro aconteciam os tradicionais € memoraveis churrascos de
confraternizacdo de domingo, com a participacdo de todos. eu, Isaias Savio, etc. Mignone,
apesar de seus 73 anos de idade, estava com boa salide, comeu churrasco e bebeu vinho até
ndo poder mais, foi a0 piano e comegou a improvisar sobre sua propria musica e depois
quis me escutar mais. Toquel badtante para ele, com varias obras de todos os edilos
possivels. Comecamos a conversar a respeito das vantagens do edtilo polifénico de se
compor ao violdo utilizando as aberturas de méo, e e se deu conta da possbilidade de se
fazer um trabaho <ério. Esse dia foi importante para o violdo brasileiro; eu percebia o
interesse na expressdo de Mignone, o Savio botando fogo, o Crivellaro também... Eram trés
contra um, fechando o cerco.

O . devia conhecer a resisténcia de Mignone até esse momento, pois ha uma declaracdo
do compositor em entrevista de 1968 em que ele afirma: “ Confesso que ndo sou muito
admirador do viol&o, devido aquele negdcio de escorregar o dedo na corda, aquele ruido
gue ninguém consegue tirar, nem o Segovia. E tem outra coisa, 0 violdo é um instrumento
simpatico durante vinte minutos, depois comega a ficar cansativo. Ele ndo tem grande
variedade de sonoridade, sempre procurando posi¢des complicadas, mas é um instrumento
muito romantico, simpético. Mesmo um concerto do Segovia, eu ndo consigo ouvir inteiro,
depois da primeira metade estou mais que satisfeito. E como ndo conheco bem o
instrumento, prefiro ndo escrever, porque tem de pedir a outro o0 arranjo, sabe como sao
essas coisas, acabam dizendo que arrumaram a misica para mim, que ndo conheco o
violdo e a gentetemdeter amor proprio” . Parece queisso foi por agua abaixo nesse dia.



Completamente. Ndo é que de tivesse ressténcia para ecrever para violdo, apenas nao
conhecia bem o instrumento, apesar de ter feito duas tentativas anteriores nos anos 1950,
resultando na publicacdo de uma Modinha, pela Guitar Review de Nova lorque; trata-se
ainda de uma escrita smples e elementar, se comparada aos 12 Estudos. Nesse dia quebrou
se 0 gelo, pois primeramente e se entusasmou com o repertdrio forte de meu concerto,
depois, nessa reunido na casa do Crivellaro em que tocamos do meio-dia aé dez da noite
(havendo, inclusve, uma segunda sessf0 de churrasco com muito mas vinho, o que o
ingpirou ainda mas). A partir dai, percebi que ee havia mudado de idéia definitivamente.
Convenci-o de que 0s avancos técnicos e as posshilidades de execucdo estavam
completamente dém da técnica tradiciond segoviana, que havia agora um conceito mas
abrangente das cores, dém da eliminagdo do ta chiado que tanto o irritava, afind Carlevaro
havia dado palestras a respeito disso e Mignone o ouviu tocar. Acabou se convencendo de
gue o ingrumento realmente se encontrava numa outra dimenséo. Foi interessante observar
essa guinada de 180 graus. Ele estava tdo animado que findmente me disse: “Vou escrever
para violdo e vocé va se surpreender!” A principio, imagine que se tratasse gpenas da
euforia daguele momento, mas no dia seguinte ele me procurou e ©Nfirmou a promessa,
dizendo que ja tinha idéias. Alguns dias depois 0 compositor regressou a0 Rio de Janeiro,
eu permaneci no Festivd e comente com Svio que talvez iria relmente acontecer de e
voltar a escrever para viol&o.

Como ocorreu a génese dessa producéo?

Duas semanas depois, recebi uma correspondéncia de Mignone relatando que estava
trabadhando em dgumas pegas que ee ‘achava que eu godaria que tavez fossem dificais,
maes que vaderiam a pena dar uma olhada. No més seguinte, fui dar um concerto no Rio de
Janeiro e o recebi na casa de amigos em Copacabana, e ele me trouxe 0S quatro primeiros
Estudos, os quas li a primeira viga (uma habilidade que sempre tive bem desenvolvida).
Apesar de complexos, percebi imediatamente a possibilidede. Disse a0 maestro que eram
fantégticos e que certamente iriam dcar vOos, e incentivel-0 a prosseguir com o trabaho.
Comentel sobre a necessdade de pequenas adaptactes e ele respondeu que néo haveria o
menor problema, que se poderiam inverter aguns acordes, modificar alguns baixos, etc.,
concedendo- me a liberdade para torna-10s viavei's para execucgo.

AplGs assigir meu concerto (ele ia sempre que podia), reunimo-nos novamente para eu
mostrar-lhe dgumas modificagles ja redizadas nos Estudos e ele as achou Gtimas,
percebendo que redmente iriam funcionar. Incentivou-me a prosseguir nas adaptagles e
continuarmos o trabalho em minhas proximas viagens a0 Rio. Num espago de apenas dez
dias, e me enviou mas dois novos Estudos. Dai surgiu a primeira metade do dclo, de
onde saiu 0 V° Estudo, o qual reputo sua obra prima, por ser tremendamente expressivo.

Nesse ponto, retornei a0 Rio, ja com dgumeas revisdes definitivas, nos reunimos novamente
e ele disse que as obras estavam em boas méos, desta vez deixando a neu critério todas as
corregOes ou eventuais mudancas de vozes.

Passados 0s meses de setembro e outubro, os seis Estudos restantes estavam prontos. Ele
me disse que estava téo entusasmado que os fez em gpenas dois diasl Fiquei admirado e



constatel que a misa estava em rgpido progresso. Recebi todo esse materia espléndido para
poder trabahar e apresentar em concertos. Comecel a preparar bem 0s quatro primeiros
Estudos para minha turné seguinte pelos Estados Unidos e Londres, tornando-se parte de
meu repertorio, gpesar de nunca ter feito a integra em plblico, devido a0 edilo de
montagem de programa que eu adoto.

Antes do find do ano 1970 ele me enviou outra carta dizendo de forma bem-humorada
“Me entusasmel e ndo posso me conter. Para 0 Isaias Savio réo ficar trige, fiz 12 Vdsas e
dedique-as a el€’. Mais do que justo &final, ele também participou desse processo. Curioso
€ também ter saido outro ciclo de doze, ele gostava desse nimero. Com a composicéo das
Valsas, Mignone rompeu com 0 mito de que ndo era possivel escrever para violéo nas doze
tonalidades maiores e menores, utilizando 0 recurso da escrita enarmonica. Portanto, em
menos de dois meses, saiu uma producdo impressonante; os 12 Estudos para Violéo e as
12 Valsas Brasileiras em Forma de Estudo.

Como foi a repercussio dessa producdo naquela época?

Eu observava que nagueles anos 70 o publico gostava muito dos Estudos, mas eu achava
gue era uma obra que seria descoberta pelos violonistas somente mais tarde. Eles ndo
estavan compreendendo a envergadura dessa obra: ou porque estavam iludidos peo
modismo da mlsica de vanguarda radica, ou porque possvelmente a técnica deles ainda
ndo estava consolidada o suficiente para esse repertério. Costumava dizer que se tratava de
uma obra para o futuro, e eu previa que o tempo de descoberta chegaria ddi a uns vinte
anos, 0 gque de fato aconteceu: passado aguele esnobismo, tipico da década de 1970, de que
Se a pessna hdo escrevesse musica super atona seria um peixe fora da &gua (olhe que Leo
Brouwer escreveu musica tond, assm como o fez, num certo sentido, Alberto Ginastera
que homenageou Zipoli, um cravisa contemporaneo de Domenico Scarlatti), nos anos 90
dguns violonigas comegaran a se aventurar, dguns aunos meus comegcaam a L
interessar, ja que nunca influi na escolha de repertorio deles. Foi importante trabahé-los
com meus aunos do Brasil e do exterior.

Sempre toquei os Estudos esparsamente, pois tudo tem seu tempo certo de acontecer e
guando vocé toca uma determinada obra repetidamente, € bom dar um descanso para depois
regressar com maior vigor. HA uma excedente violonista grega com a carreira em ascensio,
Antigoni Goni, que tocou sais Estudos para mim na Flérida e me pediu para enviar outras
mlsicas de Mignone. Ha também o F&bio Zanon, que ndo SO estd promovendo a
redescoberta da obra, mas tocando-a muito bem, com técnica e musicdidade. Vocé mesmo
mencionou que ja se interessava por €es e os tocava na década de 80. Portanto, estou
percebendo que estdo sendo descobertos. Um passo importante nesse momento seria
publicar uma nova edi¢do revisada, explicada, com uma andise ndo muito extensa de cada
um, e depois buscar a gravacdo que fiz em 1978 para a Philips e lanca laem CD.

Hoje, os Estudos estéo mehores do que nunca e comegcaram a ser mais bem recebidos.
Tenho as anotagOes de todas as corregdes, 0 que me permite regressar facilmente a eles em
gqualguer momento para tocar ou para passar para algum auno. Sinto que pouco a pouco
esta chegando 0 momento dessa descoberta, apés 33 anos. Eu queria ter um repertério



brasileiro de peso, e ee ficaria contente a0 saber que a presenca dele nesse repertdrio ja
est4 se consolidando.

Um dltimo detahe, que nunca se materidizou, € que nas duas Ultimas ocasifes em que
estive com ele surgiu a idéia de darmos subtitulos a cada um dos 12 Estudos. Dois deles ja
estavam batizados, como o VII° Estudo, “Cantiga de Nina” e o XI° Estudo, “Spleen” (gotas
d &ua), que tem um clima todo impressonisa. Eu deveria ter gpressado Mignone, pois de
veio a fdecer em 1986, um ano apds de termos perdido outra pessoa querida, Arminda
VillaLobos. Seriam titulos roménticos e descritivos. O 1° Estudo, por exemplo, seria
chamado de “Homenagem a Tarregd’, ee faava nisso. Poderia aé ser um projeto pdstumo,
embora se trate de uma aventura subjetiva, como fez meu amigo Laurindo Almeida, que
deu subtitulos aos concertos de Gnatali, como o Concerto N°3 “de Copacaband’, 0
Concerto N°4 “a Bradleird’. Antonio Lauro fez 0 mesmo com suas vasas, com os beos
subtitulos “Taiana’, “Natdid’, “El Nifio”, etc. Mas infdizmente o projeto ficou na idéia
inicid. O gosto dele pela literatura era forte, portanto tratase de uma idéia a se pensar. Ele
erameio poeta e boémio, s6 deixou a vida boémia dois meses antes de faecer.

Como aconteceu a oportunidade para publicacéo dessa producao?

No comego do ano 1971, fui aos Estados Unidos com aguns Estudos preparados para os
concertos e 0s mostrel a0 Sophocles Papas, que estava incumbido de publicar musica (o
que de fez com grande impeto) pela lumbia Music Company, uma das editoras pioneiras
no que < refere a publicacdo de misica de dto nive. Eu também me vincule a editora
enquanto ele esteve ativo, deixel com e 0s manuscritos e escrevi uma carta ab compositor
solicitando autorizagcdo para publicar os 12 Estudos, a0 que ele concordou prontamente.
Sophocles Papas chegou inclusve a mostrar dguns dos Estudos ao Andrés Segovia, em
Washington, que os andisou visudmente e disss “Mi parecen obras interessantes, muy
bienas y complexas — Mignone es um gran compositor!” Mas parece que 0 interesse de
Segovia parou por ai. Os 12 Estudos para Violdo foram langados em dois volumes, huma
edicdo primorosa em 1973. As 12 Valsas néo tiveram 0 mesmo éxito, pois a editora
brasileira Irm&os Vitde quis editélas as pressas, ndo disponibilizando o0 tempo necessiio
para as revisdes e publicando-as exaamente do jeito que foram escritas, inclusve com
diversos erros. Na década de 1980, tive a oportunidade de efetuar as revisdes dessa obra
com o auxilio de um auno que eu estava orientando no Manhattan School.

Logo depois veio o Concerto?

Nessa primeira metade da década de 1970 de estava totamente envolvido com o viol&o.
Ele freglientava todos os concertos que eu fazia no Rio de Janeiro. Adaptou para dois
violdes um Lundl, em 1973, que foi publicado por Vladimir Bobri numa coleténea de
compositores que dedicaram obras a ele, para a qual eu também forneci um arranjo, o Savio
também.

A idéa de um concerto comegou a evoluir rgpidamente. Em nossos encontros em que
discutimos esse projeto, ele dizia que achava melhor uma combinacdo camerigtica entre 0s
ingrumentos, mais de didogos do que de pesos. Ele admirava o Joaquin Rodrigo,
mencionava bastante Manuel de Falla e 0 seu uso de cores. Entre 1973 e 1974 ele ja edtava



com a idéia fixa de escrever 0 concerto, 0 passo seguinte seria conseguir a comissfo. Esta
veio de dguns beneméitos de Washington, por intermédio de Sophocles Papas, cujas
doagbes foram diretamente para a Washington Guitar Society, indituicdo que comissonou
o0 Concerto. Eu ainda assegurel a Mignone que iria contribuir com parte do meu caché na
edréa da obra para auxiliar com os gastos. Ele ficou motivado e findizou o projeto em
1975. O Concerto possui uma orquestracdo refinadissma, e ee adotou 0 mesmo edtilo de
Rodrigo de abrir com o viold expondo o tema, comecando com o0 viold numa regido
grave, forte, ritmica, seguindo-se um didogo seresteiro com a flasta — € uma ddiciad
Devido a0 edtilo do primeiro movimento, que € o mas extenso de bdos, poderia até ser
chamado de Concerto Rapsbdico, que era exatamente o que e queria, sem uma forma
rigida

Mas a génese dessa obra ndo foi tdo facil como as anteriores. Eu estava nos Estados Unidos
e de me escreveu reclamando que ndo andava tdo inspirado: “As musas ndo estdo
descendo, ndo s 0 que acontece! Estou a ponto de desistir do projeto, mas continuarel
tentando mais um pouco”. No més seguinte, me informou de que ja tinha pronto um
movimento, pois havia se ingpirado com uma idéia, e enviou um eshoco do segundo
movimento, ao que respondi que estava em excelente direcdo. Mignone dizia que queria dar
um pequeno toque aonad no primeiro movimento para mostrar que ee também sdbia
exrever 0 moderno, pois dai 0 ouvinte se dboriria para receber mehor 0 movimento
seguinte, que é mais romantico. Para a terceira pate de queria dgo muito festivo, que
retratasse a alegria do povo, com elementos da musica nordesting, do choro, ao egtilo de um
Radamés Gnatalli ou de um Ernesto Nazareth.

Ele velo para a edréia no Fedivd Villa-Lobos, no Kenneth Center, em Washington, que
fazia pate de um Fediva Interamericano de Mlsca Tratava-se de um evento anua que
aconteceu durante os anos 50, 60, 70 e parte dos 80, acabando durante o governo Ronald
Reagan, que, diés, colocou um fim em todo o periodo dureo das artes nos Estados Unidos,
pois comegou a invedir exclusvamente em amamentos militares. O maestro  George
Meger, que estava na época trabadhando com a Louisville Orchestra, gostou muito do
Concerto e decidimos fazer a estréia. O problema é que s tinhamos um ensaio disponive,
entdo propus a organizacdo do Festiva que eu fosse com a orquestra a Kentucky dois dias
antes, desse uma boa passada com o diretor, 0 spdla e os eementos-chave da orquestra.
Eles aceitalam a propota e o Fedivd Interamericano parocinou minha viagem a
Kentucky, onde fizemos um ensaio aberto, que foi importante para acertarmos 0s ponteiros.
No dia seguinte, seguimos para Washington e, chegando 14, ensaiamos das 15 as 17 horas
para 0 concerto da noite. Esse ensaio foi definitivo, sendo seria muito perigoso apresentar
uma obra tdo complexa Mignone chegou dias antes em companhia de Mindinha Villa-
Lobos e Bidu Sayéo, pois o Festival costumava homenagear as pessoas que tiveram cortato
com Villa-Lobos. Nagude momento de estréia, penso que toquei na melhor da forma,
recebendo um “standing ovation” — fato raro em se tratando de uma premiére. Gerdmente
demora um certo tempo para as obras dcarem voo, mas este Concerto foi de agrado gerd,
deixando-o bastante satifeito. Depois disso, comecei a tocklo pdo mundo afora,
estreando-o0 em Bogotd, na Coldmbia, em 1979; fiz duas vezes na Europa, uma em Londres
na década de 90 com a English Chamber Orchestra, mas nunca o toquel no Brasil, cuja
estréia estava prevista para 1977, e que ndo se concretizou por razbes que prefiro ndo
mencionar agui.



Tenho em meus planos gravar esse Concerto em dgum momento, assm como um aranjo
que fiz da Modinha, para viol&o e cordas, por sugestéo dele mesmo. Houve um concerto em
Londres, em 1992, no qual toquei esse Concerto, dém do Concerto de Copacabana de
Gnatdli, dém de obras concertantes menores, como o arranjo que fiz com Paulo Jobim da
Saudade do Brasil, a Lenda do Caboclo de Villa-Lobos, Amazonia de Laurindo Almeida,
que esteve |4 para receber uma condecoracdo e, durante o intervalo, tocamos duos de
Pixinguinha. De quaquer forma, 0 Concerto de Mignone também sera descoberto.

Em seguida, de comegou a produzir duos de violdo para os Irméos Abreu, os Irméos
Assad, e também para duas meninas de S0 Paulo que eram aunas do Isaias Savio — as
Irmds Marly e Miriam Colla, que embora tenham deixado de tocar era um duo fantastico e
promissor. O Savio as levou a0 Rio de Janeiro e 0 Mignone escreveu obras para eas, as
quais desconhego o paradeiro (parece que o Henrique Pinto tem partituras).

Como aconteceu a gravacao dos 12 Estudos?

Essa gravacdo do disco 12 Estudos foi um esforco da Philips do Brasl, articulado pela
minha representante Sula Jaffé. Quando surgiu a oportunidade de gravéa-los, entre 1977 e
1978, eu ja estava com todos eles amadurecidos. Tive apenas o trabaho de revisalos
durante o natal de 77, preparando um por dia e revisando todo o cicdo. Ao chegar no Brasll,
em janeiro de 1978, estava preparado para a gravacéo, embora tenha sofrido com a
diferenca de clima do rigoroso inverno de Nova lorque com aguele caor tipico de comego
de ano no Rio de Janeiro, e ndo havia ar condicionado no Sd&o da Escola de Musca da
UFRJ, onde aconteceram as sessdes de gravacdo. Apesar disso, a gravacdo foi feita em
gpenas dois dias. Considero que aquele foi 0 momento perfeito, se tivesse demorado mais
tempo ndo aconteceria, pois tudo tem seu momento certo de acontecer e na década de 80 a
minha mente ja estava em outra.

Curioso foi que no dia em que gravel os Estudos, eu o procurel para mostrar 0 material.
ApoGs ter tocado os trés primeiros, ee interrompeu e pediu para que eu tocasse outras obras
do repertdrio violonigtico: “Egta tudo lindo, tenho certeza de que va sair bem! Mas, por
favor, toque dgo de Albéniz, um pouco de Villa-Lobos, Barrios, Tarega..” Ele admirava
Barrios e Tarega, especidmente no que se refere a facilidade e espontaneidade de escrita
que tinham autores.

O S. poderia comentar um pouco sobre a amizade entre vocés?

Certamente. A participacd0 dde em minha vida foi importante porque nos visitavamos com
freqiéncia. Estive presente em ocasifes importantes, como a entrega do Prémio Moinho
Santista em S8o Paulo, em 1972, em que estava presente também o Camargo Guarnieri, que
me disse, em tom jocoso: “Vocé val ver a obra que eu ainda vou escrever para vocé Nao
vou ficar para trés, ndo!l” Ele aé que deixou obras interessantes, mas ndo ha mesma
dimensdo que fez para o0 piano. Considero que suas obras funcionam bem para violéo,
assim como as de Gnatali. Outra ocasé importante foi o langamento do meu disco com
musica de Tom Jobim, que generosamente organizou no Clube de Engenharia do Rio de
Janeiro. Ali estavam, dém do Tom, Mignone, Radamés Gnatdli, Léo Peracchi, um time de



primeira caegoria Francisco Mignone ficava fascinado com esse vinculo com a muisica
popular, mesmo tendo vindo da estética do bel canto (€le chegou a escrever dperas nesse
edtilo), e a mente dele estava sintonizada en Ernesto Nazareth, nos choros, nas valsas, mas
aceitava a bossa-nova e dizia que Tom Jobim era genid. Mignone estava bem de salide
nessa ocasi 80, bebeu uisque com Gnatalli e disse a0 Tom: “ Sempre gostel datuamusica’.

Qual sua opinido a respeito das frequientes comparagoes feitas entre Francisco Mignone e
Heitor Villa-Lobos?

Lembro-me do Festival de Toronto, no Canada, em 1975, em que fiz o concerto de abertura
e toquel sais Estudos. Houve uma critica, que dizia “Mignone is the worthy sucessor of
VillaLobos’. A respeito disso, ha uma eterna mania, no Brasl e no resto do mundo, de se
querer categorizar os taentos. E ridiculo querer afirmar que Brahms € mehor que
Bruckner, ou que Bach é mehor que Haendel. Nada disso é correto, todos foram génios e
cada um agportou seu tdento a sua maneira. Essa categorizacdo € tipica do universo
académico, quando a mehor forma seria afirmar que Villa-Lobos foi um génio espetecular,
assim como também foran genias Mignone, Gnadli (que incdusve foram aé mas
ecléicos que VillaLobos) e outros tantos. Mignone escrevia misica dodecafonica muito
bem. O resultado negativo disso é que estamos bem familiarizados com a misica de Villa-
Lobos, mas a obra de Mignone, que € vasta, néo a conhecemos nem trinta por cento.

(S&o Paulo, 10 de fevereiro de 2003)
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Para o violonista Flavio Apro.

Depoimento sobre Francisco Mignone.

Conheci Francisco Mignone regendo suas obras sinfonicas como o “Maracatu do
Chico Re” e a “A Sinfonia Tropical”. Mais tarde o asssti no comando de sua
opera “L’Inocente’ e da opera “Malazartes’, de Lorenzo Fernandez, encenadas
nos anos 50 e 60 no Teatro Municipal do Rio.

Depois tome conhecimento do Mignone pianista, tocando em duo com a sua
esposa e fazendo solos. O Mignone instrumentista era completamente irresistivel.
Tocava com tamanha facilidade que parecia que brincava com o piano. Suas
Improvisagbes eram céebres. Nunca o asssti tocando suas famosas valsas da
mesma forma. Ele sempre improvisava e fazia variagdes, ornamentando e criando
novas maneiras de inter preta-las.

Quando de era Presdente da SBAT (Sociedade dos Autores Teatrais), quase que
diariamente nos encontravamos na FUNARTE, pois de sempre passava por la
antes de seguir para a SBAT.

Em 1980, fui designado pda FUNARTE, para apresentar um &udio visual do
Projeto Padre José Mauricio pelas principais cidades do Pais. Viajei com o duo
Mignone que foi se apresentar em Manaus e Bdém. Ficamos hospedados nos
mesmos hotéis, em quartos proximos. Faziamos as refeigdes juntos e batiamos
longos papos, nascendo entdo uma amizade mais sdlida e intima.

Num aniversario de Maria Josephina, fui convidado especialmente pelo casal,
para um jantar em sua reddéncia. La Mignone comegou com suas famosas
Improvisagbes e no meio disso, improvisou uma valsa usando como tema o meu
nome. Reclamei com de por ndo ter um gravador na ocasao para registrar
aquele momento e ele me disse;

“Lauro, nunca te esquecas que quando escutares qualquer composicao minha,
sera um recado especial que eu estare te dando”.

19 dias antes da sua morte, Mignone me concedeu a sua Ultima entrevisa. Na
ocasido eu preparava uma srie de especiais com 8 horas de duracdo total,
focalizando suas obras sob os mais diver sos aspectos.

Lauro Gomes — Produtor e Apresentador da Radio MEC.



ENTREVISTA SERGIO ABREU

Como foi seu relacionamento com o maestro Francisco Mignone?

Conheci 0 Mignone bastante bem e o visitei varias vezes em sua casa, além de que, até 1970,
mordvamos, eu e minha familia, a meia quadra de distancia. Mesmo a partir de 1970 continuamos morando
ndo muito longe, e nos viamos na rua com certa freqiéncia também. Numa ocasido lembro-me de té-lo
encontrado proximo a esquina da Av. N. de Copacabana com a Rua Bolivar e éle me contou que estava
comegando a escrever um concerto para violdo e orquestra e gostaria de saber se alguns saltos eram
tecnicamente viaveis huma secéo de harpejos entre a regido aguda e a regido média, e cantarolou: si-sol-mi-
do-l&mi-si-sol-mi  (sdto) mi-sol-si-mi-l&do-mi-sol-s  (sdto) |4-fa#-re-sol-mi-déHa-fa#re, etc. (ndo havia
qualquer problema, claro). Bem antes desse evento, no entanto, quando comegamos a estudar com a Prof.
Monina Tavora, em 1960, ficamos sabendo que ela era grande amiga do Mignone e, principalmente, de sua
esposa, Sra. Lidy Mignone, tendo sido D. Lidy quem nos apresentou em publico pela primeira vez, como
parte de um recital no Conservatério Brasileiro de Musica, em 1962, e o maestro também estava presente.
Infelizmente a Sra. Lidy faleceu em acidente aéreo poucos dias ap0s essa apresentacdo. O Mignone assistiu a
varios dos recitais que demos no Rio de Janeiro nos anos seguintes e, na segunda metade da década de 70,
tivemos a mesma empresdria, Sra. Sula Jaffé (grande amiga que se tornara empresaria) e nos encontramos
com o Mignone, também, e muitas vezes, em recitais v&rios, assim como em indmeros eventos sociais
organizados pela Sula. Também fomos co-jurados em alguns concursos Villa-Lobos (organizados pela Sra.
ArmindaVilla-Lobos) e Jovens Concertistas Brasileiros (organizados pela Sra. Sula Jaffé).

Recentemente descobri que, na verdade, tive um primeiro encontro com o Mignone pela primeira vez
aos cinco anos de idade. Eu me lembrava vagamente de ter estudado piano durante algum tempo, quando bem
crianga, com uma professora chamada Musmée, e, pouco antes de falecer, minha mée me revelou que, tanto
ela (minha mé&e) como eu, haviamos conhecido a Monina Tavora bem antes do que eu imaginava. Bastante
tempo depois de eu e meu irm&o comecarmos a ter aulas com a Prof. Monina, minha mée teve oportunidade
de conhecé-la, e, imediatamente, a reconheceu como sendo a jovem e bela senhora, cujo filho, Ruy, também
tinha aulas com a Prof. Musmée, entre 1953 e 1954, no horério logo apés o meu. Nem de longe minha mae
desconfiou, na época, que poderia se tratar da fabulosa violonista,l de quem meu av6 falava tdo bem, e com
quem meu pai também havia tido algumas aulas. Ha poucas semanas, apos um recital do Turibio Santos no
IBAM, fui surpreendido por uma idosa senhora que me perguntou se meu avd havia sido um conceituado
professor de violdo aqui no Rio. Eu Ihe disse 0 nome de meu avd, Antdnio Rebello, e ela me disse que ha
muitos anos tinha curiosidade de me encontrar, pois achava que eu tinha sido aluno dela, o que agora se
confirmava, e se apresentou como sendo a Pr. Musmée, e disse que tinha até uma foto minha, com
dedicatéria, tocando num recital de alunos no Conservatério Brasileiro de MUsica. Por coincidéncia (poucos
dias antes!!!), eu também havia achado as fotos e o programa dessa apresentagdo, tendo ficado bastante
curioso em saber quem era professora, identificada no programa como Musmée Vagner (detalhe: apenas
poucos dias separaram meu achado do programa e das fotos do reencontro com a Pr. Musmée, que eu havia
visto pela tltima vez 50 anos antes!!). Pois a Sra. Musmé me contou que naquela época era assistente da Sra.
Lidy Mignone, primeira esposa do maestro, e meu avd havia me levado para tocar para o Mignone pedindo
sua opinido e a recomendagdo de um professor de piano apropriado para uma crianga de téo pouca idade. A
Sra. Lidy também esteve presente, e, imediatamente, me recomendou a Prof. Musmée de maneira
extremamente elogiosa. A emogdo que tomou conta de mim quando a Pr. Musmée me contou isso ndo dé para
descrever.

Em 1953, Mignone dedicou 4 pecas para violdo a sua professora Monina Tavora: Modinha, Choro,
Minueto, e Repinicando. Sabemos que sdo pecas de influéncia popular e bastante smples
tecnicamente. Mas, sabemos também que a Sr® Tavora é extremamente exigente e tradicional em
termos de repertério violonistico. Vocé se recorda de algum comentario dela a respeito do compositor e
dessas obras?

Ela admirava muito o Miignone como musico e como compositor. Eu tive a impressdo de que ela
achava que o Mignone ndo havia conseguido se encontrar no violdo nessas pegas, por ndo ter muita
intimidade com as possibilidades e as peculiaridades do viol&o. No entanto ela chegou atocar a Modinha e o
Chorinho, e foi por seu intermédio que essas pegas foram publicadas na Guitar Review em N. York. Quando
comecamos a estudar com a D. Monina ela imediatamente nos incentivou a tocar em duo e logo imaginou que
0 Mignone se sentiria mais a vontade escrevendo para 2 viol8es. Ela nos levou a sua casa em 1962 ou 1963
(ndo me lembro exatamente) para tocar para éle. Inclusive o Mignone convidou o Manuel Bandeira, que



gostava muito de viol&o, para nos ouvir. Nessa ocasido éle disse que iria pensar em compor alguma coisa para
2 violGes. e a D. Monina sugeriu que €le fizesse uma versdo para dois violdes de seu Lundu. OMignone
assistiu a nossos primeiros recitais agio no Rio e sempre pareceu muito entusiasmado com nossa maneira de
tocar, mas as obras para 2 violdes ficavam sempre s6 na promessa. S6 anos mais tarde éle fez uma adaptacédo
do Lundu para dois violdes, se ndo me falha a memdria para os irmédos Assads, ja que naquela época o duo
com meu irméo j& tinha acabado. Em meados da década de setenta comecel a fazer duo com a cantora Maria
Lucia Godoy e o Mignone escreveu trés cancles para nds, uma das quais chegamos a estrear na Sala Cecilia
Meireles (programa escaneado em anexo).

Em alguns recitais do Duo Abreu, ha a presenca de algumas transcrices suas de pecas para piano de
Mignone. Foi ele mesmo quem o incentivou as adaptactes?

Foram 2 Preludios para piano , de uma série de seis. Foi a D. Monina que nos incentivou a tocar
esses Prelidios e 0 Mignone pareceu ter ficado satisfeito com o resultado.

Lembrome de uma conversa em que vocé relatou um encontro com o compositor, em 1970, quando
este havia acabado de escrever os 12 Estudos. Vocé poderia nos relatar esse encontro? Percebeu
grandes diferencas entre o estilo interpretativo de Mignone em relacdo a gravacdo de BarbosalLima de
1978?

Em 1970 o Mignone me telefonou convidando para uma visita a sua residéncia pois éle gostaria de
me mostrar uma colecdo de Estudos que éle havia escrito para violdo. Ele os tocou na integra ao piano, e de
uma maneira totalmente cativante. Ele podia ndo ser um grande virtuose, mas tinha uma boa técnica
pianistica, bela sonoridade, e muita sensibilidade. Era um grande musico em todos os sentidos e télo ouvido
tocar esses estudos ao piano foi paramim uma experiénciamemoravel.

De um modo geral éle tocou todos os Estudos em andamentos sempre bem fluentes, nunca muito
lentos, embora alguns tivessem um carater mais meditativo eenquanto outros tinham um estilo bem
virtuisistico. Me lembro que éle tocou o Ultimo Estudo num andamento rapidissimo, de espléndido efeito, mas
totalmente impossivel de se conseguir no violdo. Comentei isso com éle e éle ponderou que, se necessario,
poderia ser tocado num andamento um pouco menos rapido. A maneira como éle tocou alguns Estudos me
ficou bem marcada na memoaria.

O Estudo N°1, por exemplo, 0 Mignone o tocou de uma maneira muito cantada, em que a melodia se
destacava totalmente e 0 acompanhamento ndo era muito articulado. Quase como se éle estivesse pensando
numa melodia para voz ou para um instrumento de sopro, por exemplo um clarinete, com o0 piano
acompanhando num delicado murmurio. Esse efeito é dificilimo de se conseguir no violdo, e me lembro que
comentei com o0 Mignone que esse estudo poderia dar uma excelente peca para 2 viol des, mas éle respondeu
que preferia que esse estudo fosse tocado apenas como solo de viol&o e depois éle pensaria em alguma coisa
para 2 violdes. Também pensei que o Estudo X|1 ficaria bem mais interessante numa versao para dois viol des,
mas, em vista de sua negativa quanto ao 1° Estudo nada comentei nesse sentido. O Mignone tocava com
bastante liberdade agdgica, mas sem exagerar nunca. Havia uma sensagéo de grande naturalidade e fluéncia
musical o tempo todo, 0 que, alias, se nota nas gravacdes que éle deixou das Valsas de Esquina e outras
composic¢Oes suas. Nos Estudos de cardter mais popular como o 111°, o VI° e o IX° éle sabia encontrar o
andamento e 0s acentos exatos para conseguir a graga e o gingado caracteristicos, porém sem qualquer trago
de vulgaridade. Certamente recomendo aos quem tenham a intencdo de tocar esses Estudos que ougcam as
gravacdes do Mignone ao piano, que ddo uma excelente ideia da maneira como éle sentia e tocava suas
composi ¢oes.

Naguele dia perguntei ao Mignone se éle me permitiria voltar a sua casa com um gravador para
registar sua versdo desses Estudos, mas ele me disse que havia prometido exclusividade ao Barbosa Lima até
a publicacéo desse material. N&o insisti no assunto, mas sinto muita pena de ndo ter conseguido fazer essa
gravacdo, que certamente seria de grande interesse para os violonistas de hoje.

Entre as versdes manuscrita e editada dos Estudos, ha uma série de diferencas de notas, andamentas,
etc. O que mais chama a atencdo, entretanto, é que, na versdo manuscrita, os andamentos sdo muito
mais rapidos. Apesar da grande dificuldade de execugdo, nos andamentos rapidos solicitados
transparece uma intencdo estéica nacionalista em todos os estudos, apesar de ser uma hipdtese
questionavel (o VIII° Estudo, por exemplo, pode ser considerado um frevo, o X° sugere uma bossa
nova). VVocé per cebeu isso ha execugdo de Mignone?



Realmente ndo creio que tenha havido qualquer influéncia da bossa-nova na muasica do Mignone,
seja nos Estudos para violdo ou em outras composic¢des posteriores para viol&o ou para outros instrumentos,
mas sim da msica brasileira mais tradicional. Ele chegou a fazer algumas experiéncias com o atonalismo,
mas desconhego qualquer tentativa dele na diregdo da bossanova . Tal possibilidade ndo transpareceu em
nenhum momento quando éle tocou para mim os Estudos*. (* nova informagdo na imprensa carioca parece
confirmar ndo so o desinteresse do Mignone pela misica popular brasilleirado inicio dos anos 70, mas até seu
desprezo. Enviarei a vocé nos proximos dias um arquivo escaneado que realmente me surpreendeu, mas
parece cofirmar esssa opiniodo minha.

Quanto as diferencas de andamento, ndo sei até que ponto resultaram de uma decisdo sua ou da
influéncia do Barbosa Lima. Quando éle me deu a cole¢do dos Estudos publicada nos Estados Unidos,
chamou-me atencd@o que em aguns deles a marcagcdo de metrénomo indicava um andamento bem mais lento
do que eu me lembrava de té-lo ouvido tocar, porém nunca comparei com as indicagdes no manuscrito
original. No caso do Estudo XIl o novo andamento indicado ficou muito mais apropriado em termos de
técnica violonistica, mas havia muito mais sentido musical na maneira vertiginosa e arrebatadora como o
Mignone o tocou. . Ja no caso do X° Estudo suspeito de sério engano editorial, ja que o Barbosa Lima o
gravou em andamento mais proximo ao que eu me lembro de ter o Mignone tocado. Na primeira secdo desse
estudo, porém, o Mignone néo tocou os acordes "a tempo” e sim com uma certo rubato extremamente bem
dosado, além de se demorar um pouco na nota meléddica antes de iniciar cada grupo de acordes rebatidos, o
gue era acompanhado de uma expresséo facial bastante caracteristica dele, com as sobrancelhas levantadas e
sugerindo um pensamento meditativo. De qualquer maneira, a ideia que éle passava era a de um Lento
fluente, ndo daguela coisa intermindvel que seria a seminima igual a 58. Tampouco me recordo de tamanho
contraste de andamento em relagdo a segunda segéo desse Estudo.

No entanto, a pessoa a consultar sobre esses detal hes, €, sem a menor davida, O Barbosa Lima.
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