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RESUMO

Apresentamos neste trabalho as transcri¢cdes e edi¢des, para a viola de arco, de cinco pecas
dentre os 26 Preludios caracteristicos e concertantes para violino s6, de Flausino Vale
(1894-1954). As caracteristicas da viola e as especificidades da técnica violistica nortearam
0 processo das transcricdbes acima referidas e as escolhas interpretativas que as
fundamentam. A partir de pesquisa sobre a linguagem musical dos preludios, de estudos
sobre o idiomatismo da viola e de analises técnico-interpretativas, selecionamos os critérios
em que se baseiam as transcricbes, como: carater das pecas; tonalidades; registros;
ressonéncia do instrumento ao qual a transcricdo € dedicada; e viabilidade de realizac&o
instrumental. Além das transcricdes das pecas, foram elaborados estudos auxiliares. Nesta
dissertacdo estdo ilustrados os materiais musicais dos preludios e de seus géneros
musicais, assim como passagens de obras aqui relacionadas, importantes para explicitar os
caminhos que levaram as transcricdes apresentadas.

Palavras-chave: Viola de arco. Flausino Vale. Transcrigdo. Preludio.



ABSTRACT

There are presented in this work the transcriptions and editions, for the viola, of five pieces
within the 26 Prelludios caracteristicos e concertantes para violino s6, by Flausino Vale
(1894-1954). The characteristics of the viola and its technical specificities guide through the
process of the transcriptions referred above and the interpretive choices that grounds it.
Starting out from research about the musical language of the preludes, from studies about
the viola idiomaticism, and from technical interpretive analysis, we chose criteria to
substantiate the transcriptions, as: character of the pieces; tonalities; registers; resonance of
the instrument to which the transcription is dedicated; and viability of instrumental realization.
Besides the transcriptions of the pieces, auxillary studies were prepared. In this thesis, there
are illustrated musical materials from the preludes and from its musical genres, as well as
passages from works related here, important to explain the paths that led to the presented
transcriptions.

Keywords: Viola. Flausino Vale. Transcription. Prelude.
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INTRODUGAO

Até o inicio do século XX, havia um numero modesto de pecas escritas para a
viola de arco no ambito da obra de grande parte dos compositores que se dedicaram a
compor para esse instrumento. Nesse contexto, a pratica de transcricdes musicais foi
responsavel por disponibilizar para a viola de arco parte do repertério anterior ao periodo

mencionado e que féra dedicado a outros instrumentos.

No decorrer do século XX, a busca por novas sonoridades e possibilidades
instrumentais despertou nos compositores o interesse pela caracteristica sonora da viola de
arco. Paul Hindemith (1895-1963) compés varias obras para a viola, dentre elas as Sonatas
op.71, além de obras para viola e orquestra, como Der Schwanendreher (1935/36) e
Trauermusik (1936). Lillian Fuchs (1902-1995) escreveu para a viola os Fifteen
Characteristic Studies (1965), Twelve Caprices (1950) e Sixteen Fantasy Etudes (1961).
Béla Bartok (1881-1945) compds seu Concerto para viola e orquestra, no ano de 1945, No
Brasil, varias obras foram dedicadas a viola (em formacio solo, cameristica ou como
concertista). Para exemplificar o que foi dito, podemos citar Trés Pecgas para Viola e Piano
(1957) e o Bilhete de um Jogral (1983), para viola solo, escritos por Guerra-Peixe (1914-
1993), além da Sonata para Viola e Piano (1950), composta por Camargo Guarnieri (1997-
1993) e da Brasiliana para Viola e Cordas (1960), de Edino Krieger (1928).

Apesar dessa mudanga no cenario das composi¢cdes para a viola de arco, de
acordo com Lee (2005, p.47-48), as transcrigdes para a viola de obras anteriores ao século
XX tém tido papel importante, porque atendem a demanda de material pedagdgico e de
performance desse instrumento. Em vista disso, este trabalho apresenta uma breve
exposicao do processo de transcrigao, além das proprias transcricdes, para a viola, de cinco
dos 26 Preludios caracteristicos e concertantes para violino s6, de Flausino Vale. Essas
transcricoes foram realizadas de acordo com os preceitos da técnica moderna de
instrumentos de arco e os preludios escolhidos foram: 1 - Batuque, 5 - Tico-Tico, 6 - Marcha
Funebre, 11 - Casamento na Roca e 26 - Acalanto. Trés razdes motivaram a escolha
desses preludios: consideramos que as transcricbes de tais pecas (se escritas nas
tonalidades adotadas), em primeiro lugar, seriam viaveis tecnicamente; em segundo lugar,
proporcionariam a ressonancia dos registros; e, por ultimo, manteriam o carater original dos
preludios. Além disso, contribuiu para essa escolha o fato de que as pecas escolhidas se

diferem quanto ao andamento, a sonoridade e aos géneros, fungdes ou estilos musicais.

1 Op. Posth. Este concerto, uma das Ultimas obras compostas por Béla Barték, foi finalizada e editada por Tibor
Serly apds sua morte.
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Acreditamos que a proposta deste trabalho, apresentada no paragrafo anterior,
contribui para a expansao da disponibilidade de repertério para o violista, ao oferecer obras
relevantes da mdusica brasileira para o violino. As transcricbes dos cinco Preludios
selecionados nesta pesquisa possibilitardo o contato dos violistas com uma obra Unica e
importante para a literatura dedicada aos instrumentos de arco no Brasil. Finalmente, esta
dissertacdo e seus resultados divulgardo a obra de Flausino Vale, musico, violinista e
compositor mineiro que figura como um importante representante da musica brasileira da

primeira metade do século XX.

Estrutura da dissertacao

No primeiro capitulo, € apresentada uma breve exposicao da viola de arco e dos
desdobramentos da escrita musical para esse instrumento até o século XX. Em seguida,
abordamos a musica brasileira do século XX para a viola: repertério, compositores e

intérpretes.

O segundo capitulo trata de conceitos relacionados ao idiomatismo instrumental
e da maneira como a obra de Flausino Vale foi influenciada por aspectos especificos da
musica brasileira. De acordo com a literatura, explicamos 0s seguintes termos e suas
aplicacdes: “idiomatismo” e as variagdes ‘linguagem idiomatica”; “estilo idiomatico”;
“idiomatismo composicional”’, “idiomatismo instrumental” e “idiomatismo interpretativo”.
Apresentamos também elementos caracteristicos da mdusica brasileira, mais
especificamente da musica caipira, presentes nos prelludios de Flausino Vale, por exemplo

0 uso da viola de arame.

O terceiro capitulo, por sua vez, aborda aspectos da linguagem musical dos
preludios de Flausino Vale, que foram divididos em: escrita violinistica e idiomatica;
elementos brasileiros e imitacdo sonora do ambiente externo; referéncias a outros
instrumentos na escrita dos Preludios. A fim de demonstrar as afirmacgdes feitas a respeito
dos temas citados, sdo apresentados, como exemplos, excertos de partituras do

compositor.

No capitulo 4 sdo abordadas as transcriches musicais. E discutida a
conceituagao do termo, a histéria das transcricbes e as classificacbes de suas fungdes
musicais. Além disso, € apresentado um breve panorama das transcrigcbes para a viola de
arco. Nas secdes 4.2 e 4.3, discorremos sobre as particularidades e sobre a técnica da viola

de arco, do violino e dos outros instrumentos de cordas. Muitos fundamentos técnicos sao
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comuns entre instrumentos de cordas friccionadas, porém, para elaborar as transcrigbes
apresentadas, levamos em conta apenas as caracteristicas idiomaticas da escrita para a
viola. Vale salientar que adaptar obras para serem executadas pela viola de arco requer
consideracdes especificas sobre: tonalidade; registro; carater da obra musical; idiomatismo;

comodidade para o instrumentista durante a performance; etc.

O capitulo 5 apresenta as transcricbes para a viola de arco dos cinco preludios
selecionados, além de comentarios a respeito de aspectos técnico-interpretativos,
sugestdes de pratica e preparagdo para performance. Nas transcricdes, foram adotados
critérios para que houvesse coeréncia entre a escrita idiomatica da viola de arco e as
caracteristicas das pecas e dos géneros e estilos musicais identificados nos prelidios. Em
alguns casos, justificamos escolhas interpretativas por meio de comparagdes de excertos
dos preludios e/ou das transcrigdes que realizamos com obras encontradas na literatura.
Para a realizacdo das transcrigdes, a escolha dos subsidios técnicos de interpretacédo a
serem usados foi feita com a devida atengdo. Os dedilhados, arcadas e fraseados, a
sonoridade, as tonalidades e os registros foram adotados de maneira a permitir que o estilo
original das pecas franscritas nado fosse alterado e suas peculiaridades de “pecas

caracteristicas” (como indicado no titulo da obra) fossem mantidas.

Finalmente, ressaltamos que a analise interpretativa das pecas voltada a
preparagao para a performance permeou 0 processo de pesquisa que deu origem a esta
dissertacdo. Além disso, as observagdbes obtidas a partir da pratica instrumental

contribuiram para decisdes que definiram a estrutura final das transcri¢des.

Para a elaboracgéo digital das partituras foram utilizados os softwares de notagao
musical Sibelius® e Finale®. Obras editadas, fotocdpias de manuscritos e gravagdes em

audio e video foram adotadas como materiais musicais de referéncia.
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2 Original publicado em 1980.
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3 Obtido através de fotocépia cedida pelo Prof. Dr. Carlos Aleixo dos Reis (UFMG).
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1 CONSIDERACOES SOBRE A VIOLA DE ARCO: a evolugéo da
pratica do instrumento e sua utilizagdo na musica

A origem da viola de arco remonta a meados do século XVI. Pertencente a
familia dos instrumentos de arco, ou cordas friccionadas, chegou a sua forma inicial,
juntamente com os violinos e os violoncelos (e em seguida o contrabaixo), através da
transformacédo de instrumentos distintos ao longo dos séculos. Desde sua cria¢do, alternou
momentos de maior e menor destaque, mas foi no século XX que a viola de arco despertou

de fato a atengéo de compositores, intérpretes e publico.*

A Sonata pian’e forte (1597), de Giovanni Gabrieli (1557-1612) — conhecida
como a primeira obra com instrumentagdo especifica — a Sonata para viola (1651), de
Massimiliano Neri (1615-1666), e a Sonata para violino e viola (1644), de Nicholaus a
Kempis (=1600-1676), estdo entre as primeiras obras a terem partes escritas
especificamente para a viola, tratada tanto como instrumento cameristico quanto como
solista (ZEYRINGER, 1976, p.51, apud RILEY, 1993, p.68-71). Mas, enquanto o violoncelo
e o violino obtinham maior destague como instrumentos solistas, a viola era mais utilizada
como instrumento acompanhador. Por isso, obras para instrumentos como a viola da gamba
eram disponibilizadas a viola de arco através de transcricbes, 0 que tornou a pratica
bastante comum no século XVII e inicio do século XVIII, para compensar a escassez de
repertorio (RILEY, 1993, p.71). Compositores como J.S. Bach (1685-1750) e Johann
Schobert (=1735-1767) tinham o habito de transcrever obras para outros instrumentos
(BOREM, 1998, p.20), fosse para tocar tais obras, ou para desenvolver uma linguagem

composicional ou o idiomatismo instrumental.

Wolff (1968, apud RILEY, 1993, p.76), sobre as diferentes utiliza¢des da viola no
final do século XVII, escreve que ela “was introduced into the orchestra of the 17th century
as a kind of filling-up instrument to support the second violins or the bass (in the higher
octave), but was already also given its own part in Venice or appeared doubled (with two

obbligato part) in the opera orchestra™. Kubala, por sua vez, observa que ©:

4 Mais informagdes em RILEY, 1993, Vol. | e 1991, Vol. II.

5 [...] [A viola] foi introduzida em orquestras do século XVII como um tipo de instrumento de
preenchimento. Primeiramente foi usada como um instrumento subordinado, para dar suporte aos
segundos violinos ou aos graves (na oitava acima), mas ganhava também sua prépria parte em
Veneza, ou aparecia dobrada (com duas partes em obbligato) nas orquestras de 6pera. (Tradugao
nossa).

6 Mais informacgdes em:

MENUHIN, Yehudi; PRIMROSE, William; STEVENS, Denis. Violin und Viola. Zug: Sven Erik Bergh,
1978. p. 197.
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Comparado ao uso do violoncelo e principalmente do violino, o papel da
viola passou, com poucas excecdes, a ser de acompanhamento e
preenchimento de vozes, em uma escrita que demandava, via de regra,
pouca proficiéncia técnica. Essa situagcao acabou por atrair instrumentistas
de pior qualidade, geralmente recrutados entre violinistas. A partir dessa
conjuntura € dificil determinar o que é causa ou efeito. O fato de ser um
instrumento  negligenciado por seus executantes ndo inspirava
compositores a escreverem para 0 mesmo, assim como bons musicos ndo
se interessavam pelo estudo de um instrumento com pouco repertorio
significativo (KUBALA, 2004, p.46-47).

Nos séculos XVII a XVIII, a maioria dos compositores dedicava maior atencao a
viola do que no século seguinte, XIX. Segundo Wolff (apud PRIMROSE, 1991, p.171-173),
nas Operas barrocas, o instrumento aparecia executando partes concertantes’,
acompanhamentos solo® e acompanhamentos solo concertantes® em érias, e aparecia
também na forma de consorts'®. Como instrumento solista, adquiriu desde caracteristicas
polifénicas, mais pesadas e opacas, como é possivel notar no Concerto de Brandemburgo
n° 6 BWV 1051 (c.1718%), de J. S. Bach (1685-1750), até maior clareza sonora, em
composi¢des nas quais a atencdo se voltava para o seu timbre, o que lhe conferia destaque
perante a orguestra — isso pode ser visto ho Concerto para viola e orquestra de cordas TWV
51:G9 e no Concerto para duas violas e orquestra de cordas TWV 52:G3, de G.P. Telemann
(1681-1767).

Até o fim do século XVII, era comum encontrar harmonizacbes em “estilo
francés”, que apresentavam até cinco partes dedicadas as cordas, das quais até duas ou
trés eram para violas. Esse tipo de escrita deu ao instrumento um pouco mais de destaque.
Ao tratar disso, Riley (1993, p.76) destaca a 6pera La Serenata (1662), de Antonio Cesti
(1623-1669): “Cesti’s reference to performing in the French Manner has two connotations:
(1) that there would be more than one player for each of the violin, viola, and cello parts; and

(2) that there would be at least two separate parts for the violas” *2.

7 Duas violas concertantes na 6pera Creso (Vienna, 1678 Ill, 19), de Antonio Draghi, e nas éperas
venezianas, como a Lament-Aria de Il Candaule (1679), de Pietro Andrea Ziani e na 6pera Ororio
(1692), de Carlo Francesco Pollaroli. [Cf. também em RILEY, 1993, p.76-77].

8 Operas Almira (1704), de G. Fr. Handel, e Diana (1712), de Reinhard Keiser.

9 Operas Octavia (1705), de Reinhard Keiser (em vérias das cangdes de Nero), e Antiochus und
Stratonica (1708), de Christoph Graupner (nas arias do apaixonado Antiochus).

10 Quinteto de violas em aria da 6pera Creso (Vienna 1678 1l, 14), de Antonio Draghi.

11 Mais informagdes em:
http://studio.americanviolasociety.org/studio2/2014/02/18/js-bachs-influence-on-the-viola-throughout-
the-baroque-era/. Acesso em: 08 de julho de 2015.

12 Areferéncia de Cesti a performance no Estilo Francés tem duas conotagdes: (1) que deveria haver
mais de um instrumentista para cada parte de violino, viola e violoncelo; e (2) que deveria haver no
minimo duas partes separadas para as violas. (Tradu¢do nossa).
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Na épera italiana da segunda metade do século XVII, também j& eram utilizadas
duas partes de viola por compositores como Claudio Monteverdi (1567-1643), por exemplo.
Segundo Riley (1993, p.75): “In the second half of the 17th century, there was a definite
trend for Italian opera composers to write, as Monteverdi had done in 1641, in five parts for

the string choir: Violin | and Il, Viola | and II, and Continuo” 2.

Isso talvez explique, em parte, a escolha de W.A. Mozart (1756-1791) por
compor duas partes para violas — além das partes dedicadas aos tradicionais dois naipes de

violinos — para a Sinfonia concertante para volino e viola em Mib, K. 364 (1779), ja que ele

foi claramente influenciado pela 6pera italiana, ainda que tenha vivido posteriormente a

época de Monteverdi. Acrescenta-se a isso o fato de que Mozart era também violista.

W.A. Mozart, ao dividir o naipe de violas em dois, conferiu tratamento
diferenciado & harmonia ao ampliar suas vozes internas (BARRETT, 1997). Esse
compositor tomou cada vez mais gosto pelo instrumento e entre o periodo de 1783 a 1791,
ano de sua morte, escreveu muitas obras para a viola, especialmente repertério de camara.

Dentre outras obras suas desse periodo, incluem-se o Trio para clarinete, viola e piano em

Mib, K.498 (1786), os Duetos para violino e viola em Sol e Sib, K423 e K424 (1783), e 0s
Quintetos para 2 violinos, 2 violas e violoncelo (entre 1773 e 1791): K174 em Sib; K515 em

D6: K516 em Sol menor; K406 ou K& 516b em D& menor; K593 em Ré e K614 em Mib. Seu

pai, Leopold Mozart (1719-1787), também compds duos para violino e viola (RILEY, 1993,
p.130-131).

Apesar da mencionada possivel influéncia das harmonizacdes escritas nas
Operas italianas, com duas partes para violas, sobre a Sinfonia Concertante para violino e
viola K. 364 de Mozart, e de seu gosto por escrever obras para a viola, um género musical
italiano favoreceu o desinteresse de muitos outros compositores pelo instrumento. O
surgimento e a popularizacdo da Trio Sonata — género barroco proveniente da Itélia e
popular entre os séculos XVII e XVIII —, no qual quase ndo se utilizava violas'4, aliado a
diminuicdo das vozes internas nas harmonizacBes para cordas, contribuiu para que
houvesse reducdo do niamero de obras escritas para estes instrumentos (RILEY, 1993,

p.12). O entusiasmo de compositores, especialmente na lItalia, pelo violino, seja como

13 Na segunda metade do século XVII, havia uma tendéncia definida na 6pera italiana, segundo a
qual os compositores escreviam, como Monteverdi havia feito em 1641, em cinco partes para o
“coro” de cordas: Violino | e Il, Viola | e I, e Continuo. (Tradugao nossa).

14 Apesar de as Trios Sonatas utilizarem dois instrumentos melddicos, além de um ou mais
instrumentos graves ou harmdnicos que desempenhavam a fung¢do de continuo, ndo era comum a
utilizagao de violas.
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instrumento cameristico, seja como instrumento solo, pode ter reduzido ainda mais o
interesse pela viola, encolhendo a oferta de bons violistas e consequentemente a demanda
por esse instrumento (RILEY, 1993. p.69).

Na Franca do século XVII e da primeira metade do século XVII, os
compositores, ao escreverem para cordas, valorizavam as vozes internas. Nas
harmonizagBes para cinco vozes, até trés vozes eram dedicadas as violas, situadas nos
registros tenor e contralto. Dentre compositores desse periodo, destacam-se Jean-Baptiste
Lully (1632-1687), Jean-Marie Leclair (1697-1794), Marc-Antoine Charpentier (1634-1704) e
Paschal Colasse (1649-1709). A partir da segunda metade do século XVIll, a escrita em
guatro vozes passa a vigorar. Nos anos de 1772, 1774 e 1778, os irmaos Karl e Anton
Stamitz, representantes da Escola de Mannheim, apresentaram, em Paris, a viola como
instrumento solista e concorreram para a maior aceitagdo da viola de arco na Franca
(RILEY, 1993, p.78-83).

Riley (1993, p.105) menciona que, ao final do século XVII, apesar de uma
diminuicdo no interesse pelo instrumento, a viola passava a receber mais “atencédo e
prestigio na Alemanha que em qualquer outro pais”, ainda que de forma limitada a algumas
cidades e compositores alemaes. Esse fato, segundo o autor, possibilitou o surgimento das
primeiras musicas solo de maior importancia dedicadas ao instrumento, “em Hamburgo,
Cothen, Berlim e outras cidades alemas no século XVIII". A titulo de exemplo, podemos citar
alguns nomes de compositores alemées que escreveram para a viola de arco — G.P.
Telemann (1681-1767), J.S. Bach (1685-1750), seus filhos W.F. Bach (1710-1784), C.P.E.
Bach (1714-1788) e J.C. Bach (1735-1782).

Ainda sobre a escrita para a viola na Alemanha, lembramos que J.S. Bach
escreveu para o instrumento partes relevantes nos Concertos de Brandemburgo N° 3 em G,
BWYV 1048 — para 3 violinos, trés violas, trés violoncelos, baixo e cravo — e no Concerto de

Brandemburgo N° 6 em Bb, BWV 1051 (1718) — para duas violas da braccio, duas violas da

gamba, violoncelo, violone e cravo —, sendo que neste Ultimo é dado destaque especial as
violas como solistas. Outro compositor alemao, Christoph Willibald Gluck (1714-1787), deu
um novo direcionamento a escrita para a viola dentro da orquestra de Opera, influenciando

compositores franceses do século XIX, como Carl Maria von Weber (1786-1826).
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O virtuosismo advindo da Escola de Mannheim influenciou compositores que
atuavam em Viena a escreverem para o instrumento, como Carl Ditters von Dittersdorf
(1739-1799), Franz Anton Hoffmeister (1754-1812) e W.A. Mozart (1756-1791)%.

No século XIX, na Franca, destacaram-se Casimir-Ney (1801-1877), com os 24
Préludes para viola (Paris, ¢.1849), e Hector Berlioz (1803-1869), que inovou a escrita
composicional para a viola, o que pode ser verificado, por exemplo, na obra Haroldo na
Itdlia, para viola e orquestral®. Dando seguimento a um processo de valorizacdo e
afirmacdo da viola de arco, Berlioz (1991, p.60) exaltou suas caracteristicas sonoras e
declarou que o uso do instrumento na orquestra foi historicamente negligenciado. Além
disso, escreveu que muitos mestres do século XVIII tinham o instrumento como opg¢éo de
preenchimento harmonico e, se ndo era conveniente usa-lo dessa forma, designavam-lhe a
funcdo de dobramento dos graves (col basso), sem utilizar os devidos critérios de

harmonizacgéo:

Of all the instruments in the orchestra it is the viola whose excellent qualities
have been unappreciated for the longest time. [...] Its low strings have a
characteristic, husky timbre while its high notes are distinguished by their
mournfully passionate sound. The general character of its tones is one of
profound melancholy and is notably different from that of the other string
instruments. Nevertheless, it has long been neglected — or used,
senselessly and ineffectually, for doubling the basses in the higher octave.
The unjust treatment of this noble instrument has been due to several
causes. In the first place, the masters of the 18" century, rarely writing four
real voices, generally did not know what to do with the viola. Whenever they
could not give it a few notes to fill up the harmony, they did not hesitate to
write the odious col basso — often so carelessly that the resulting octaves
conflicted either with the harmony or with the melody or with both.
(BERLIOZ, 1991, p.60).1"

15 Segundo Borém (1998, p.20), Johann Schobert (=1735-1767) foi um “compositor-transcritor” que
influenciou profundamente Mozart.

16 Berlioz dedica especial atengdo aos registros médio-graves da viola, ao mesmo tempo em que alia
0 género poema sinfénico, que se constitui em obra sinfénica programatica, ao género concerto para
solista e orquestra.

A obra foi composta por Hector Berlioz a partir de um pedido de Niccolo Paganini. Porém, Paganini
descartou a compra da peca, pois para ele a viola deveria tocar todo o tempo. Paganini, ao assistir
anos mais tarde a obra ser executada, reconheceu o trabalho do compositor e lhe pagou a quantia
devida pela encomenda da composigao.

17 De todos os instrumentos de orquestra, a viola é aquele cujas excelentes qualidades foram
desprestigiadas pelo maior periodo de tempo. [...] Suas cordas graves tém um timbre rouco
caracteristico, enquanto suas notas agudas s&o distinguidas por seu som pesarosamente
apaixonado. Em geral, a sua caracteritica sonora é de profunda melancolia, notavelmente diferente
das caracteristicas dos outros instrumentos de cordas. Mesmo assim, ela tem sido por muito tempo
negligenciada — ou utilizada, sem razdo e de forma ineficaz, para dobrar os graves em uma oitava
acima. O tratamento injusto desse nobre instrumento se deu por diversas razdes. Em primeiro lugar,
os mestres do século XVIII, ao escreverem raramente para quatro vozes, geralmente ndo sabiam o
que fazer com a viola. Quando ndo podiam dedicar algumas notas a ela para preencher a harmonia,
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H. Berlioz ainda atribui parte dessa negligéncia a deficiéncia técnica dos
violistas, que seriam, segundo ele, meros violinistas inaptos a executarem pecas para o

violino de forma convincente e que, portanto, eram rebaixados a condi¢édo de violistas:

Furthermore, it was unfortunately impossible at that time to write any
important passage for the viola requiring the most ordinary skill for its
execution. Violists were always selected from the weaker violinists. If a
musician was unable to fill creditably the post of a violinist, he was relegated
to the violas. Thus, violists could not play neither the violin nor the viola. |
must admit that even in our own time this prejudice against the viola has not
disappeared completely. Even in our best orchestras we still find viola
players who are no more proficient on that instrument than on the violin. [...]
But the harm by tolerating them is being recognized more and more; and
little by little the viola will be entrusted only to skilled hands, just as the other
instruments. Its timbre attracts and captivates one’s attention so vividly that
it is not necessary for an orchestra to have as many violas as second
violins. The expressive powers of its timbre are so marked that, on the very
rare occasions afforded by the old masters for its display, it never fails to
answer their purpose (BERLIOZ; 1991, p.60).18

Se, de um lado, violinistas que tocam a viola apegam-se ao fato de a viola e o
violino compartilharem seus fundamentos técnicos, de outro lado, violistas defendem que a
aplicacdo da técnica é diferenciada, na medida em que as diferentes dimensdes e registros
de alturas de notas implicam em distintas posturas corporais, sonoridades, espessuras de
corda, pesos de arco sobre a corda, etc. Apesar disso, varios métodos de instrucdo para
violino foram e ainda séo responsaveis pela formacao de violistas. Por motivos como esse,
no decorrer dos séculos XIX e XX, foi necessaria uma grande dedicacdo de compositores,
pedagogos e intérpretes, a busca por definir e atender as caracteristicas especificas da
viola de arco. Como resultado dessa busca, foram escritos diversos materiais para a viola,

gue complementaram o material disponivel até entdo. Sobre esse assunto, William Primrose

eles ndo hesitavam em escrever o abominavel col basso — geralmente sem maiores critérios, de
forma que as oitavas resultantes conflitavam quer com a harmonia ou com a melodia, ou com ambas.
(Tradugao nossa).

18 Além disso, infelizmente naquele tempo era impossivel escrever qualquer passagem importante
para a viola que exigisse as habilidades mais usuais para sua execucgdo. Violistas eram sempre
recrutados dentre os violinistas mais fracos. Se algum musico fosse inapto a se credenciar para
preencher uma vaga de violinista, ele seria relegado as violas. Assim, violistas ndo poderiam tocar o
violino € nem a viola. Devo admitir, que mesmo em nosso tempo, esse preconceito contra a viola ndo
desapareceu por completo. Mesmo nas nossas melhores orquestras ainda encontramos violistas
cujo grau de proficiéncia a viola ndo € maior do que ao violino. [...]. Mas o prejuizo gerado ao tolera-
los esta sendo percebido cada vez mais; e aos poucos a viola sera confiada apenas a maos mais
habilidosas, assim como os outros instrumentos. Seu timbre nos atrai e nos cativa a atencéo téao
vivamente que ndo é necessario que se tenha em uma orquestra tantas violas como se tem
segundos violinos. As forgas expressivas de seu timbre s&o td4o marcantes que, nas rarissimas
ocasides proporcionadas pelos antigos mestres para sua exibigdo, ela nunca falha em atender sua
finalidade. (Tradugdo nossa).
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(1991, p.173-174) afirma que a atencdo dispensada a viola aumentou gradativamente a
medida em que compositores e intérpretes passaram a reconhecé-la como instrumento de

caracteristicas distintas do violino.

Segundo Riley (1993, p.196-199), do século XVIII ao XIX, as caracteristicas
sonoras da viola atrairam a atencdo de violinistas virtuosos, que escreveram para O
instrumento e consequentemente contribuiram para que o desenvolvimento da escrita
idiomatica!® da viola fosse aprofundado no século XX. Dentre esses instrumentistas-
compositores, estdo Alessandro Rolla?® (1757-1841), Niccolo Paganini (1782-1840), Ludwig
Spohr (1784-1859), Johann Wenzel Kalliwoda (1801-1866), Henri Vieuxtemps (1820-1881),
L. Casimir-Ney (1801-1877) e Joseph Joachim (1831-1907).

Todo esse desenvolvimento das fungfes da viola até o século XX foi assinalado

por Reis:

The viola played a very important role for composers such as Karl and
Anton Stamitz with their solo concertos, and the Symphony Concertante for
violin and viola by Mozart. Brahms, Beethoven and Berlioz also turned their
attention to the beauty and dark sonority of the viola. In chamber music
written by these great composers, the viola became a required presence,
expanding the concept of writing for internal voices of the string quartet.
Brahms, Dvorak, Wagner and Richard Strauss largely explored the viola
possibilities all over their orchestral works (REIS, 2006, p.2,3).!

Kubala ressalta que, no século XX, a atencao de muitos compositores foi, de

forma crescente, direcionada a aspectos idiomaticos da viola:

Muitos compositores reconheciam o potencial expressivo da viola, inclusive
dedicando-se a sua execugdo; a producdo em maior quantidade de
repertério para solo com orquestra ou recitais, porém, é fato recente.
Somente no século XX passou-se a empregar regularmente uma escrita
que demanda maior dominio técnico do executante, trata o instrumento de
modo a evidencia-lo, e ressalta aspectos idiométicos do mesmo (KUBALA,
2004, p.47).

19 Mais informacgdes sobre idiomatismo na segéo 2.1.

20 Alessandro Rolla teria sido, inclusive, professor de Niccold Paganini.

21 Para compositores como Karl e Anton Stamitz, que compuseram concertos solo para a viola, e
para Mozart, com sua Sinfonia concertante para violino e viola, a viola cumpriu um importante papel.
Brahms, Beethoven e Berlioz também voltaram sua atengdo para a escura e bela sonoridade da
viola. A viola tornou-se presenga essencial em musica de camara escrita por esses grandes
compositores, expandindo o conceito da escrita para as vozes internas do quarteto de cordas.
Brahms, Dvorak, Wagner e Richard Strauss exploraram amplamente as possibilidades da viola em
suas obras orquestrais. (Tradu¢ao nossa).
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A impressao de métodos para a viola no final do século XVIII e inicio do século
XIX também teria influenciado os violistas do século XX (BARRETT, 1997). Na virada do
século XIX para o século XX, violistas como o alemdo Hermann Ritter, o francés Maurice
Vieux e o russo Vladmir Bakaleinikoff, que foi professor de Vadim Borissovsky (1900-1972),
trabalharam como professores e deixaram um legado que influenciou as gerac@es seguintes
de violistas. O violista Lionel Tertis (1876-1975) foi um dos grandes responsaveis, no inicio
do século XX, pela mudanga no tratamento dispensado a viola e contribuiu para que
inUmeros violistas se destacassem na Inglaterra, como seus alunos Rebecca Clarke e
Watson Forbes (RILEY, 1993, p.241-243). Em seguida, o violista William Primrose (1904-
1982), o qual nao foi aluno de Lionel Tertis, também se destacou e veio a ser reconhecido

como o grande violista do século XX.

Nesse contexto, outro fator que contribuiu favoravelmente para a valorizacdo da
viola de arco, foram as transcricbes musicais, que propiciaram mudangas positivas na
préatica desse instrumento no século XX. Entretanto, apesar disso, a opinido de que essa
prética teria gerado beneficios ndo era unanime a época. Alguns compositores declararam-
se contra as transcricbes, movidos pelo receio de que elas deturpassem a concepgao
original de uma obra. No entanto, as transcrigcfes para a viola possibilitavam o contato de
violistas com obras de periodos anteriores, ou mesmo com obras da época, que nao haviam
sido disponibilizadas ao instrumento. Borém (1998, p.25-26) demonstra como Paul
Hindemith (1895-1963) posicionava-se contrario as transcrigdes musicais e a favor de uma

nova escrita idiomatica para agueles instrumentos até entdo negligenciados?2:

Engrossando esta cruzada contra as transcri¢des, Paul Hindemith (1895-
1963) externava duras criticas a reciclagem de musica original. Sua postura
o levou a tornar-se o principal compositor a desenvolver o repertério original
de instrumentos geralmente negligenciados, como a viola d'amore e o
contrabaixo. Por outro, Hindemith pareceu ndo compreender a necessidade
de varios instrumentos disporem de um repertério de qualidade anterior ao
século XX.

[..]

Embora ndo tenha mencionado nomes ou obras, Hindemith seguramente
dirigiu suas criticas ferinas a controvertidas transcricbes da primeira metade
do século XX, como a vers@es orquestrais de Leopold Stokowsky (1882-
1977) da musica de Bach para érgéo ou a versao para violoncelo solista e
grande orquestra de um concerto barroco para cravo de Mathias Georg
Monn (1717-1750) feita por Arnold Schoenberg (1874-1951) (BOREM,
1998, p.25-26).

22 Mais sobre transcrigdes musicais no capitulo 4.
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Reis (2006, p.3), por sua vez, aponta Hindemith como responsavel por

possibilitar & viola assumir um novo lugar na cena musical de toda a Europa.

O violista Lionel Tertis (2008, p.64,65) afirma que, em sua época, existia de fato
resisténcia as transcricdes musicais e diz que mesmo grandes compositores, como Bach,
Beethoven, Brahms, Schubert e Schumann, escreveram varias transcricbes de suas
préprias obras: “When once | was in conversation with Sir Edward Elgar | mentioned to him
the innumerable objections | had met against my transcriptions. He exclaimed: ‘What
nonsense! What of the countless arrangements that the great masters themselves have

made of their own works?”. 23

De fato, no inicio do século XX, as transcricdes tiveram importancia no
delineamento da identidade sonora da viola de arco. Os beneficios originados dessa pratica
devem-se principalmente a trés grandes nomes: Vadim Borisovsky, Lionel Tertis e William
Primrose. E pelo caminho da composicdo original de obras, Paul Hindemith buscou uma

linguagem idiomatica exclusivamente voltada a viola e obteve muito éxito.

1.1 Aviolade arco na musica brasileira

Como em outros paises, no Brasil, observou-se um desenvolvimento da musica para
a viola de arco a partir do século XX, mais especificamente na segunda metade desse

século. Sobre isso, Mendes comenta:

Pode-se destacar que na primeira metade do século XX, a viola era
raramente tratada como instrumento solista no Brasil devido: 1) a falta de
intérpretes; 2) a caréncia de um ensino focado especificamente para a
técnica do instrumento, 3) e a existéncia de um limitado repertério. Sua
participagdo no cenario musical nesse periodo acabava restringindo-se
somente a orquestras e quartetos de cordas.

[.]

De acordo com o Catalogo de Musica Brasileira para Viola, de André Nobre
Mendes, até 1950, existiam apenas 17 obras escritas para viola nas mais
diversas formacgdes instrumentais (MENDES, 2002 apud MIZAEL, 2011,
p.18).

23 Certa vez, em uma conversa com o Senhor Edward Elgar, mencionei as inumeraveis objecdes que
tenho encontrado contra minhas transcrigdes. Ele exclamou: "Que nonsense! E os incontaveis
arranjos que os proprios grandes compositores fizeram de suas préprias obras?” (Tradugao nossa.)
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Entretanto, de acordo com Mizael (2011, p.18) “com a chegada de centenas de
musicos imigrantes ao Brasil, no final da Il Segunda Guerra Mundial (1939-1945), essas
circunstancias sdo modificadas”. Isso é atestado por dados encontrados por Mizael na
dissertacdo intitulada Mdusica Brasileira para Viola Solo, de Mendes (2002), segundo a qual
“na segunda metade do século XX foram escritas aproximadamente 103 obras para viola”
(MIZAEL, 2011, p.18).

A mesma autora enumera alguns instrumentistas hangaros que vieram ao Brasil
no fim da Segunda Guerra Mundial e se estabeleceram, como os violistas Bela Mori (1912-
2006), Perez Dworecki (1920-2011) e George Kiszely (1930-2010), que teriam
“impulsionado respeitaveis compositores como Francisco Mignone (1897-1986), Marlos
Nobre (1939-), Osvaldo Lacerda (1927-2011), Radamés Gnatali [sic] (1906-1988) e outros,
a escreverem obras especificas para o instrumento, ocasionando, portanto, um aumento
significativo do repertério para viola na segunda metade do século XX” (MIZAEL, 2011,
p.18). A pesquisadora contextualiza a viola, historicamente, no cenario musical brasileiro.
Para isso, cita diversos artistas relacionados a histéria do instrumento, até chegar em
Camargo Guarnieri e Perez Dworecki, este ultimo tendo sido fundamental & composicao da
Sonata para viola e piano, de Guarnieri (1950), uma vez que forneceu ao compositor
informacg@es acerca da viola. Essa obra é definida por Mizael (2011, p.17) “como a primeira
de relevancia para o nosso repertério” (repertério violistico brasileiro), dado seu “valor

artistico e técnico-musical”’ e o “nivel de exigéncia técnica” da peca.

Atualmente, destacam-se muitas obras compostas para a viola, por exemplo:
Trés pecas para viola e piano (1957) e Bilhete de um jogral (1983), para viola solo, de C.
Guerra-Peixe (1914-1993); Brasiliana para viola e cordas (1960), de Edino Krieger (1928);
Espacos delimitados para viola e piano (1966), de Claudio Santoro (1919-1989); Sonata
para viola e piano (1969) e Concerto para viola e orquestra de cordas (1976), de Radamés
Gnattali (1906-1988); Sonata para viola (1962) e Trés valsas brasileiras para viola e piano
(1968), de Francisco Mignone (1897-1986); Meloritmias n.°5, para viola solo (1987), de
Ernani Aguiar (1950); Concerto para viola e orquestra op.13 (1987), de Marco Padilha
(1955); Seresta n.°3 op.60, para viola e piano, (2001), Concerto para viola e orquestra n.°1
0p.186 (2013) e n.°2 0p.192 (2013), de Liduino Pitombeira (1962); e Todas as rosas sdo

brancas, para viola e orquestra de cordas (2008), de Guilherme Nascimento (1970).
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2 IDIOMATISMO INSTRUMENTAL E INFLUENCIAS DA MUSICA
BRASILEIRA SOBRE A LINGUAGEM COMPOSICIONAL DE
FLAUSINO VALE

2.1 Definicdo de idiomatismo instrumental na Mdsica

s

O “idiomatismo instrumental” é o conjunto de caracteristicas inerentes a um
instrumento musical que deve ser considerado quando sdo compostas obras dedicadas a
esse instrumento. Tais caracteristicas podem ser fisicas, sonoras e técnicas, e estdo
relacionadas ao quéo viavel é executar determinados sons usando o instrumento e as

possibilidades de escrita oferecidas por ele.

“Estilo idiomatico” é um estilo de escrita musical ou de realizagao instrumental
caracterizado pela presenca marcante de elementos especificos de um instrumento
musical. As vezes, estad associado a uma forte tradicdo que acaba por propiciar o
desenvolvimento avangado de uma linguagem instrumental: na musica cigana, por exemplo,
a tradicdo do uso do violino; ou na muasica nordestina, que tradicionalmente recorre ao uso
das rabecas. Quanto mais forte a presenca de um instrumento, mais idiomatico se torna o

estilo, a linguagem e a escrita musicais.

A “linguagem idioméatica instrumental” seria caracterizada pela utilizacdo de um
grande namero de ferramentas instrumentais em um género ou em um estilo musicais, ou
no material musical de uma determinada obra. A presenca de um conjunto de
caracteristicas instrumentais em uma obra influencia sua linguagem musical, por exemplo,
as inclusdes de varios tipos de ornamentos no choro, através do bandolim ou da flauta,
tornam a escrita deste género musical mais bandolinistica ou flautistica. A ampla utilizacédo
de tais ferramentas caracteristicas de um instrumento em muitas obras pertencentes a um
determinado género musical, pode fazer com que a linguagem musical desse género
adquira diversas caracteristicas referentes a linguagem daquele instrumento. Da mesma
forma, poderiamos encontrar influéncias da linguagem de um género musical, como o

choro, influenciando estilos da musica instrumental brasileira.

Kubala (2004, p.50-51) consulta o The New Harvard Dictionary of Music para
definir o termo idiomatico (idiomatic) como “adjetivo para uma obra musical que explora as
possibilidades particulares de instrumento ou voz para os quais foi composta”. Battistuzzo
(2009, p.75) define o idiomatismo na musica como a “utilizagdo das condi¢fes particulares

do meio de expresséo para o qual ela é escrita, como instrumentos ou vozes”.
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Cardoso refere-se ao idiomatismo instrumental como as particularidades
préprias de um instrumento evidenciadas pela relacdo deste com um determinado material

musical:

Podemos considerar o idiomatismo instrumental como uma apropriacao,
insercédo e utilizacdo das qualidades naturais e das caracteristicas inerentes
ao instrumento em um determinado contexto musical, do qual resultam
sonoridades e texturas particulares aquele instrumento (CARDOSO, 2006,

pg. 41).

Battistuzzo nos explica que a pratica de execugdo de um instrumento
desenvolve o idiomatismo desse instrumento, a0 mesmo tempo em que as repetidas
ocorréncias de elementos idiométicos acabam por estabelecer padrdes técnicos, gerando
um tipo especifico de escrita. Isso nos permite entender que a evolucado e transformacao

dos estilos musicais e da prética instrumental estao interligadas. Segundo o referido autor:

Uma obra musical feita para o viol&do, que faca uso de técnicas idiomaticas,
ndo estara, necessariamente, procurando a facilidade de execucdo, mas
sim um melhor resultado técnico-expressivo, através da aplicacdo de
recursos que sdo peculiares ao violao e a maneira de toca-lo. Geralmente,
esses efeitos sdo consequentes da pratica de execucdo instrumental, vao
se fixando pela reiteragdo e passam a fazer parte definitiva da sua
linguagem (BATTISTUZZO, 2009, p.3-4).

Pilger (2010, p.759) reitera Battistuzzo ao afirmar que “a linguagem idiomatica
de um instrumento se desenvolve de acordo com o tratamento que 0S compositores

dispensam a esse instrumento em suas composicoes, portanto, ela evolui constantemente”.

A prética de um instrumento gera um grande namero de queixas dos musicos
com relacdo a desconfortos, por isso, esses profissionais estdo sempre, em sua rotina,
buscando desenvolver estratégias que minimizem esses desconfortos e que transformem a
pratica do instrumento, por meio do uso adequado do corpo, em uma atividade prazerosa.
Kubala discorre sobre as diferencas entre os “conceitos de idiomatico e nivel de dificuldade”

e de “cOmodo e comodidade”:

Os conceitos de idiomatico e nivel de dificuldade muitas vezes se
confundem, mas procurei estabelecer distingdo entre ambos. O Concerto
para viola e orquestra de William Walton, por exemplo, & de dificil
realizacdo técnica. Apesar disso, € uma obra que se destaca pelo
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tratamento idiomatico que confere a viola, ao valorizar sobremaneira
caracteristicas proprias desse instrumento;

Cbmodo e comodidade séo palavras associadas ao conceito de idiomatico,
porém esse Ultimo tem significacdo mais ampla. Para uma passagem ou
obra musical ser classificada como idiomatica, além de permitir sensacao
de comodidade, deve corroborar, dentro de um determinado estilo, a
caracterizacao do instrumento ou voz.

Na execucdo de uma obra ou passagem, comodidade ¢é fator
imprescindivel para a obtencédo de fluéncia. Essa, porém, em determinadas
situacdes, se for almejada, somente pode ser alcancada apds intenso

estudo. E interessante observar que, se intérpretes objetivassem
prioritariamente comodidade, a técnica instrumental provavelmente néo
teria evoluido. Muitos recursos, hoje considerados idiomaticos surgiram de
exploracdo de possibilidades inicialmente consideradas incémodas. Para
ilustrar essa consideracdo, pode-se notar que o Concerto para viola e
orquestra de Béla Barték apresenta vérias passagens tecnicamente
incbmodas, como sequéncia de cordas duplas em intervalo de quinta,
mudancas de posicdo distantes e mudancas de corda que fogem de
modelos tradicionais. Com um estudo eficiente, porém, é possivel contornar
essas dificuldades, de forma que esses trechos passem a integrar de
maneira convincente o discurso da obra (KUBALA, 2004, p. 48-49).

Huron e Berec (2009, p.103-122), apds realizarem pesquisa comparativa sobre
alteracbes de andamentos e tonalidades em variadas situagdes de performance?,
concluem que o grau de idiomatismo pode ser ampliado a medida em que os elementos
comparados sao percebidos como as op¢bes mais comodas dentre as disponiveis. Os
autores constatam que uma “escrita idiomatica” para determinado instrumento nao é aquela
gue permite aos instrumentistas executarem uma peca com facilidade, mas sim, aquela
qgue, entre duas ou mais formas possiveis de atingir o mesmo objetivo musical, apresenta

aquela que possibilita ao musico realizar a perfomance mais facilmente.?

Dessa forma, avalia-se o idiomatismo de uma determinada obra por meio da
andlise da viabilidade de sua realizagdo instrumental. A partir disso, € possivel concluir que
“‘idiomatismo instrumental” refere-se a como as caracteristicas de um instrumento
possibilitam a realizagdo instrumental em um contexto musical, e ainda, refere-se a como
essas caracteristicas sdo aproveitadas para produzir certo grau de comodidade ou

viabilidade técnica.

24 Apos analisarem as dificuldades de performance geradas por obras escritas em varias tonalidades,
transpostas do original cromaticamente, ascendentemente e descendentemente, e em andamentos
desde rapidos até lentos.

25 In the case of instrumental idiomaticism, we noted that idiomaticism might be defined as the degree
to which a given means of achieving a certain musical goal is significantly easier than other
hypothetical means. What makes something idiomatic is not that it is easy to play, but that it is easier
to play given the specific prescribed circumstances compared with other possible performance
circumstances” (HURON; BEREC, 2009, p.119)
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Kubala (2004, p.50-51) chama a atencdo para a relacdo entre o0 termo
“idiomético” e problemas de ordem técnica e estilistica. Menciona também que, antes de
1600, a mesma peca podia ser executada por instrumentos distintos, mas que essa
realidade foi mudando e as obras foram se tornando especificas, ou seja, 0s compositores
passaram a escrevé-las para que fossem executadas por um determinado instrumento ou
por um grupo de instrumentos especificos. Podemos afirmar, entdo, que a escrita foi se
tornando mais idiomatica. Dessa forma, segundo o autor, foi possivel “a ascensao do
virtuose (tanto cantores como instrumentistas) no século XIX”, porque ela “esta associada
ao crescente emprego de escrita idiomatica, mesmo em musica tecnicamente nao dificil”.
Kubala classifica como “escrita idiomética” aquela em que elementos caracteristicos de um
instrumento se ligam a obra, a construcéo de sua linguagem ou estilo; ou ainda, como uma

escrita que realce as caracteristicas idiomaticas do instrumento:

No dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa, para o termo “idiomatico”,
encontra-se a definigdo: “Referente a ou préprio de um idioma”. No verbete
de entrada “idioma”, por sua vez, lé-se: “Estilo ou forma de expressao
artistica que caracteriza um individuo, um periodo, um movimento etc. ou
que é proprio de um dominio especifico das artes. E adequado, portanto, o
uso de “idiomatico” como um adjetivo que se refere a um determinado estilo
ou forma de expresséo artistica. Dessa forma pode-se concluir que, ao se
discorrer sobre o desenvolvimento de uma escrita rica em caracteristicas
idiométicas para viola, trata-se do desenvolvimento de um estilo que
evidencia esse instrumento (KUBALA, 2004, p.51).

Em linhas gerais, quando falamos em idiomatismo instrumental, estamos
fazendo referéncia a estilos de escritas musicais que refletem as caracteristicas de
determinados instrumentos. Como foi visto, as obras que utilizam estilos idiomaticos
garantem alto grau de viabilidade técnica e relativa comodidade durante a realizacdo
instrumental. 1sso acontece por causa do acumulo histérico de tradigbes de escrita e de
praticas musicais e devido ao fato de que esses estilos agregam novas praticas
instrumentais e evoluem constantemente (muitas vezes, desenvolvem, até mesmo, tracos
virtuosisticos). A préxima sec¢édo, 2.2, trata do uso da escrita idiomatica do violino feito por
Flausino Vale e das influéncias da musica brasileira rural, de suas praticas e de seus
referenciais instrumentais, sobre essa escrita.
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2.2 Influéncias da musica brasileira sobre a linguagem idiomética
do violino usada por Flausino Vale

O estilo musical de Flausino Vale foi muito influenciado pela musica caipira, com
a qual ele teve contato durante sua infancia, época em que viveu no ambiente rural da
regido de Barbacena. Flausino incorporou a seus preludios varios elementos sonoros
proprios desse ambiente: o som de violas caipiras e tambores e sons dos ambientes das
fazendas, da natureza e das cidades interioranas. Isso esta demonstrado na subsec¢éo

3.3.2, Elementos brasileiros e imitacdo de sons do ambiente externo.

2.2.1 Viola de arame?¢

Como informado por Corréa, a viola brasileira, derivada de Portugal, “trazida por
colonos e jesuitas portugueses”, possui varios nhomes, de acordo com sua utilizacdo ou
caracteristicas proprias: “viola de dez cordas, viola de pinho, viola caipira, viola nordestina,
viola de fandango, viola sertaneja, viola de feira, viola brasileira, viola branca, viola
pantaneira, viola campeira, entre outros” (CORREA, 2000, p.21, 29). Para esse autor, a

nomenclatura mais apropriada para designar a viola brasileira seria “viola de arame”;

[...] a todas as espécies de violas diretamente oriundas do popular
instrumento portugués do século XV. Esta op¢éo surgiu da necessidade de
um termo que represente, atualmente, de forma genérica e inequivoca, o
instrumento em si. A adogao do termo “viola”, sem adjetivagao, que seria o
ideal para tal funcdo, ndo é capaz de exprimir a precisdo necessaria: ele ja
é utilizado referindo-se ao instrumento de cordas friccionadas da familia do
violino, como também, em algumas regibes de Portugal, ao instrumento de
seis cordas simples que conhecemos por violdo. De maneira informal,
embora ndo frequentemente, a designacéo “viola” também é utilizada no
Brasil para referir-se ao violdo.

O termo “viola de arame” é capaz de qualificar o instrumento em
todas as suas variagdes. De fato, o uso de cordas metalicas € hoje
caracteristica comum as violas em questdo e marca a sonoridade do
instrumento. E nome que, atribuido a todas as variagdes do instrumento,
ndo se opfe as particularidades de cada um. Assim, viola caipira, viola de
fandango, viola nordestina, viola braguesa, viola campanica, viola de dois
coragdes sao tipos diferentes de viola de arame (CORREA, 2000, p.29).

26 Roberto Corréa, apos buscar, sem muitos resultados, por um material dedicado ao ensino da viola
de arame no Brasil, decidiu pesquisar sobre o instrumento diretamente na “tradicdo ancestral da
viola” (de arame) através da oralidade e da memdéria dos “antigos violeiros”. Para isso, coletou e
desenvolveu materiais que culminaram, vinte anos mais tarde, com a publicagdo do livro A Arte de
Pontear Viola, voltado ao ensino e pratica da “viola de arame”.
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A Figura 1, abaixo, apresenta as partes da viola e suas denominacdes

mais usuais, segundo Corréa:

cravelha ou cravilha

pestana ou trasto zero

trasteira, espelho, palheta ou escala
castanha ou pé do brago

aro, faixa lateral, cinta ou ilharga
cravelhal, cravelheira, palma ou cabega
trasto, tasto ou ponto

VWONOU D™ WN M

casa

boca ou abertura

10 cintura ou enfraque

11 cavalete

12 pino

13 contracavalete ou espinha
14 tampo ou testo sonoro

15 cordas

16 braco

17 bojo superior

18 bojo inferior

19 fundo, costas ou testo de baixo
20 roseta

21 furo

Figura 1: As partes de uma viola caipira, segundo Corréa (2000, p.31).

Marena Salles (2007, p.43, apud FRESCA, 2010, p.168) sugere que ha fortes
indicios de que Flausino Vale, devido ao fato de ter nascido em Barbacena, cidade préxima
a Conselheiro Lafaiete (ambas localizadas no estado de Minas Gerais), tocava ou a0 menos
tinha tido varios contatos com a viola de Queluz. Vale dizer que as violas de Queluz

também séo variacdes das violas-de-arame ou violas caipiras:

A viola artesanal que alcancou maior fama foi a viola de Queluz —
atual cidade de Conselheiro Lafaiete, em Minas Gerais — produzida ali,
onde havia vérias oficinas, no final do século passado e inicio deste. A viola
de Queluz seguia o modelo da antiga viola toeira de Portugal, apresentando
doze cordas distribuidas em cinco ordens, sendo as duas ultimas com trés
cordas, cada — um bord&o e duas cordas finas (CORREA, 2000, p.23).
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Segundo Goulart, citado por Corréa, as violas de Queluz foram, inclusive,
fabricadas para a Corte de Dom Pedro Il apés 1889 (GOULART, 1961 apud CORREA,
2000, p.23). Essas violas possuiam medidas do bojo (caixa de ressonancia) de
aproximadamente 43 cm (CORREA, 2000, p.30).

Finalizamos esta se¢do com um comentario do proprio Flausino Vale sobre a

viola sertaneja e a musica sertaneja em geral:

[...] no h& quem, por mais versado nos classicos, por mais ilustre que em
musica seja, nao fique tomado de sublime enlevo, completamente
embriagado pela delicia dos sons, ao ouvir um sertanejo tanger uma viola,
ao presenciar a musica barbara e asselvajada de um batuque ou
candomblé.

[...] A melodia que escapa da garganta rastica de um sertanejo € como se
fora a propria natureza cantando pela sua boca (VALE, 1972, p.10-11 apud
ALVARENGA, 1993, p.25).

2.2.2 Musica Caipira

O termo “musica caipira”, segundo Corréa, “remete-nos aos diferentes estilos e
géneros da musica produzida pelas duplas caipiras”. Ja o termo “musica de expressao
caipira” abrange de “musicas de autoria produzidas no contexto das manifestacbes
tradicionais a composi¢gdes modernas e desvinculadas de regras e estilos definidos”. Além
disso, segundo o autor, os dois termos se referem a musica produzida por pessoas que
vivem na porcao Centro-Sul do Brasil, porque essa regido e a cultura de seu povo estariam
ligadas a “esséncia do meio rural’, que tem influéncia sobre as expressdes artisticas
oriundas desse local mesmo que os autores nao a tenham vivenciado de fato. Em outras
palavras, Corréa defende que a “esséncia da musica caipira” é o “elo com a tradicdo, com o
meio rural e seus codigos subjetivos”, ainda que esse elo tenha sido criado de forma
indireta (CORREA, 2000, p.63-64).

Ainda segundo Corréa, a musica tradicional caipira abrange:

“[...] os toques de viola, as maneiras de se entoar a voz, 0S ritmos
percussivos, os trejeitos na danca, melodias, versos, toadas e muito mais,
criacdes com autorias pouco definidas, ou cujas autorias se diluiram no
tempo, e que se foram apurando no gosto popular (CORREA, 2000, p.65).
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Outros elementos muito marcantes da cultura musical caipira sdo a religiosidade
e a fé, assim como a forte presenca da poesia (CORREA, 2000, p.65-67). Esses elementos,

além do costume de se cantar em duplas, tém origem nas tradi¢des populares:

Trazendo elementos das manifestacdes populares — como Folias e
Catiras — as duplas representavam muito bem o gosto popular do meio rural
e acabaram criando um estilo, que eu denomino “estilo das duplas”. Este
‘estilo’ caracteriza-se, principalmente, pela utilizacdo de ritmos tipicos do
meio rural; pelo canto, entoado em dueto; e pela instrumentacao,
geralmente composta por viola e violdo, conhecidos como “casal’.

Em suas composicdes e interpretacbes, as duplas -caipiras
aproveitaram estruturas musicais ja presentes no meio rural. Assim,
fungbes tradicionais acabaram consolidando-se como géneros da musica
brasileira. Foi o que se deu, por exemplo, com os ritmos de dangcas como
Catereté, Batuque, Mazurca, Querumana, Cana Verde, entre outras —
frequentes nos bailes populares — largamente difundidos na discografia da
musica caipira.

O dueto estd presente na maioria das fun¢gbes populares. Pode-se
dizer que a nocdo de duas vozes, entoadas em tercas e sextas, é quase
intuitiva no meio rural. E comum alguém cantar uma melodia e outra
pessoa, naturalmente, fazer uma segunda voz, em tergas ou sextas.

[...] A estrutura musical das cancdes das duplas &, basicamente, a
mesma: introducédo e parte A, que se repetem de acordo com o tamanho da
poesia. Em alguns casos, é acrescentado um refrdo. As poesias privilegiam
as quadras e a métrica de sete silabas.

A harmonia é simples, e grande parte das musicas utiliza-se de uma
tonalidade maior, centrada nos acordes de Tonica Sétima da Dominante, e
Subdominante. [...]

Com o tempo, alguns musicos e compositores foram acrescentando
inovacdes: na estrutura musical, com o acréscimo de uma parte B; e, na
evolucao do dueto, com a utilizagdo de movimentos contrarios e obliquos.
Apresentam belos exemplos André e Andrade, em Flor do Ipé, de Djalma,
André e Andrade; e a dupla Pedro e Paulo, em Tropas e Boiadas, de Tony
Damito e Carlos César.

Na parte melédica e harmdnica, houve também evolugdes. O grande
poeta Gerson Coutinho da Silva — nome artistico Goia — compunha
melodias primorosas, com a harmonia repleta de modula¢des, que obriga
seus intérpretes a realizarem trabalho vocal cuidadoso, originando
belissimas interpretacdes, como as da dupla Zilo e Zalo (FERRETE, 1985
apud CORREA, 2000, p.69).

Flausino Vale, cujas composi¢cdes sdo objeto de pesquisa desta dissertagéo, €
um significativo representante da cultura caipira, discutida em toda esta secdo. Nascido e
criado no meio rural, o compositor vivenciou as tradicbes desse ambiente. Pelo fato de ter
buscado imprimir a esséncia da cultura caipira em seu trabalho composicional, pode ser

considerado um canal de expresséo da cultura caipira.
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3 FLAUSINO VALE E SEUS 26 PRELUDIOS CARACTERISTICOS
E CONCERTANTES PARA VIOLINO SO

3.1 Flausino Vale

A obra de Flausino Rodrigues Vale?’, violinista e compositor nascido em 6 de
janeiro de 1894, em Barbacena, Minas Gerais, tem sido objeto de pesquisas e publicagdes
realizadas por académicos e intérpretes, como Alvarenga (1993), Frésca (2010), Paulinyi
(2010), Frésca e Cruz (2011), Feichas (2013) e Abreu e Reis (2015). Uma das pecgas do
compositor, o Preludio n.°15, foi a que obteve maior alcance. Ela faz parte dos 26 Preludios
caracteristicos e concertantes para violino s6, sua composi¢cdo de maior importancia. Ao pé
da fogueira (titulo do preludio citado) foi gravado por Jascha Heifetz na década de 40 e em
seguida por outros violinistas, como Zino Francescatti, Isaac Stern, e pelos violistas William

Primrose e Roberto Diaz?8.

A formacao musical de Flausino Vale ndo foi completa. Por estar inserido em
uma familia de musicos, naturalmente desenvolveu algumas habilidades musicais, mas n&o
teve muitas oportunidades de receber educacido musical formalmente. Os poucos cursos de
musica de que pdde participar foram: o curso de teoria musical com Camilo de Castro; e o
curso de violino, ministrado por seu tio Jodo Augusto de Campos. Esse ultimo curso iniciou-
se quando Flausino Vale tinha dez anos de idade e foi concluido em apenas quatro anos e
meio, com estudos de Gaviniés e caprichos de Paganini. Ja nessa época, Vale demonstrava

imensa vocagao para a execugao do violino (ALVARENGA, 1993, p.9).

O compositor e violinista morou até os dezoito anos de idade em sua cidade
natal, Barbacena, mudando-se em 1912 para a recém-fundada cidade de Belo Horizonte.
Passou a trabalhar como mdusico, integrando orquestras de cinema mudo “durante
aproximadamente treze anos”, participando de programas musicais de radio e
apresentando-se em eventos diversos. Tendo se formado em advocacia no ano de 1922,
conciliou as carreiras nas areas do Direito e da Musica (ALVARENGA, 1993, p.8-14). Em
1927, foi professor de Histéria da Musica no Conservatério Mineiro de Musica, inaugurado
em 1925. Ai lecionou até o fim de sua vida. Durante cinco anos, exerceu o cargo de spalla
da orquestra da Sociedade de Concertos Sinfoénicos, também criada em 1925. Nessa

orquestra, se apresentou como solista em varias ocasides. Gusmao (1987 apud

27 Grafado também como Flausino Rodrigues Valle.
28 Em transcrigdo de William Primrose, originada a partir da versao de Jascha Heifetz para violino e
piano (VALE; PRIMROSE; HEIFETZ, 1945).
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ALVARENGA, 1993, p.11) afirma que o Conservatério Mineiro de Musica, juntamente com a
Sociedade de Concertos Sinfénicos e as emissoras de radio, foram responsaveis por reunir

0s musicos mais importantes de Belo Horizonte na década de 1930.

A década de 1920 foi muito produtiva na vida de Flausino Vale. Além de ter
atuado intensamente em diversas areas, ele comegou a escrever seus Preludios
caracteristicos e concertantes para violino s6 em 1922. Sua atuagdo como musico, seja
como solista na orquestra de Sociedade de Concertos SinfGnicos, seja em recitais coletivos,
rendeu a Flausino Vale o reconhecimento de seus pares em Belo Horizonte. Algumas
vezes, 0 programa de suas apresentacdes incluia preludios de sua autoria, que o publico
admirava (ALVARENGA, 1993, p.11-13).

“Flausino era o que se pode chamar um ‘espirito’ universal” (GUIMARAES,
2013). Além de compositor, professor e advogado, era também poeta e “folclorista”; publicou
os livros Calidoscdépio (poemas, 1923), Elementos de folclore musical brasileiro (1936) e
Musicos mineiros (1948) (ALVARENGA, 1993, p.3-4)?°. Também redigia artigos de musica
para revistas especializadas. Em relagcdo a composicdes musicais, além dos 26 Preludios

para violino, escreveu:

[...] cinco pecgas para violino e piano, cinco pegas para canto e piano, quatro
orquestragdes, uma obra para piano, cinco pegas para coro orfebnico e
uma peca para flauta e piano, além de 54 ‘arranjos’ e 27 ‘revisbes’ para
violino solo (FRESCA, 2011, p.103).

Atribui-se a Flausino Vale certo grau de autodidatismo musical, dado o fato de
que sua curta formagao musical estava em descompasso com seu notavel desenvolvimento
como instrumentista e com o alto nivel do conhecimento que possuia sobre a técnica e a
linguagem idiomatica do violino e sobre os diversos estilos e géneros musicais, o qual
permitiu que Vale compusesse sua obra musical aqui estudada. Obra que o compositor ndo
conseguiu editar integralmente, apesar de ter sido reconhecida por grandes musicos, como
Villa Lobos, Francisco Mignone e Marcos Salles (FRESCA, 2011).

Em viagem ao Rio de Janeiro no ano de 1947, Vale conheceu Villa-Lobos, que
se impressionou com a sua performance, o apelidando de “um novo Paganini” e “Paganini
Brasileiro” (FRESCA, 2010, p.71-72).

29 Segundo Alvarenga (1993, p.3-4), “Flausino Valle ndo se propunha a ser um folclorista; foi, na
realidade, um homem sensivel e atento as manifestagcdes populares de carater musical”.
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Em 1953, Andrade Muricy escreveu uma carta, na qual sugeriu a Flausino Vale
qgue se candidatasse a uma das vagas de compositor da Academia Brasileira de Musica e o
critico Celso Brant apoiou essa candidatura (FRESCA, 2010, p.74-75). Flausino reconhece
esta como a maior honra por ele recebida, mas recusa-se a se candidatar, devido a
problemas de saude e a necessidade de trabalhar em suas obras musicais e literarias,

inclusive no que diz respeito a publicacao delas.

Flausino Vale morreu em 04 de abril de 1954, vitima de enfarto fulminante
(FRESCA, 2011).

3.2 Definigao dos termos “preludio” e “caracteristico”

Antes de passarmos adiante, a fim de ampliar o entendimento da obra de
Flausino Vale, gostariamos de definir os termos “preludio” e “caracteristico”. Uma vez que o
autor utiliza tais termos no titulo da obra que estudamos, é importante que eles sejam

definidos, na presente dissertagcao, de acordo com as particularidades dessa obra.

Conforme observado por Frésca (2010, p.114-124), o termo preludio pode ser
utilizado para designar: (1) peca musical que cumpre a funcao de preludiar outras pecas; (2)
“aquecimento” ou improvisagdo que tem a finalidade de preparar a afinagdo, o som e os
modos e/ou tonalidades; (3) movimento inicial de uma obra ou suite; (4) género integrado a
uma “obra mais complexa”, por exemplo, “Preludio e Fuga”; (5) peca pertencente a uma
série (conjunto de preludios como pecgas caracteristicas e ndo programaticas oriundo do
século XIX). Na musica brasileira, os preludios poderiam ser também: (1) aberturas; (2)
pecas independentes ou de estudo; (3) pequenas pegas de forma livre. “E, como acontece
na literatura mundial, regra geral sdo pegas Unicas quando se trata de obras orquestrais, e
uma série quando escritas para instrumentos solo” (FRESCA, 2010, p.118). No século XX,
alguns compositores brasileiros, como Villa-Lobos (1887-1959), Camargo Guarnieri (1907-
1993), Claudio Santoro (1919-1989) e César Guerra-Peixe (1914-1993), optaram por utilizar
o termo “ponteio™® em lugar de preludio, para designar movimentos iniciais de obras

orquestrais.

O termo “preludio” que aparece no titulo da obra 26 Preludios caracteristicos e
concertantes para violino so, de Flausino Vale, parece ter a mesma acepgéo encontrada por

Alvarenga (1993, p.15-16) no dicionario de Aurélio Buarque de Holanda: “Composigéo livre,

30 Ponteio seria o ato de “pontear”, ou dedilhar um instrumento de cordas.
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de carater imaginativo e sugestivo, que se aproxima, as vezes, do improviso” (HOLANDA,
1986, p.1384). Alvarenga observa que Chopin, Liszt, além de varios compositores
posteriores a esses, usaram o termo “preludio” em titulos de obras suas para nomear pecas
curtas “sem funcédo preambular”, diferentemente do que era feito no Barroco, por exemplo,
época em que o termo era usado para denominar pec¢a ou movimento introdutério de uma
obra composta por outros movimentos além do inicial. Alvarenga ainda faz a seguinte

observacao sobre as obras de Flausino Vale que o compositor denominou “Preltdios”:

Talvez sua fungédo fosse de “preludiar’, retirada de sua experiéncia no
trabalho de orquestra, onde preludiar € o “aquecimento” que os musicos
fazem minutos antes dos concertos, improvisando, criando, tocando
passagens ou exercitando fundamentos técnicos (ALVARENGA, 1993,

p.16).

Para Flausino Vale seus preludios eram obras que certamente seriam usadas
em conservatérios “como estudos de técnica moderna, sendo ao mesmo tempo
concertantes™!, mas ndo optou por nomea-los “estudos” ou “caprichos”? (FRESCA, 2010,
p.151). Talvez tivesse preferido o termo “preludio” porque:

[...] de um lado sugere uma obra mais lirica e livre que estudo (algo bem ao
gosto de Flausino) e, ao mesmo tempo, evita comparagdes diretas com o
grande paradigma de conjunto de obras virtuosisticas para violino solo: os
Caprichos de Paganini — embora, como visto, essa relagao foi feita muitas
vezes por diferentes pessoas que conheceram o artista e sua obra
(FRESCA, 2010, p.124).

A respeito do termo “caracteristico”, também usado por Flausino Vale no titulo
de seu conjunto de preludios, trazemos a definicdo, formulada por Maurice J.E. Brown, de
“peca caracteristica” — “(Characteristic [character-]piece (Ger. Charakterstiick)”:

A piece of music, usually for piano solo, expressing either a single mood
(e.g. martial, dream-like, pastoral) or a programmatic idea defined by its
titte. The term is usually applied to pieces written since the early 19th
century, although a number of harpsichord pieces by Couperin and Rameau
and other earlier composers anticipate the genre (BROWN, 2015).33

31 Flausino, em carta a Francisco Curt Lange datada de 9 de julho de 1953.

32 “Estudos” sdo obras voltadas ao desenvolvimento técnico-musical, e “Caprichos” sdo obras de
carater mais livre que, entre os séculos XVII e XVIII, agregaram o elemento virtuosistico.

33 Uma pega musical, normalmente para piano, que expressa tanto um humor ou um estado de
espirito (por exemplo marcial, sonhador, pastoral), quanto uma ideia programatica definida pelo seu
titulo. O termo aplica-se, geralmente, a pecas escritas desde o inicio do século XIX, embora uma
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No caso da obra estudada, o termo “caracteristico”, presente no titulo, parece se
referir tanto ao uso de recursos caracteristicos do idiomatismo do violino quanto aos
estados de espirito e ideias programaticas definidas nos titulos de cada um dos preladios.
Enfim, o termo poderia nos remeter ao género “pecas caracteristicas” ndo fossem os
aspectos concertantes e idiomaticos das pecas. Para Alvarenga, o termo refere-se as
“sensacgodes ou ideias extramusicais, como demonstram seus titulos”, mas ndo estariam, de
acordo com ele, presentes em todos os Preludios, ou seja, apesar do potencial descritivo,
em alguns Preludios é mais evidente o “carater ‘concertante’, atuando exclusiva ou
predominantemente”, e com “tendéncia a exploracdo de recursos violinisticos com toques
virtuosisticos” (ALVARENGA, 1993, p.20).

3.3 Linguagem musical dos 26 Preludios caracteristicos e
concertantes para violino so

Os 26 Preludios caracteristicos e concertantes para violino sé, de Flausino Vale,
foram escritos entre 1922 e a década de 1940. A obra apresenta tematica popular e
imitacdo de sons de outros instrumentos, da natureza e do cotidiano (especialmente sons

do ambiente rural). Segundo Frésca, os preludios sao:

obras curtas e de estrutura formal bastante simples. Tendo em média 65
compassos, quase todos sdo monotematicos (embora em alguns se possa
perceber a forma ABA e, em um deles, o rondd), de andamento rapido (dos
26, treze levam o andamento “allegro” e, sete, “allegretto”), férmula de
compasso 2/4 (22 deles), tonalidade maior (outros 22) e correspondentes
as cordas soltas do violino [...]. Seguem um certo padréo formal no que diz
respeito a repeticdes do texto musical e as frequentes variagdes se dao na
maior parte das vezes por conta da utilizagdo de diferentes técnicas do
instrumento (golpes de arco, harmoénicos etc.) e ndo em sua estrutura.
Grande parte dos preludios se utiliza de temas musicais folcléricos, dois
contam com mais de uma versao, e todos levam um dedicatario. (FRESCA,
2010, p.129).

Para a composicdo dos 26 Preludios, Flausino Vale recorreu a emulagdo de

instrumentos, por exemplo, a viola caipira, a rabeca, o acordeom® e a percuss&o. Além

quantidade de pecas para teclado de Couperin e Rameau, além de outras composi¢des antigas,
antecipem o género (Traduc&o nossa).
34 A referéncia a rabeca e ao acordeom é uma suposi¢gdo, como veremos adiante na subsecgdo 3.3.3.
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disso, empregou acordes ritmados, pizzicati com a mao esquerda, simulacdo de

rasgueados de viola caipira e batidas no tampo do instrumento, entre outros recursos.

Apesar de a obra de Flausino Vale ser datada do século XX, ela apresenta
tragos da tradigdo violinistica do romantismo do século XIX associados a elementos da
musica caipira. Isso justifica, de certa forma, nossa escolha por transcrevé-la para a viola de
arco, dada a demanda por transcricbes de obras dos séculos XIX e da primeira metade do

século XX para esse instrumento.

Entre 1922 e 1929, o compositor-violinista compds aquele que seria o projeto
inicial dos 26 Preludios, formado por nove pecgas, sob o titulo de Suite Mineira. No inicio da
década de 1930, ele decidiu ampliar esse projeto e nomea-lo preludios concertantes,
indicando sua intengdo de expandir a linguagem e o alcance dessa obra. Até a década de
1940, foram acrescentadas mais 17 pecas ao conjunto inicial que passou a ser constituido
por 26 preludios concertantes (FRESCA, 2007, p.124-130).

Podemos dizer que a obra de Flausino Vale se aproxima da obra de Paganini, o
qual Vale admirava, entre outras razdes, pelo tratamento que dava ao violino em suas
composi¢des. Também por esse motivo, afirmamos que a exploracao da escrita idiomatica e
da linguagem virtuosistica do violino refletida na obra de Flausino Vale ¢é influenciada pelo

estilo romantico e virtuosistico do século XIX.

Em relagéo ao uso de elementos da musica rural, Alvarenga afirma que:

[...] Valle conhecia as principais obras sobre musica folclérica brasileira.
Além dessa intimidade com a literatura, € importante considerar suas
incursdes pelo interior de Minas Gerais, observando e anotando as
particularidades das festas e folguedos populares a que assistia.
Consequentemente, na composi¢do dos Prelidios iniciada em 1922, pode-
se notar a utilizacdo de temas, ritmos e outros elementos inspirados nas
manifestagdes folcléricas do Brasil rural (ALVARENGA, 1993, p.4).

Assim como na masica caipira € na musica regional em geral, a repeticao
também é utilizada como recurso composicional por Flausino Vale. A variacdo da repeticao
tematica ou motivica acontece através da exploracdo de recursos idiomaticos do violino,

escolhidos de forma que seu uso respeite as caracteristicas das pegas.

Para Alvarenga (1993, p.22,23,28-41) os aspectos da linguagem musical
utilizados por Flausino Vale nos Preludios pertencem as seguintes categorias: (1)

“Caracterizacdo Musical’; (2) “Imitacdo Musical”; (3) “Descricdo Musical”.
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A “Caracterizacdo Musical” seria a utilizacdo de elementos extraidos de
contextos especificos, respeitando a identidade do veiculo utilizado (o violino solo). Cita
como exemplo o uso de elementos musicais rurais folcloricos e populares, como a viola
caipira; determinadas férmulas composicionais (ou recursos composicionais); e
particularidades interpretativas (ALVARENGA, 1993, p.28). Para o autor, as
“caracterizagbes musicais” empregadas para tratar dos Preludios “estdo centradas
principalmente em elementos da cultura musical folclorica e popular do Brasil, como a viola
caipira, certas formulas composicionais (borddes e paralelismo de vozes) e peculiaridades
interpretativas dos violeiros”. (ALVARENGA, 1993, p.28).

A “Imitacdo Musical”, nos Preludios, é a reproducdo, realizada ao violino, de
algum som especifico, como 0 som de passaros, sinos e objetos como porteiras e tambores
(ALVARENGA, 1993, p.35).

Ainda de acordo com o autor, a “Descricdo Musical” seria a utilizacdo de
aspectos do texto musical dos Preludios que expressam alguma relagdo com informacdes
contidas nos titulos dos Preladios. Em alguns casos, os titulos apresentam carater
subjetivo, por exemplo: Suspiro d’Alma, Brado intimo e Mocidade Eterna. Vale ressaltar que
cada um dos preludios é dedicado a alguma pessoa, geralmente a violinistas e
compositores reconhecidos, ou a musicos e pessoas proximas a Flausino Vale. A respeito
disso, Frésca observa que “os titulos das pecas estdo intrinsecamente ligados a seu
discurso musical, 0 mesmo aconteceria na relagdo com grande parte de seus dedicatarios —
o discurso ou técnica utilizados remeteriam a alguma caracteristica (musical ou ndo) do

homenageado” (FRESCA, 2010, p.147).

Nesse sentido, poderiamos, até mesmo, classificar os Prelludios de acordo com

o significado dos titulos de cada um deles, da seguinte maneira:

a) Géneros musicais, praticas que remetam a algum contexto musical e de
danca, elementos e recursos instrumentais advindos desses contextos:
Batuque (neste caso, o Batugue-de-viola), Marcha Funebre, Repente, Rondo
Domeéstico (Rondd), Canto da Inhuma (Toada Sertaneja), Viola Destemida,
Tirana Rio-grandense, Acalanto;

b) Estados emocionais e psicolégicos: Suspiro d’alma, Devaneio, Brado intimo,
Sonhando, Interrogando o destino, Implorando;

c) Ocasifes festivas, sociais, religiosas e/ou espirituais: Marcha Funebre,

Casamento na Roca, Ao pé da fogueira, Requiescat in pace, Viva Séo Joao;
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d) Sons do cotidiano rural e da natureza: Tico-Tico, Canto da Inhuma (trata-se
de uma toada sertaneja cujo nome faz referéncia a um canto de passaro, por
isso foi repetido aqui), Asas Inquietas, A Porteira da Fazenda;

e) Personagens e brincadeiras infantis: Pai Jodo, Folguedo Campestre, A
mocinha e o papudo;

f) Eventos marciais ou heroicos: Preludio da Vitoria.

Nao necessariamente essa classificagdo € a unica possivel, pois por vezes
encontramos passagens, por exemplo, no preludio n° 18, Pai Jodo, que apresentam
recursos como o de imitagdo do som de um tambor, portanto associado a uma pratica
musical e ao mesmo tempo, referéncia a um personagem ou brincadeira infantil. Além disso,
a execucao desse trecho em que o violinista deve imitar o som de um tambor é detalhada
de tal forma na partitura que é possivel considerar que Flausino langcou mao de referencial

sonoro de outro instrumento para compd-lo.

Antes de iniciarmos a secéo seguinte, gostariamos de esclarecer que a ordem
dos Preltdios adotada nesta dissertacdo € a mesma encontrada em Alvarenga (1993, p.17-
18) e em Frésca e Cruz (2011). De acordo com Alvarenga (1993, p.17), essa ordem esta de
acordo com “critérios particulares” do compositor, e os prelidios n° 7 (1929), 8 (1924) e 23

(1924) desobedecem a ordem cronoldgica das pecgas:

.  Batuque
II.  Suspiro d’alma
[ll.  Devaneio
IV.  Brado intimo
V.  Tico-Tico
VI.  Marcha Funebre
VIl.  Sonhando
VIll.  Repente
IX.  Rond6 Doméstico
X.  Interrogando o destino
Xl.  Casamento na roca
Xll.  Canto da inhaima
XIll.  Asas inquietas
XIV. A porteira da fazenda
XV. Ao pé da fogueira
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XVI.  Requiescat in pace
XVIl.  Viola destemida
XVIIl.  PaiJoéo
XIX.  Folguedo campestre
XX.  Tirana rio-grandense
XXI.  Preltdio da vitéria
XXIl.  Mocidade eterna
XXIIl. Implorando
XXIV.  Viva Sao Joao
XXV. A mocinha e o papudo
XXVI.  Acalanto

3.3.1 Escrita violinistica e idiomatica

Nos 26 Preludios caracteristicos e concertantes para o violino, de Flausino Vale,
podem ser identificados recursos idiomaticos como: arpejos; harménicos; cordas soltas;
cordas dobradas ou acordes em trés e quatro cordas; variacdes de timbres e de texturas;
registros distintos; e tonalidades especificas.

A escolha das tonalidades € importante, ja que estas podem realgar
determinadas caracteristicas do violino. Dentre as tonalidades utilizadas que possibilitam
gue a execuc¢do da peca ao violino seja feita mais comodamente e que permitem também o
uso de outros recursos idiomaticos, como cordas soltas e ressonancia harmonica, estao: G,
D, A, Em, Dm (ALVARENGA, 1993, p.23).

No Preludio Il, Suspiro d’alma, os arpejos e harménicos nos c.3, 8 e 11 sdo uma

boa escolha idioméatica devido ao uso da tonalidade de D6 maior:
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Exemplo 1: Arpejos e harménicos na tonalidade de D6 Maior. (VALE; FRESCA; CRUZ, 2011).

Da linguagem idiomatica do violino, temos a presenca de arpejos e oitavas
paralelas, por exemplo, no Preladio n.°21, Preludio da Vitéria, conforme demonstrado por

Alvarenga (1993, p.21):
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Exemplo 2: Preludio da Vitoria, c.47-49, 51-54, 58-60. (VALE apud ALVARENGA, 1993, p.21).

3.3.2 Elementos brasileiros e imitacao de sons do ambiente externo

A imitagdo de um canto de passaros aparece no Preladio n° 6, Tico-Tico, em
harménicos artificiais. Flausino os indica com a anotagao “harménicos” abaixo da pauta

musical:
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Exemplo 3: Tico-Tico em harménicos c.31. (ALVARENGA, 1993, p.36).

Em A Porteira da Fazenda, Preltdio n® 14, um som que imita o ruido do ranger
de uma porteira enferrujada € obtido por meio da impressdo de peso significativo do arco
sobre a corda, em velocidade muito baixa (ALVARENGA, 1993, p.55). Acrescentamos que

usar o arco na regido do taldo é mais efetivo para conseguir 0 peso e a pressao

necessarios.
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Exemplo 4: A Porteira da Fazenda, c.1-3. (ALVARENGA, 1993, p.40).

No Preludio XVI, Requiescat in Pace, ha a indicacdo de “imitacdo” do “dobre dos
sinos”, efeito realizado por meio da execugcdo de pizzicati de mao esquerda (+) com

articulagdo puxada®:

Os pizzicati sempre fortes, imitando o dobre dos sinos.
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Exemplo 5: Preltdio n.°16, Requiescat in Pace, c.1-3. (FRESCA; CRUZ, 2011).

Os intervalos de tercas e sextas, caracteristicos do género de “duplas caipiras”,
sdo também encontrados na obra de Flausino Vale. Esses intervalos, em geral, sdo
amplamente utilizados em composi¢cbes para instrumentos de arco. Em razdo de sua
viabilidade técnica e efeito sonoro, foram incorporados a tradicdo da escrita de obras para
esses instrumentos. Pelo mesmo motivo, a presenca de quintas e oitavas também é
bastante comum em obras dedicadas aos instrumentos de arco, como € o caso da obra de

Flausino Vale®.

35 A articulagdo puxada consiste em “beliscar” (ou puxar) a corda com os dedos da mao esquerda.
Mais detalhes na segao 5.1.

36 |sso se aplica a todos os instrumentos de arco, mesmo ao contrabaixo, que é geralmente afinado
conforme um sistema em intervalos de quartas.
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Exemplo 6: No Preltdio n.°15, Ao Pé da Fogueira: presenca de tercas caipiras — caracteristicas da
musica rural brasileira e da tradi¢&o violinistica. (FRESCA; CRUZ, 2011, p.32-33).
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Exemplo 7: No Preltdio n.°24, Viva Sdo Jodo: presenca de sextas caipiras — caracteristicas da
mdusica rural brasileira e da tradi¢o violinistica. (FRESCA; CRUZ, 2011, p.54-55).

1 m) M
H B | i l p— + | I l p— l= o I I I p— =~
f T—T7 | 1 - 1 T s A e A § 1
ANIV4 T 7 T T —i 1 7 [ : d;} ! ; i EEE
L4 [ [ g
7 > 5 > > 4 5 _—
+

il

Exemplo 8: Preltdio n.°1, Batuque: ¢.17-22. Utilizagéo de tercas combinadas a variag8es ritmicas do
batuque-de-viola, conforme demonstra o Exemplo 9. (FRESCA; CRUZ, 2011, p.6-7).
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Exemplo 9: Figuras ritmicas de algumas das variacdes de batuque-de-viola encontradas em Corréa
(2000, p.186 e 189), que podem ser identificadas no Exemplo 8, c.11, 13-18, 20-22.

3.3.3 Referéncias a outros instrumentos na escrita violinistica dos
preludios

Era muito comum que Flausino Vale, na busca por sua linguagem violinistica
particular, incorporasse a suas composi¢oes elementos estranhos a técnica do violino. Eram
muito utilizados elementos préprios da técnica de outros instrumentos (adaptadas a
execugdo ao violino) e a imitagdo de sons do cotidiano rural. Nos trechos em que o
compositor prop6e imitagéo de sons, a escrita ndo pressupde o uso de técnicas tradicionais
de execucdo do violino. Na verdade, Vale soube aplicar a técnica tradicional do instrumento
de uma forma diferente para obter resultados sonoros que se tornaram uma forma de

inovacédo da técnica do violino pelo musico e uma marca de suas composicoes.

Poderiamos especular quanto dos elementos aos quais Flausino Vale recorreu
para compor a sua mausica ele conheceu de fato (isto €, com quais deles teve contato
concretamente). Assim como poderiamos especular quanto desses elementos ele
apreendeu por meio das suas pesquisas literarias (ou seja, o quanto Flausino Vale teria sido
influenciado musicalmente por pesquisadores da musica brasileira, como Mario de Andrade
— ja que este teria o inspirado®’). Entretanto, o que podemos de fato afirmar é que Flausino

Vale conviveu com violeiros em sua regiao natal.

37 Almeida (2000, p.15 apud MIZAEL, 2011, p.25-26) mostra a influéncia das ideias de Mario de
Andrade sobre a obra de Camargo Guarnieri. Aimeida demonstra que Mario de Andrade teve em
Camargo Guarnieri um canal de expressao de suas ideias artisticas acerca do nacionalismo musical
brasileiro. Tendo percebido a genialidade e qualidade de Guarnieri, teria com ele estabelecido uma
aproximacdo, a fim de o orientar a escrever dentro do que pensava e propunha para a musica
nacionalista no Brasil. No caso de Flausino Vale, antes da Semana de Arte Moderna de 1922 ele ja
demonstra, pelo menos em sua poesia, estar “sintonizado” com o que se produzia na Europa, e em
busca de uma linguagem auténtica, e, por que n&o dizer, nacional.
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Exemplo 10: Preladio n.°1, Batuque. C.1-4: Introducdo em pizzicati, simulando o rasgueado de uma
viola caipira. Manuscrito em fotocépia obtido na Biblioteca da Escola de Musica da Universidade
Federal de Minas Gerais. (VALE, 1942.).

No Exemplo acima, do Batuque, Flausino Vale escreve a introducédo em
pizzicati, como referéncia a um rasgueado feito em viola caipira. Neste trecho que se segue,
de A Porteira da Fazenda, Preludio XIV, a intencdo de Vale, novamente, € que o musico, ao
tocar, simule uma viola caipira. Por isso, faz a indicacdo “a la guitarra”’, ou seja, deve-se

executar o trecho dedilhando as cordas do violino:

a la guitarra
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Exemplo 11: A Porteira da Fazenda, c.12-24. (ALVARENGA, 1993, p.32).

No preludio n.°18, Pai Jodo, Vale indica a imitacdo de um “tambor” e explica
como proceder para conseguir um o efeito percussivo: “conservando-se 0 violino em
posicao normal”, nas notas com hastes para baixo, “traz-se a mao esquerda para a base do
braco do violino, para bater debaixo [...] com a frente do polegar’; nas notas com hastes
para cima, com a “lateral do polegar, e com as polpas do indicador e médio da méao direita
[...] bate-se em cima, no tampo préximo ao braco, do lado da prima” (VALE, 1927, apud
ALVARENGA, p.102).
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Exemplo 12: Pai Jodo, c.1-5. (ALVARENGA, 1993, p.37; 101-102)

Acerca da rabeca, se ou o quanto ela teria influenciado a composicdo dos

Preludios, vemos que:

Valle nédo faz referéncias a presenca do violino popular (a rabeca) em seus
escritos sobre folclore. Sabe-se que Valle também tocava violdo. E esse
talvez seja um fator que o aproxime da viola caipira. No entanto, é curioso
que, sendo ele um violinista ndo tenha se interessado em comentar e usar
explicitamente elementos da musica dos rabequeiros nos Preludios. Talvez
0 uso da rabeca nao fosse comum nas manifestagdes com as quais Valle
teve contato (ALVARENGA, 1993, p.26).

Alvarenga (1993, p.30) sugere que no Preludio n° 8, Repente, de 1924, a rabeca
pode ter servido como inspiragao para o compositor, porque nos ¢.32-40 existe a indicagao
de “um pedal sustentado” como “rapida referéncia a execugao tipica da rabeca, embora a

caracterizagao desse instrumento nao seja o foco da atengéo de Valle”.

R A UL o MR 2

Exemplo 13: Possivel referéncia a rabeca. (ALVARENGA, 1993, p.30).

No Preludio VI, Marcha Funebre, também foram utilizadas duas vozes em
cordas duplas. No Exemplo 14, abaixo, a corda Ré funciona como pedal de sustentagao,
enquanto a melodia se desenvolve nas outras vozes. O mesmo efeito de crescendo e

decrescendo dos ¢.32-33 e ¢.36-37 do Exemplo 13, acima (Preltudio n.°8, Repente), também
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€ indicado na partitura do Preludio n°6, Marcha Funebre”, nos c.2-3, mas, nesse Ultimo

caso, ndo constatamos indicios de simulacdo de rabeca:
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Exemplo 14: Preladio VI, Marcha Funebre, c.1-4. (VALE; FRESCA; CRUZ, 2011, p.14).

O nome do Preludio n.°20, Tirana Riograndense, ja indica tratar-se de peca do
género musical “tirana”. Em culturas musicais gauchas do sul do Brasil, € comum o uso de
baixos arpejados em instrumentos como o0 acordeom e a gaita-ponto, ou gaita de botéo.
Flausino Vale®® observa que, nessa regido, o género musical “tirana” é executado em violas

e canto, além da utilizagdo de sapateados pelos dancgarinos.
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Exemplo 15: Possivel referéncia ao uso de acordeom ou gaita ponto, Preladio 20, Tirana
Riograndense, c.1-4. (VALE; FRESCA; CRUZ, 2011, p.46).

38 Valle (1978, p.89, apud FEICHAS, 2013, p.136), define a danca Tirana:

“E danca sapateada e cancéo solista. Diz um autor que ela é agoriana. Comum ndo sé nos Estados
sulinos, como no Brasil central, por exemplo, a Bahia, em que os senhores de engenho, tomavam
parte, “fazendo prodigios com botas e esporas”. As esporas retinindo, € como se fossem um
instrumento de percussdo. No Rio Grande do Sul é uma danga de par solto, com sapateados,
acompanhada de viola e canto, alternando-se este com a danga.

Renato Almeida, em sua estupenda Histéria da musica brasileira, pagina 81, exibe uma, belissima, a
qual, data vénia, aproveitei e fiz dela uma adaptagdo para violino s6, e que constitui o Preltdio no.
XX, de minha colegao de XXIII.”
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Ja outro recurso utilizado nos Preludios, as cordas soltas, € comum aos
instrumentos de cordas dedilhadas e de arco. Battistuzzo explica que o termo “pedal’, que
designa técnica bastante realizada em cordas soltas no violdo, vem da pratica de

instrumentos de pedais mecanicos, como o0 6rgdo pneumatico:

Caracteristica marcante do ponteio da viola ou do ponteado nordestino.
Pode ser acompanhado de cromatismo, escalas, progressfes, ou até
melodias que dao a impressdo de uma segunda voz sendo executada
simultaneamente mas, em apenas uma corda. Pode também ser o
deslocamento de um acorde, ou de uma posicdo de méo esquerda de
forma que, ndo pressionando todas as cordas, deixa as que ficam soltas
permanentemente inalteradas, gerando assim o efeito de pedal cujo termo
remete ao efeito caracteristico da utlizacdo do pedal mecénico, ou
pedaleira, do 6rgao pneumatico (BATTISTUZZO, 2009, p.76).

Os pedais harménicos, citados acima, sdo combinados a rasgueados em
acordes em trés cordas consecutivas, com golpes de arco sucessivos em staccato duro, por
exemplo, nos preludios n° 1, Batugue e 10, Interrogando o Destino. Nos exemplos que se
seguem, no Batuque, os pedais sao realizados em cordas soltas, enquanto no Interrogando
o Destino, tanto sdo mantidos em cordas soltas quanto se movimentam juntamente aos

acordes:
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Exemplo 16: Efeito de rasgueado em trés cordas com pedais harmdnicos em cordas soltas — Sol 2,
em Batuque, ¢.37-40. (VALE, 1942, p.1).



62

/A Adagio 1 3
23 n] o s e ARSI R e v e 8 0 l l ..... 1
% T T T = ol ol i i s e rrlg: #
_ EE=SSSSSSSSEeS =
3 22
4 22 2 2222 (a %) 2 2
26 ; EEE] , ] )
1
3 == : : - - . ?%j
7 T 3 3, 13 * -
L 33 3 3 11 4 s =
3 3
0 2

Exemplo 17: Efeito de rasgueado com pedais harmdnicos em trés cordas, em Interrogando o
Destino, Preludio 10, ¢.26-33 (VALE; FRESCA; CRUZ, 2011, p.22-23).
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4 TRANSCRICOES MUSICAIS E PARTICULARIDADES DA
VIOLA DE ARCO

4.1 Transcricbes Musicais

4.1.1 Conceito e Funcdes

Transcri¢des musicais sdo, basicamente, adaptacdes de uma obra escrita para
um meio instrumental feitas com o objetivo de que tal obra possa ser executada por outro
meio instrumental. Para Borém (1998, p.17-30), as transcricdes podem ser definidas
como®: recomposicdo de uma obra; adaptacdo de uma obra para ser executada por
determinado instrumento ou grupo de instrumentos; citagdo musical (através de referéncias
a outras obras) e citacdo musical literal (inclusdo de excerto de uma obra ou de uma obra
completa em outra); registro ou documentacdo de gravacdes ou manifestacbes musicais;

adequacdo de uma composicdo a diferentes linguagens (erudito/popular).*®

Das definicdes citadas, aquela que se aplica melhor as transcricbes que
elaboramos e que apresentamos nesta dissertacdo € a seguinte: transcrigbes musicais que
consistem em adapta¢gfes de um material musical, originalmente escrito para um ou mais
instrumentos, para outro(s) instrumento(s) diferente(s). Essas adaptagbes podem ser de
diversos tipos: desde transcricbes com notas rigorosamente escritas a semelhanga do
original (com possibilidade de mudanca no &mbito das oitavas e de transposicdo de
tonalidades), até transcricbes que operam pequenas ou grandes mudancas no texto
musical. Essas alteragbes envolvem desde inversdes de vozes ou de acordes, substituicao

de notas, até alteracdes que se constituam como arranjos musicais ou orquestragoes.

Também é importante ressaltar que, segundo Borém (1998, p.17-30), as
transcricbes musicais podem cumprir diversas fungbes e podem ser motivadas por razdes
profissionais, educacionais, de preservagdo (documentagfes musicais historicas, folcloricas,
etnomusicolégicas ou outras manifestacdes musicais) e de criacdo. Suas funcdes estédo

relacionadas, entre outras, as demandas que podem ser descritas como:

39 Para maiores informagdes sobre a pratica das transcrigdes e suas diversas aplicagbes, consultar
Borém (1998, p.17-30).

40 Segundo Borém (1999, p.3-4): “Além da pratica mais habitual de (1) transcricdo somente da parte
solista para um instrumento de timbre e tessituras préximos, [...] a busca de variedade timbrica pode
resultar em alteragbes mais substanciais como (2) mudanca entre familias de instrumentos [...] (3)
mudanga de registros [...] (4) redugdo dos meios instrumentais em grau variavel [...] (5) ampliagao
dos meios instrumentais”.
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a) Disponibilizacdo de género musical, ou de repertério escrito para determinado(s)
instrumento(s) para instrumentos diferentes (isso, inclusive, expande o alcance
de estilos musicais proprias de apenas um instrumento ou grupo de
instrumentos);

b) Desenvolvimento de linguagem compaosicional;

c) Desenvolvimento de escrita idioméatica instrumental (a partir da exploragdo de
técnicas instrumentais e de performance necessérias para a elaboracdo da
transcricéo);

d) Elaboragdo de material educacional. A transcricdo permite o “ensino de um
curriculo mais equilibrado”, por parte de “educadores musicais - professores e
tedricos” - por meio da “composicdo de grupos musicais de acordo com a
instrumentac&o e nivel técnico disponiveis” (BOREM, 1998, p.29) em disciplinas,
por exemplo, de musicalizag&o infantil, ou até mesmo de musica de camara;

e) Apresentacdo e estudo de praticas musicais antigas e de repertorio
originalmente dedicado a instrumentos atualmente em desuso (uma vez que a
transcricdo possibilita que esse repertdrio seja executado por instrumentos

diferentes).

As transcricbes elaboradas por nés e que serdo apresentadas neste trabalho
sdo transcricdes com notas rigorosamente escritas a semelhanca do original ou
transpostas, e transcricbes que operam pequenas mudangas no texto musical, como
inversdo de vozes e de acordes, pequenas alteragdes de notas e inclusdo de ornamentos.
Elas cumprem a funcéo de disponibilizagdo de repertorio e de desenvolvimento de escrita

idioméatica instrumental.

4.1.2 Breves consideracdes sobre a evolucéo das transcricdes musicais

A origem das transcrigbes musicais remonta a Antiguidade*’. Desde antes da
Renascenca, elas vém se desenvolvendo, de acordo com as demandas e hébitos musicais
das diferentes épocas. Muitos compositores escreveram transcricdes com a intencdo de

estudar a linguagem de uma obra, de desenvolver suas escritas composicionais, ou de

41 Para Borém (1998, p.17), é grande a probabilidade de que, na Pré-Histéria, sons da natureza
fossem frequentemente imitados pela voz humana e pelos instrumentos musicais disponiveis. De
certa forma, as transcrigdes musicais teriam em sua esséncia praticas musicais primitivas.
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possibilitar que uma obra fosse executada por determinado instrumento solo ou grupo de
instrumentos. Borém (1998, p.24) nos chama a atencéo para outro beneficio gerado pelas
transcricbes, a saber, a preservacdo de repertdrio para instrumentos que cairam em
desuso, como o arpeggione*’, para o qual foi escrita a Sonata Arpeggione D.821 (com
acompanhamento de forte-piano), de Franz Schubert (1797-1828) e o baryton®,
instrumento para o qual F.J.Haydn escreveu aproximadamente 200 pecas dedicadas ao
Principe Nicholas de Eszterhaza (BOREM, 1998).

Apesar de suas origens remotas, foi somente a partir da Renascenca que as
transcricbes musicais tornaram-se mais relevantes para a Musica Ocidental escrita. O
contrafactum, exemplo de procedimento utilizado nessa época, consistia em transcrever
uma mausica trocando um texto profano por um texto sacro. Outro exemplo de transcricdes
musicais comuns no periodo renascentista sdo as transcricbes de canc¢des, motetos e
missas em que eram utilizados recursos como imitagdo e parodia e nas quais apareciam
alterados: modos, ritmos e vozes. Também nessa época, era comum que instrumentistas
transcrevessem pecas “mentalmente” enquanto realizavam a leitura das partituras, ou seja,

n&o havia a necessidade de reescrevé-las (BOREM, 1998, p.17).

Embora as transcricbes tenham adquirido maior importancia a partir da
Renascenca, Borém (1998, p.17) cita o fato de que, ja no século Xll, acontecia uma
“reciclagem de materiais musicais” na Europa, realizada por Perotin (=1170-1236), que
reescreveu os organi do Liber Magnus, de Leonin (=1159-1201), adicionando palavras as
clausulae e exercendo “um controle maior do ritmo”, o que possibilitou “o surgimento do

moteto no inicio do século XIII”.

No periodo barroco, o cenério foi propicio ao desenvolvimento de uma rica
linguagem musical e ao surgimento de grandes compositores e intérpretes. Hinson (1990,
p.4, apud BOREM, 1998, p.18) comenta que, no periodo anterior a J.S. Bach (nos séculos
XV e XVI), era comum a pratica da intabulacdo, a qual consiste em escrever reducfes de
orquestra para instrumento solo. Essa antiga pratica teria influenciado a escrita dos arranjos
para teclado desse compositor, que se tornou referéncia em matéria de transcricdes
musicais, porque buscava usar elementos idiométicos do instrumento ao qual dedicava uma
transcricdo. Para isso, utilizava, inclusive, recursos como inversdo e adicdo de vozes
internas e alteracdo de baixos (HINSON apud BOREM, 1998, p.18-19).

42 |Instrumento de arco de seis cordas e com trastes, posicionado ao corpo como o violoncelo. Foi
criado em aproximadamente 1823 pelo luthier Johann Georg Staufer (1778-1853).

43 Instrumento semelhante a viola da gamba-baixo, geralmente com seis cordas superiores e quinze
cordas-pedais inferiores (BOREM, 1998, p.24).
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Mais tarde, no Classicismo, segundo Borém (1998, p.19), os compositores nao
tiveram grande necessidade de transcrever, pois o estilo da época, caracterizado por maior
rigor formal, tratou de estabelecer géneros e formas musicais, o que assegurava aqueles
compositores uma certa despreocupacao no que diz respeito a buscar por estilos e padrbes

de composi¢do. Nas palavras de Borém:

O desenvolvimento e estabilidade dos idiomas instrumentais nos géneros
surgidos no periodo classico, como a sonata para piano, o quarteto de
cordas e a sinfonia apontou para uma diminuicdo da importancia das
transcrigdes [...] O ideal de modeios musicais gerados por canones bem
definidos e a disciplina formal espartana neste periodo deixou pouco
espaco para a adaptacdo de musica original (BOREM, 1998, p.19).

No entanto, apesar de as transcricbes ndo serem comuns naquela época,
importantes compositores classicos, como Haydn, Mozart e Beethoven, também

transcreveram obras.

No préximo periodo musical, o Romantismo, a maior liberdade formal de que
gozavam 0S compositores e a crescente expansdo da classe média demandaram um
aumento da producgdo de transcricdes musicais. Como a industria de edigbes musicais
estava consolidada, a “figura do transcritor’ se tornou ainda mais comum. E interessante
ressaltar que, muitas vezes, essas transcricbes estavam associadas a uma escrita
virtuosistica. Borém (1998), nos explica melhor a relacdo entre a expanséo da classe média

e 0 aumento da demanda por transcriges:

Com o apoio do publico da classe-média emergente, a 6pera e 0s
concertos sinfonicos tornaram-se cada vez mais democraticos. Mesmo
assim, as distancias geogréficas, o nimero reduzido de teatros, o alto custo
de producdo de concertos e a inexisténcia de meios mecéanicos de
reproducdo sonora criaram um grande mercado para a publicacdo de
transcricdes, especialmente para serem tocadas em casa ao piano. Por
outro lado, o publico roméntico demandava cada vez mais o apelo
virtuosistico nas performances musicais e elegeu a transcricdo como item
obrigatério nos recitais de piano (BOREM, 1998, p.21).

Se avangarmos um pouco no tempo até o século XX, poderemos observar que
houve uma diversificagcdo dos objetivos das transcricbes, que podiam ser: criagdo de
arranjos de musica popular/erudita/folclorica, nos quais as trés linguagens inter-relacionam-
se e sao respeitadas as possibilidades instrumentais oferecidas pelos diferentes estilos

musicais; registro de mausica folclorica, de dominio publico, ou de gravagfes, visando a
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preservacdo desse material; citacdo musical literal; producdo de material educacional;
disponibilizacdo de repertérios antes ndo disponiveis a determinados instrumentos

(especialmente obras de periodos historicos anteriores).

Ainda no século XX, fosse devido a um pensamento purista ou por causa do
respeito aos compositores e as suas obras, as transcricbes musicais foram combatidas por
nomes reconhecidos, como Schéenberg e Hindemith. Segundo Hindemith, “um arranjo &
artisticamente justificAvel somente quando seu esfor¢o artistico € maior do que o do
compositor" (HINDEMITH, 1952, p.140-141, apud BOREM, 1998, p.26). Quando Hindemith
afirma isso, ele se posiciona quase que integralmente contrario a pratica de transcri¢cdoes de
grandes obras de génios como J.S. Bach e Beethoven, ou seja, sugere que transcricdes de
tais obras sO poderiam ser realizadas pelos proprios criadores, por outros grandes génios

ou por uma personalidade muito empenhada em obter um bom resultado.

Apesar da oposicao de certos compositores, podemos afirmar que a pratica de
escrever transcricdes, adotada por grandes compositores como J.S. Bach, Stravinsky e
Lizst (como foi explicitado nesta se¢éo), seguramente persistira. Cabe ao publico, a classe
musical e aos criticos, julgar o valor artistico de cada transcricdo e se elas cumprem as
funcdes a elas designadas. Dessa maneira, algumas serdo preservadas naturalmente e
apontadas como contribuicdes a Musica, ao passo que outras simplesmente cairdo no

esquecimento.

Sobre as transcricdes dos preludios de Flausino Vale, apresentadas no nosso
trabalho, podemos dizer que foram feitas com o objetivo de possibilitar aos violistas o
contato com uma obra da musica brasileira para instrumento solo e que abrange diferentes
géneros musicais. Assim como s&o importantes as transcricdes para a viola dos estudos
para violino de R. Kreutzer e P. Rode e das Suites para violoncelo de J.S. Bach,
acreditamos que essas transcricbes se constituirdo em um material interessante para os

violistas.

4.1.3 Classificacdes e vantagens das transcricfes musicais

Y

A transcricdo musical gera varios beneficios. Ao referir-se a pratica de
transcricbes de obras para o contrabaixo, Borém (1999, p.8) sugere “uma possivel
sistematizacdo de principios idiomaticos da transcricdo musical”’, que seria aplicavel ndo s6

as transcricbes feitas para esse instrumento, mas também a outros instrumentos e
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transcricdes dedicadas a eles. Além disso, 0 pesquisador enumera algumas vantagens do

contato de contrabaixistas com uma obra transcrita. Entre elas estdo:

a) “ampliacdo do repertoério do instrumento dentro de uma tematica especifica e
carente”;

b) contato de instrumentistas com obras de “compositores representativos de
diversos periodos da histdria musical brasileira”, ou internacional;

c) “experimentacao, adaptacido e desenvolvimento de técnicas instrumentais
especificas”;

d) “experimentacao de préticas de performance especificas dos diversos periodos
estilisticos, normalmente ignoradas no repertério brasileiro”;

e) “criacdo de modelos idioméaticos que poderdo servir, posteriormente, como
referéncias para compositores, professores e alunos de composicéo” (BOREM,
1999, p.8).

Ainda sobre as vantagens das transcri¢cdes, agora relacionadas especificamente
a viola, citamos Lee, que enumera as razdes pelas quais as transcricdes cumprem um

importante papel no desenvolvimento de uma literatura para viola solo:

1. Enrichment — a remedy for the long-time ignorance of its capability as a
solo instrument by well-known composers;

2. Performance — a key to improve the big gap in the viola repertoire
before the twentieth century;

3. Pedagogical — a solution to enhance technical and musical training for
younger violists (LEE, 2005, p.47-48).44

Ao transcrever uma pecga, o0 transcritor pode optar, entre as variadas maneiras

gue existem de realizar essa tarefa, por aquela mais adequada a situagdo. Visto que

44

1. Aprimoramento — uma solugdo para o grande periodo de desconhecimento, por parte de
compositores reconhecidos, das suas capacidades como instrumento solo.

2. Performance — uma chave para reduzir a grande lacuna no repertério para a viola anterior ao
século XX.

3. Pedagdgica — uma solugéo para aprimorar a formacdo musical de jovens violistas. (Tradugao
nossa).
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existem essas diversas possibilidades, abaixo apresentamos uma classificacdo das
transcrices, elaborada por Borém, de acordo com o tipo de trabalho realizado pelo

transcritor:

a) “transcricdo somente da parte solista para um instrumento de timbre e
tessituras préximos”;

b) “mudanca entre familias de instrumentos”;

c) “mudanca de registros”;

d) “reducdo dos meios instrumentais em grau variavel”;

e) “ampliagéo dos meios instrumentais” (BOREM, 1999, p.3-4).

Segundo a classificacdo acima, os procedimentos usados para a realizacao da
transcricdo para a viola de arco dos preludios de Flausino Vale, projeto apresentado nesta
dissertagédo, enquadram-se nas categorias 1 e 3, respectivamente: “transcricdo somente da

parte solista para um instrumento de timbre e tessituras proximos” e “mudanca de registros”.

Para finalizar a se¢éo, gostariamos de acrescentar o seguinte: nas transcricdes
para a viola que envolvem mudancas de registros (como as transcricbes de pecas
originalmente escritas para o violino), podem ser utilizados, como demonstrado nesta
secdo: (1) intervalos invertidos (por exemplo, tercas e sextas, ou quartas e quintas); (2)
alteracdo a uma oitava abaixo; (3) acordes e arpejos invertidos ou inverséo intervalar; (4)

transposi¢cdo de tonalidades, geralmente a uma quinta abaixo.

4.1.4 ObservacgOes sobre as transcrigcfes para a viola de arco

Ao pesquisar sobre as transcricbes para a viola de arco, observamos que,
apesar de existir bibliografia consideravel a respeito do tema, ndo nos deparamos com
material inteiramente dedicado a sistematizacdo dessas informacdes. De modo geral,
trabalhos académicos e livros escritos por violistas, como os ja citados William Primrose e
Lionel Tertis, exploram o assunto de forma bastante especifica. Nesta secdo, procuramos

tracar uma linha evolutiva das transcrigdes para a viola de arco.

A situacdo do repertorio para a viola do século XVII ao inicio do século XX,
periodo durante o qual a viola, de modo geral, ndo foi muito evidenciada, é resumida da

seguinte maneira por Kubala:
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O repertério para viola, até o inicio do século passado, foi escasso e quase
desprovido de obras de maior importancia. No que concerne a material
didatico e repertério de concerto, violistas recorreram por muito tempo a
transcricdes de outros instrumentos, como violino, violoncelo e clarineta,
refletindo a pouca atencdo dedicada a exploracdo de recursos especificos
da viola.

Algumas transformacdes na escrita musical do Barroco sédo associadas ao
declinio da importancia do papel desempenhado pela viola, que até entao
era similar a dos outros instrumentos da familia do violino (KUBALA, 2004,
p.45).

Apesar disso, como ja dito anteriormente, no capitulo 1, alguns violistas e
compositores contribuiram bastante para o desenvolvimento da linguagem idiomatica da
viola de arco, dedicando transcricbes e composicdes a esse instrumento. Na primeira
metade do século XX, as transcricbes musicais supriram alguma demanda por um
repertério para a viola, possibilitando que tanto pecas de periodos anteriores quanto pecas
daquela época fossem executadas pelo instrumento. A partir dai a viola passou a ganhar
mais destaque no cenério musical. Compositores, buscando novas possibilidades sonoras
gue servissem a musica do século XX, vislumbravam nas potencialidades do instrumento,
dada sua caracteristica timbristica peculiar (as dimensdes fisicas e as caracteristicas
acusticas da viola ndo sdo padronizadas), novas ferramentas expressivas. Instigados por
sua sonoridade “enigmatica”’, compunham para ela como forma de realizar experimentos e
pesquisas sonoras, com 0 objetivo de inovacdo e desenvolvimento de seus estilos

composicionais.

Dentre os responsaveis pela disponibilizagdo de repertorio escrito ou transcrito
para o instrumento, podemos citar grandes violistas como Lionel Tertis e William Primrose,
e compositores como Paul Hindemith, Béla Bartok, Krzysztof Penderecki e Hector Berlioz
(este ultimo no século XIX). Todos eles colaboraram, de alguma forma, para o
desenvolvimento da linguagem da viola, tratando-a seja como instrumento solista, seja

como integrante de orquestra.

Lee (2005) classifica as obras pertencentes a esse repertério para a viola em
trés categorias: (1) obras escritas por compositores; (2) obras escritas por virtuosos
violinistas e violistas; (3) transcricbes musicais. No trecho a seguir, 0 autor comenta essa

classificagéo:

The viola solo repertoire can be divided into three categories: works from
composers who had particular interests in the viola or wrote in many genres,
such as Berlioz, Shostakovich and Walton; works composed by the virtuoso



71

violinists or violists, such as Paganini, Vieuxtemps, and Hindemith; and
transcriptions*® (LEE, 2005, p.47).

Sobre transcricdes para a viola, 0 mesmo autor constata que elas baseiam-se
principalmente em obras escritas para as seguintes familias de instrumentos: (1) de corda,
em geral, devido a semelhancas quanto a escrita idiomética e a afinacdo — neste ultimo
guesito, a viola assemelha-se especialmente ao violoncelo, que apresenta a mesma
afinacdo, porém, uma oitava abaixo; (2) de sopro, como o clarinete, o fagote e o corne

inglés, devido a similaridades entre os timbres (LEE, 2004, p.11).

Paul Doktor (In: FORBES, 2005, apud LEE, 2005, p.38) defende que ao
transcrever para a viola pecas originalmente escritas para o violino, o transcritor ndo deve
tentar imitar o estilo virtuosistico do violino, em respeito as caracteristicas idiomaticas de
ambos os instrumentos. Ele argumenta que muitas obras foram concebidas tendo em mente
as caracteristicas de um determinado instrumento, e questiona ainda a necessidade de
transcricbes simplesmente pela escassez de material, advertindo que talvez os
compositores, quando vivos, ndo aprovassem as transcricdes. Segundo Lee (2005, p.39),
Doktor preferia que fossem realizadas para a viola transcricbes de instrumentos que

compartilhem os mesmos registros. Apesar disso,

Although Paul Doktor disagreed with Tertis and Primrose in the use of
transcriptions, he did acknowledge the lack of materials for beginning
violists, and suggested transcribing books for the violin to solve this
problem.*6 (LEE, 2005, p.39).

Pelas mesmas razfes citadas por Doktor, neste nosso trabalho, buscamos, nas
transcricbes para a viola, a preservacdo das caracteristicas das pegas, para que o sentido
da obra ndo fosse deturpado. Quanto a linguagem instrumental, em muitos de seus
preladios, por exemplo, Flausino Vale buscou a convergéncia entre recursos e sonoridades
da viola caipira adaptada a escrita idiomatica do violino, e da mesma forma, buscamos

também valorizar o idiomatismo da viola de arco nas transcricbes apresentadas. Pela

45 O repertério solo para a viola pode ser dividido em trés categorias: obras de compositores que
tiveram interesse particular pela viola ou escreveram pegas de varios géneros, como Berlioz,
Shostakovich e Walton; obras compostas por violinistas ou violistas virtuoses, como Paganini,
Vieuxtemps e Hindemith; e transcrigdes (Tradugdo nossa).

46 Embora Paul Doktor discordasse de Tertis e Primrose quanto a utilizagdo de transcrigbes, ele
reconhecia a falta de materiais para violistas iniciantes, e sugeriu a transcri¢cao [para a viola] de livros
dedicados ao violino para preencher esta demanda. (Tradugéo nossa).



72

proximidade de escrita entre o violino e a viola, e pelo desejo do compositor em ver sua
obra ser executada, acreditamos que estas transcricdes para a viola, realizadas de forma
criteriosa, apenas comprovam a importancia de sua obra para os instrumentistas de cordas

e reforca a necessidade de divulgagéo de seus preladios.

Reforcamos que consideramos valida a premissa de que, para realizar uma boa
transcricdo do violino para a viola, devem ser respeitadas as caracteristicas idioméaticas
desta ultima. Nesse sentido, Lee cita elementos idiomaticos que devemos considerar ao
realizarmos esse tipo de transcricdo, como a possibilidade de exploracdo de registros
agudos e o som “acalorado” caracteristico da corda D6 (ndo foi por acaso que o violista
Lionel Tertis elaborou uma transcri¢do da Aria na corda Sol, de J.S. Bach e a nomeou Aria

na corda D0).

Outra questao relacionada as transcric6es € a que diz respeito aos métodos de
estudos, materiais indispensaveis a pratica dos instrumentistas. Também em relagdo a
esses métodos, as transcricbes para a viola de arco foram relevantes, porque “importaram”

bastante material de livros dedicados ao violino.

Rebello comenta a importancia da realizagdo de transcriges, para a viola, de
repertério e métodos violinisticos, uma vez que esses trabalhos tém oferecido aos violistas

a possibilidade de desenvolver sua destreza técnica:

Muitos dos livros de estudos mais comuns de violino foram transcritos para
viola (Kreutzer e Rode, por exemplo) e sdo frequentemente utilizados pelos
violistas. Até o inicio do século XX, quando ndo era esperado que 0s
violistas tocassem no mesmo nivel que os violinistas, isso n&o teria sido
razoavel.

Entretanto, nos anos mais recentes, com o aumento da popularidade da
viola e com as obras com mais dificuldades técnicas escritas para este
instrumento, é exigido um maior nivel técnico, similar ao do violino. Por esta
razao, os estudos de violino sdo comum e efetivamente utilizados para o
desenvolvimento da técnica de viola (REBELLO, 2011, p.95).

A respeito disso, Lee cita a escassez de métodos de estudo de viola e frisa a
importancia das transcricdes dos métodos de violino a viola, uma vez que elas contribuiram

para o processo de desenvolvimento da habilidade técnica dos violistas:

A high standard of technical perfection is an important issue for every violist.
Nowadays violists are asked to possess the same technical ability as
violinists. However, the shortage of method books specifically for viola
causes a problem. Transcribed etudes, especially from those for the violin,
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resolve this problem. These educational-based transcriptions provide
enough resources for students at all levels to master solid technique.

There were no specific instruction manuals for the viola in the late
seventeenth century. It was not until Carl and Anton Stamitz appeared as
viola soloists in the late eighteenth century in Paris that viola method books
began to appear in France, which was over a half a century later than
similar publications for the violin and cello had been published. Soon, the
appearance of good violists encouraged more and more composers to write
viola parts that included not only accompanying lines but also melodic
material.

Gradually, technical mastery became a standard requirement for violists;
therefore, method books for viola came out slowly after the turn of the
century in different cities such as London, Vienna, and Leipzig.

Although there are a few etude books written for the viola, including Bruni’s
25 Etudes for Viola, Hoffmeister's 12 Viola-Etuden, Campagnoli’'s 41
Capricen, and three etude books by Lillian Fuchs, violists still rely on
transcriptions from violin etude books such as Kreutzer 42 Etudes and Rode
24 Caprices to achieve the technical facility of virtuosic violinists.*” (LEE,
2005, p.51-52).

4.2 Particularidades da viola em relacdo a outros instrumentos de
arco

Em seguida, discorreremos sobre como aspectos fisicos da viola de arco, tais
como espessura das cordas e tamanho de seu corpo e de sua caixa de ressonancia,
influenciam a pratica e o idiomatismo desse instrumento. Mais especificamente, falaremos

sobre a importancia de levar em conta as caracteristicas da viola ao elaborar transcri¢des.

47 Alcancar um alto nivel de perfeicdo técnica € uma questdo problematica para todos os violistas.
Hoje em dia, exige-se dos violistas a mesma habilidade técnica exigida dos violinistas. Entretanto, a
precéria disponibilidade de métodos impressos especificamente para a viola gera um problema.
Transcrigdes de estudos, especialmente daqueles escritos para o violino, resolvem esse problema.
Essas transcrigdes didaticamente fundamentadas oferecem recursos suficientes para que estudantes
de todos os niveis dominem uma técnica sdélida.

No final do século XVII, ndo havia manuais de estudo para a viola. Foi apds Carl e Anton Stamitz
terem despontado como solistas, no fim do século XVIII, em Paris, que os métodos impressos para a
viola comegaram a aparecer na Franga, o que ocorreu mais de meio século apds publicagbes
similares para o violino e o violoncelo terem sido langadas. Logo em seguida, o surgimento de bons
violistas encorajava cada vez mais compositores a escreverem partituras para a viola que incluiam
ndo apenas linhas de acompanhamento, mas também material melddico.

Gradualmente, o dominio da técnica tornou-se um requisito padréo para os violistas; em vista disso,
métodos impressos para a viola surgiam lentamente apds a virada do século em diferentes cidades,
como Londres, Viena e Leipzig.

Embora houvesse poucos estudos escritos para a viola, incluindo os 25 Etudes for Viola, de Bruni, os
12 Viola-Etuden, de Hoffmeister, os 41 Capricen, de Campagnoli e trés livros de estudos de Lillian
Fuchs, violistas ainda contavam com transcricdes de livros de estudos para o violino, como os 42
Etudes, de Kreutzer e os 24 Caprices de Rode, para adquirir a habilidade técnica de violinistas
virtuosos.
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Durante o processo de transcrigdo para a viola dos Preludios de Flausino Vale
consideramos propriedades do arco (peso, distribuicdo, ataque, sonoridade, foco de som,
articulacao, etc.) e elementos referentes a mao esquerda (vibrato, dedilhados, mudanca de

posicao, articulacdo etc.), sobre os quais teceremos comentarios nesta segao.

Essas caracteristicas inerentes aos instrumentos musicais devem ser
consideradas sempre que produzimos transcricdes. No caso de transcricbes dedicadas a
viola de arco, é importante o transcritor notar que ela difere de outros instrumentos da
mesma familia (contrabaixo, violoncelo e violino) em aspectos como tamanho e medidas,
espessura das cordas, tipo de producdo de som, tessitura, distancia fisica entre as notas e

uso adequado do arco pelo instrumentista.

Apesar de viola e violino apresentarem varias caracteristicas em comum e a
maneira como esses instrumentos devem ser posicionados contra o ombro também se
assemelhar, em outros aspectos a viola se aproxima dos demais instrumentos da mesma
familia. A afinacdo da viola é semelhante a do violoncelo, além disso, sdo semelhantes o
modo como o arco desses dois instrumentos devem ser usados (por vezes em regides mais
préximas ao taldao e com menor velocidade), a expessura de suas cordas e o timbre de seus
registros médios e graves também se assemelham. Ja o contrabaixo parece se assemelhar
a viola quanto aos problemas decorrentes de “imperfeicbes acusticas” e quanto a
dificuldade de projecédo e articulagdo do som, mais escuro e menos brilhante que o do

violoncelo, assim como o som da viola o € em relagdo ao do violino.

Portanto, a viola € um instrumento Unico e suas particularidades demandam
uma técnica particular. Medidas das cordas e do corpo do instrumento estdo associadas as
distancias intervalares, que determinam a escolha de dedilhados, assim como a escolha da
velocidade em que o arco deve ser utilizado e a escolha do peso que o instrumentista deve
colocar sobre ele. A espessura das cordas, por sua vez, define o tempo da resposta sonora
e a “cor de som”. Todos esses fatores também influenciam escolhas interpretativas, como

ligaduras, fraseados e golpes de arco.

Uma das particularidades da viola de arco diz respeito a falta de padronizacao
de suas medidas. Orsi discorre sobre problemas acusticos e de realizagdo instrumental

gerados por essa falta de padronizacgéo:

Os problemas acusticos da viola sao particulares de cada instrumento, pois,
dentro da familia das cordas, é o que apresenta mais e maiores diferencas
de construcdo entre os da mesma espécie. Porém, um problema que
parece comum a todas as violas é a caréncia de 'cor' e profundidade
sonora causada pela desproporcdo entre afinacdo das suas cordas e
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tamanho da caixa de ressonancia, sendo esta muito menor do que deveria
(0o mesmo acontece com o violoncelo, mas, neste caso isso [sic], isso é
compensado pelas largas paredes e alto cavalete do instrumento; tal
compensagdo na viola seria impossivel uma vez que o resultado seria um
instrumento muito grande para continuar a ser executado sob o queixo e
muito pequeno para a posicdo do violoncelo). O [sic] resposta sonora deste
problema da viola é, entdo: pouca ressonancia acima das 5as. posicoes
nas trés cordas mais graves, falta de homogeneidade timbristica entre as
cordas, ocorréncia de um ou dois 'lobos' na extensdo do instrumento e
notas isoladamente obscurecidas. Estas condi¢cdes acuUsticas fazem com
que a viola se torne um instrumento de dificil controle por parte do
instrumentista e o obriga a corrigir as imperfeicdes particulares do seu
instrumento através de artificios tais como dedilhados especificos e golpes
de arco adequados. Além desses problemas acusticos a viola ainda
apresenta alguns de outra natureza, por exemplo: corpo do instrumento
muito largo que dificulta o acesso da méo esquerda as posi¢ées mais altas
e execucdo sob o queixo que ndo oferece a possibilidade da posicéo 'capo
tasto' utilizada pelo violoncelo nestes casos; 0 arco mais pesado (que o do
violino) acarreta menor alasticidade [sic] dificultando golpes mais ageis
("staccato volante", por exemplo) (ORSI, 2000, p.5).

Kubala (2004, p.52), sobre os mesmos problemas acusticos e de realizacdo
instrumental, afirma que uma viola que oferecesse as condi¢des acusticas consideradas por
muitos como ideais teria em torno de “53 cm de comprimento do fundo”. Mas buscar esse
ideal seria querer equiparar a viola a instrumentos “acusticamente perfeitos”, como o violino

e o violoncelo, e desconsiderar as imperfeicdes que lhe conferem sua identidade sonora.

Kubala afirma que as dimensfes fisicas da viola, responsaveis por sua
“imperfeicdo acustica”, determinam o comprimento e a espessura das cordas e o

comprimento das cordas vibrantes. Segundo o autor:

As dimensdes acusticamente ideais para a viola, se aplicadas a sua
construgdo, a tornariam de impossivel execucdo dentro dos padrées de
técnica exigidos modernamente. A necessidade de tocar com instrumentos
menores que o ideal faz com que surjam problemas de limitacdo de
sonoridade.

Acredito ser pertinente a observacdo de que, em geral, a discussédo a
respeito de dimensdes ideais para a viola se restringe, erroneamente, a
volume de som e facilidade de emissdo sonora. A conjectura de uma
perfeicdo em sua construgdo € baseada no comportamento acustico do
violino e do violoncelo. A sonoridade da viola had muito, porém, esta
associada a timbre diferenciado, cuja existéncia depende das dimensfes
acima citadas como imperfeitas. O desenvolvimento da escrita para a viola,
entretanto, se deu voltada para um instrumento com essas caracteristicas
acusticas. Inclusive as solugdes de equilibrio entre vozes na histéria da
musica de camara teriam de ser revistas, caso essa viola, supostamente
ideal, passasse a ser usada (KUBALA, 2004, p.52-53).
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Como ja mencionado, os métodos de estudo de violino podem trazer varios
beneficios para os violistas. Ainda assim, em alguns casos, a transcricido desses métodos é
feita de forma parcial, porque certos trechos sdo mais dificeis ou impossiveis de serem
executados a viola. Isso decorre do fato de que, para executar determinadas passagens dos
métodos para violino, a extensdo dos dedos do violista teria que estar acima dos limites
considerados normais. A titulo de exemplo podemos citar os trechos em que devem ser
usadas as cordas dobradas em décimas e décimas primeiras. Portanto, muitas vezes
fazem-se necessarias pequenas alteracbes, como inversdes de intervalos ou até mesmo a
nao-inclusdo de alguns trechos ao material transcrito. Boia (2008, p.6-7), ao comparar
comentarios de Fine (1979, p.66-68) e Colton (1969, p.30), nos chama a atencdo para o fato
de que as ‘“limitacdes fisicas” da viola existem, mas podem ser superadas, e aponta uma

falsa oposig¢ao entre a técnica de violinistas e de violistas:

Eis dois excertos que ilustram, de certa maneira, discursos opostos sobre a
viola, produzidos pelos proprios violistas:

“As diferengas mais importantes entre os dois instrumentos (violino e viola
d’arco) derivam das limitagbes da viola ao nivel da sonoridade. [...]
Diferencas envolvendo a méo esquerda fazem com que haja, de longe,
maiores dificuldades para os violistas ultrapassarem. Regides inteiras da
escala facilmente acessiveis ao violinista séo impossiveis na viola [...] Para
a maioria dos violistas, [...] esta combinacao de relaxamento e de economia
de movimentos é quase impossivel de consequir. [...]

“Uma fonte adicional de tensdo decorre do facto de as cordas da viola
serem mais longas e pesadas e estarem posicionadas a uma maior
distancia acima da escala. Um instrumentista precisa de ainda mais for¢a
para premir a corda. Mesmo se um violista se restringe as duas ou trés
posicbes mais baixas, ha limites mais severos para alcancar facilidade
técnica na viola do que no violino.” (Burton Fine, 1979).

“O problema da mobilidade n&o deve ser sobre-enfatizado, contudo. Isto
foi-me apontado um dia, quando um amigo, que é um excelente violinista,
pegou na minha viola (uma das grandes) e tocou percorrendo todo o
instrumento com a mesma facilidade que o seu violino.” (Russel J. Colton,
1969).

Isso demonstra que, apesar de haver diferencas entre a pratica desses dois
instrumentos, alguns instrumentistas podem ser mais capazes de adaptar sua técnica
(agqueles que tocam viola adaptam sua técnica para tocar violino e vice-versa). Essa maior
capacidade deve-se, provavelmente, a uma apurada compreensdo que tenham dos
fundamentos técnicos ou a atributos fisicos relacionados ao comprimento e largura de
membros superiores, ombros, tronco e dedos e a flexibilidade de bragos, dedos e demais
partes do corpo que utilizam ao tocar o instrumento. Abaixo, explicamos como atributos

fisicos de alguns instrumentistas sdo aparentemente favoraveis a pratica da viola:
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a) Arco: bragos mais longos faciltam a condugdo do arco, especialmente na
posicdo de ponta. Além disso, diminuem a utilizacdo de artificios de
compensacao, como posicionar a viola centralizada (45°, aproximadamente, em
relacdo ao tronco) o que causa uma supinagdo excessiva do antebraco

esquerdo;

b) Mé&o esquerda (M.E.): dedos da M.E. mais compridos, capacidade de extensao
dos mesmos e uma boa abertura lateral dos dedos da M.E, permitem que o

instrumentista alcance com mais facilidade todo o comprimento das cordas.

Especificamente sobre a técnica da viola, Mizael (2011, p.74) afirma que, “para
realizarmos as mudancas de cores e de intensidade presentes na obra em estudo’,
devemos considerar os “trés fatores fundamentais da técnica da mé&o direita: velocidade,
pressdo e ponto de contato”. Para Galamian (1985, p.56, apud MIZAEL 2011, p.74), um
planejamento de arco adequado (“divisdo bem controlada e légica do arco”) contribui para
evitar “dinamicas indesejaveis”. Sarch, por sua vez, em relagdo ao planejamento de arco,
afirma que o ponto de contato é o fator responsavel pela cor e pela qualidade do som:
“‘Nada afeta a cor e a qualidade do som tanto quanto a colocagéo [da crina] do arco na
corda em relacdo ao cavalete. Velocidade e pressdo tém um efeito profundo sobre a
dindmica de um som, mas as cores mudam mais quando o arco esta perto ou longe do
cavalete” (SARCH, 1982, p.38, apud MIZAEL, 2011, p.74, traducdo de Mizael).

Os fundamentos citados acima (velocidade e pressao do arco sobre as cordas e
ponto de contato da crina em relacdo ao cavalete) sdo comuns aos instrumentos de arco,
porém, suas aplicacdes sao diferentes na pratica de cada um desses instrumentos.
Primrose (1991, p.173-174) considera alguns violinistas aptos a tocarem bem a viola porque
utilizam os fundamentos técnicos (principalmente relacionados a arco e dedilhados de mao
esquerda) de uma forma que é compativel com ambos os instrumentos. No entanto, o autor
menciona que existem particularidades para as quais esses instrumentistas devem se

atentar:

There are, too, some others [violinists] like him [Yehudi Menuhin] who give
to the viola the essence and tang that characterize it and lend it
separateness from the other strings. | would suggest, however, that unless
a violinist has addressed himself to the proper study of the viola, his deft
performance is fortuitous. | have absolutely no objection to this at any time.
All that interests me is the consequent sound that should distinguish it at
once.
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[...] To finger the viola as if it were the analogue of the violin is to do the
very thing that brought the former into such ill repute. Its tonal recalcitrance
is abetted, and its peculiar sonority is muted. Thus, no doubt, did it come to
be regarded as the dull dog of the string family. The bow technique is much
more circumscribed. By that | mean that there exist many theories of violin
bow technique, explicitly laid down by their protagonists, and largely
successful in the matter of tone production. This latitude is possible, | have
no doubt, because of the greater responsiveness of the violin. But such is
not the case when we come to play the viola. We are constantly dealing with
problems of sonority and tractability. Consequently we violists are more
restricted in our methods and constrained to greater care in matters of tone
production. Those violinists whom | have heard to good effect on the viola
have, fortuituously, as suggested elsewhere, employed a bowing technique
in their violin playing which admirably suited the viola*¢. (PRIMROSE, 1991,
p.173-175).

Como Primrose, Kubala (2004, p.53) observa que o “resultado da viola tocada
com a técnica de mao direita do violino pode ser um som pobre e sem corpo”. Segundo este
tltimo (KUBALA, 2004, p.54), para o violinista extrair um som adequado da viola (com maior
presenca de harmdnicos e com grande ressonancia das vibragdes do instrumento), ele
precisaria, basicamente, com relacdo ao violino: mover o arco em menor velocidade;
aplicar, com o arco, maior pressao sobre as cordas; e utilizar a regido do arco mais proxima
ao taldo. Isso para a realizacdo de passagens em détaché, “o que se acentua quando séo
usadas a 32 e 42 cordas. Em geral, 0 movimento para a realizacdo do vibrato deve ser mais
amplo. A fim de alcancar clareza, a articulagdo da méao esquerda exige atengcdo especial,
principalmente nas cordas graves” (KUBALA, 2004, p.54).

48 Existem também, outros [violinistas] como ele [Yehudi Menuhin] que d&o a viola a esséncia e o
aroma que a caracterizam e a distinguem de outras cordas. Eu sugeriria entretanto que um violinista
realiza uma habil performance apenas por sorte, a menos que se disponha ao estudo apropriado da
viola. Eu, absolutamente em momento algum, fagco objegdes a isso. Tudo o que me interessa € o
resultado sonoro que noz faz imediatamente identificar a viola.

[...] Dedilhar a viola de maneira analoga ao violino é repetir o que trouxe aos [violistas] precedentes
tdo ma reputacdo. Seu timbre rebelde é instigado, e sua sonoridade peculiar é silenciada [discreta].
Assim, sem sombra de duvidas, ela [a viola] passou a ser vista como a “ovelha negra” da familia das
cordas. A técnica de arco de viola € muito mais circunscrita. Com isso quero dizer que existem varias
teorias sobre a técnica de arco de violino, explicitamente formuladas por seus protagonistas, e
altamente bem-sucedidas no quesito produgdo sonora. Essa amplitude é possivel, ndo tenho
duvidas, por causa da grande capacidade de resposta do violino. Mas esse nédo é o caso da viola. Ao
tocar esse instrumento, estamos constantemente enfrentando problemas relativos a sonoridade e
manuseio. Consequentemente, nds, violistas, somos mais restritos em nossos métodos e forgados a
nos preocupar extensivamente com a produgéo sonora. Os violinistas dos quais tenho ouvido que
obtiveram bons resultados com a viola tém, felizmente, conforme sugerido em algum lugar,
empregado uma técnica de arco na execugdo do violino admiravelmente apropriada a viola.
(Tradugao nossa).
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O maior comprimento da corda vibrante da viola também é apontado por Kubala
como um fator que dificulta a pratica do instrumento. Isso implica uma escolha por

dedilhados que evitem:

[...] &) extensBes, principalmente aquelas que exigem o avanco do 40 dedo
ou maior abertura entre 2° e 3° dedos; b) mudancas de posicdo que
percorram grande distancia, dando-se preferéncia, muitas vezes, a
permanéncia na posicdo, junto ao uso de mudanca de cordas; c) o
emprego do 40 dedo na primeira posicao, preferindo-se o emprego de
cordas soltas; d) certas férmas de mao menos cémodas. Em algumas
situagdes, a fim de torna-las mais confortaveis, surgiu a tendéncia de
substituir 2° e 3° dedos por, respectivamente, 3° e 4° (KUBALA, 2004,
p.53-54, negrito e grifo nossos).

Uma solucdo também muito usada por violistas durante a realizagdo de
dedilhados que requerem mudancas de posicdo curtas € a “aplicacdo da técnica de
preparagao do polegar’, acompanhada de aproximagdo ou de afastamento entre os dedos,
através de abertura ou fechamento lateral, isto é, abducdo e aducédo, respectivamente.
Nesses casos, a mudanca de posicao é realizada por antecipacdo de um dedo, ou seja, a
abertura entre a base dos dedos (abertura lateral) € estendida ou contraida, acompanhada
pelo polegar no mesmo sentido da mudanca de posicdo, e em seguida a méo (ou o bloco,
com a mao e os dedos movendo-se em conjunto) € levada a posi¢céo alcancada pelo dedo
em questdo. Isso constitui uma mudanca de posicdo sem glissando, por aproximacdo ou

afastamento entre os dedos, e por preparacéo de polegar.*°

Para finalizar, resumimos as diferencas da viola em relagdo ao violino citando
Kennan (1997, p.20), que em seu livro The Technique of Orchestration classifica as
principais diferencas como decorrentes de: (1) tamanho maior, que implica maior distancia
entre as notas e registros agudos mais limitados, isso causa a dificuldade de se percorrer o
braco do instrumento com a mao esquerda; (2) “cor de som” caracteristica, sonoridade:
esganicada® na corda la; neutra e menos penetrante nas cordas médias, ré e sol; e escura,
rica e um pouco “ameacadora” em certos momentos, na corda do; (3) extensdo dos
registros; e (4) utilizagdo da clave de d4. Esse autor também afirma que a realizacdo de

acordes em quatro cordas a viola é mais dificil e menos efetiva do que ao violino.

49 Mais informagdes em BOSISIO (2005, p.106-109).

50 Talvez o autor tenha classificado timbre “esganicado” como uma projecdo sonora sem brilho e
estridente. A sonoridade “ameacadora” em alguns momentos na corda do, pode se explicar pelos
seus registros médio-graves, situados assim no limite entre uma caracteristica sonora mais profunda
nos registros graves e outra “menos penetrante” nos registros médios, o que causa uma sensagao de
suspense, a depender do carater da passagem musical.
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4.3 Aspectos da técnica dos instrumentos de arco identificados
nos Preludios selecionados para transcri¢cdes

Antes de iniciarmos o capitulo que trata das transcricbes dos Preludios,
gostariamos de tecer consideracdes sobre alguns aspectos da técnica de execucao dos
instrumentos de arco considerados no processo de transcricdo. Mais especificamente,
gostariamos de comentar a definicdo de alguns golpes de arco utilizados por Flausino Vale
nos Preludios selecionados para transcricbes e sobre a utilizacdo da médo esquerda na
realizacdo de cordas dobradas, muito presentes em sua obra. Ainda, apresentamos
implicag6es feitas por n6s em fungéo da técnica de mao esquerda e da técnica de arco. O
intuito aqui é o de oferecer informac6es previamente, a fim de ndo prolongarmos o assunto

no capitulo seguinte.

No que diz respeito a técnica de arco, apresentamos a classificagdo de Flesch
(2000, p.46-61), que divide as arcadas em cinco categorias: 1) Arcadas Longas — son filé,
legato e détaché; 2) Arcadas curtas — martelé e staccato; 3) Arcadas saltadas; 4) Arcadas

jogadas; 5) Arcadas mistas.

Falaremos mais detalhadamente sobre dois desses grupos: arcadas saltadas
(lancadas) e arcadas jogadas (lancadas e em seguida repicadas)®!. Abaixo, Flesch explica

algumas diferencas entre esses dois tipos de arcada:

We use these terms to mean short strokes separated by pauses, during
which the bow (in contrast to the martelé) leaves the string and elastically
falls back on it. Thrown bows and bouncing (or springing) bows are different
from each other both from the point of view of how they are produced and
how they sound.

[...] In the thrown bow the player is active, the bow passive; | throw the bow.
In the bouncing bow the player is in a way passive, his bow is a supervisory
one. The bow, however, is active since the innate elasticity in the area of its
center of gravity forces it to bounce, unless it is held down on the string.
Which stroke to choose depends on the tempo; in slow tempo the bow has
to be thrown, in fast tempo it bounces by itself5? (FLESCH, 2000, p.54).

51 Utilizaremos os termos encontrados na literatura brasileira, por exemplo em SALLES, Mariana
(2004, p.42-46):

Bouncing (Springing) Bow Stroke: Arcadas saltadas.

Thrown Bow Stroke: Arcadas jogadas.

52 Nos utilizamos esses termos para designar golpes de arco curtos separados por pausas, durante
as quais o arco (ao contrario do que acontece no martelé) deixa a corda e elasticamente cai,
retornando a ela. Arcadas jogadas e arcadas repicadas (ou saltadas) sdo diferentes entre si tanto do
ponto de vista de como elas sédo produzidas quanto de como elas soam.
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As arcadas saltadas, “segundo Carl Flesch, compode-se [sic] dos golpes de arco
ricochet, saltati e arpejos em ricochet” (SALLES, Mariana, 2004, p.43). Em rela¢do ao grupo
das arcadas saltadas, iremos nos ater aqueles tipos de golpes de arco que aparecem nos
preludios de Flausino Vale cujas transcricdes serdo apresentadas neste trabalho, a saber:
jeté, encontrado no Preludio n.°1, Batuque; e arpejos em ricochet, encontrado no Preludio

n° 5, Tico-Tico.

Ainda de acordo com Flesch (2000, p.54-55), para a realizagdo das arcadas
saltadas, a regido de arco utilizada é curta e préxima ao “centro de gravidade” do arco, ou
seja, a sua area de equilibrio, que é aproximadamente no meio da extensdo da vareta.
Conforme a velocidade da arcada, a dindmica, as cordas empregadas e a quantidade de
cordas a serem tocadas simultaneamente, essa regido varia em direcdo a parte superior ou
inferior do arco. Colocar a crina plana sobre as cordas (a vareta ndo deve estar inclinada
em direcdo ao espelho, mas postada verticalmente em relagdo as cordas acima da crina,
ou, em alguns casos, levemente inclinada em diregdo ao cavalete) € essencial para que se
consiga uma boa elasticidade do arco. O ideal € que na fase aérea da arcada, ou seja, do
momento em que 0 arco salta sobre as cordas até quando retorna a elas, ele ndo seja
excessivamente erguido, porque “when the bow is lifted too high, it brings about the various
tonal disadvantages connected with its falling onto the string too hard” 3 (FLESCH, 2000,
p.55). Vale dizer que, durante a execucdo de movimentos menos rapidos, o ombro e o
cotovelo sdo mais utilizados; ja a realizacdo de movimentos mais rapidos demanda que o

punho seja mais utilizado.

Para favorecer o aperfeicoamento da execucdo das arcadas saltadas, Flesch
(2000, p.56) sugere dois exercicios de arco. Para pratica-los, o arco deve estar firmemente
posicionado contra a corda na regido de seu “centro de gravidade”: 1) détaché no meio do
arco — o mais rapido e curto possivel e com o arco firmemente pressionado contra a corda,
evitando que ele salte; 2) como no exercicio anterior, realizar o movimento do arco muito
rapido e curto, porém com peso e pressao reduzidas, como se 0 objetivo fosse o de
produzir um détaché, mas agora o arco deve repicar sobre as cordas sem que o executante

necessite levanta-lo. Os saltos ocorrem consequentemente de forma secundéria. O ideal é

[...] Na arcada jogada o executante é ativo, o arco passivo: eu [0 instrumentista] jogo o arco. Na
arcada saltada o instrumentista é de certa forma passivo, seu arco supervisiona. O arco, entretanto,
€ ativo, dado que a elasticidade inata da area de seu centro de gravidade o obriga a saltar, a menos
que ele seja pressionado contra a corda. Qual golpe escolher depende do tempo: em tempo lento o
arco deve ser jogado, em tempo rapido ele salta por si proprio. (Tradugao nossa).

53 Levantar o arco alto demais traz diversas desvantagens sonoras relacionadas a descida
excessivamente forte do arco sobre as cordas. (Tradug¢ao nossa).
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gue a fase aérea do arco seja curta, ou seja, que ndo dure muito tempo, do contrario, 0 arco

nao saltaria, ele teria que ser jogado novamente contra a corda:

\N\NNN\N/

Fase aérea longa demais Fase aérea ideal

Figura 2: Representacéo de fases aéreas do arco: A esquerda, fase aérea muito longa (arcada
jogada ou lancada) e, a direita, a fase aérea ideal para a realizacao de arcada saltada (ou repicada).
Nesta ultima, o arco toca mais vezes a corda em mesmo intervalo de tempo e 0 movimento tem
menor amplitude. (Elaborada pelo autor).

O golpe de arco ricochet (“springing staccati” ou “bouncing staccati”™?*), de

acordo com Flesch estd incluido na categoria das arcadas saltadas:

em que varias notas sao executadas numa Unica arcada. Assim, em
primeira instancia, faz parte dos ‘golpes rufantes’. Com esta denominacéao
entendemos duas ou mais arcadas saltadas, reunidas dentro de uma Unica
arcada, no meio do arco. O efeito assemelha-se a um rufar de tambor
(FLESCH, 2000, p.75 apud SALLES, Mariana, 2004, p.43-44, traducéo de
SALLES, Mariana)®®.

Podemos entender os arpejos em ricochet como uma espécie de arpejos
realizados sobre as cordas e em movimento perpétuo. Mariana Salles define o ricochete da

seguinte maneira:

O ricochet propriamente dito é executado em movimento perpétuo, ou seja,
em movimento que se repete ao longo de uma determinada passagem. Em
geral, compde-se de duas a quatro notas para cada arcada. Compositores
devem estar cientes de que a primeira nota da arcada para baixo é a que
inicia o ciclo, devendo estar posicionada sempre no tempo forte do grupo,
por questfes puramente técnicas, ndo havendo excecgoes.

A vara do arco deve ser posicionada de forma vertical, sobre as crinas, ou
ligeiramente inclinada em direcdo ao cavalete (SALLES, Mariana, 2004,
p.96).

54 “Staccato saltado” ou “staccato repicado” (M.l. SALLES, 2004, p.43-44).
55 Mais informagdes em M.l. SALLES, 2004, p.43-44; 55.
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Flesch afirma que a elasticidade inerente ao arco € condi¢cdo necessaria para
gue a producdo dos saltos em ricochete aconteca e explica como o instrumentista deve

proceder para realizar esse golpe de arco:

While continuing to adhere to the principle of using as little bow as possible,
the actual amount of bow used will be in direct relationship to the number of
notes to be played on each bow. Only at the beginning will the bow be
thrown onto the string from a small height — so-to-speak to get it going —
after which it continues to function by its own elasticity.

[...] it is no longer enough to just have the stick vertically above the hair, but
rather the bow must actually be inclined towards the bridge. The basic
intention of the player should be to produce a moderately long détaché
stroke in the middle of the bow, and the inherent elasticity and springiness
of the bow will hinder and prevent a normal détaché. At first, this may result
in an irregular and wild “drum-stroke”, which will be gradually tamed by
practicing it. Very fast speed will be a necessity. In moderate tempo this will
no longer be a “drum-stroke”, but just a thrown staccato bowing®¢ (FLESCH,
2000, p.56).

Para que o instrumentista aprimore a execu¢do dos arpejos em ricochet, Flesch
sugere o estudo das notas com arcadas em legato e apresenta as condigbes necessarias

para a realizacdo dessa arcada:

What is mainly required is to clearly determine the location of the center of
gravity of the bow. The bow should be basically in a vertical position (stick
straight above the hair), with a slight inclination towards the bridge. As little
bow as possible and very fast speed. The string change to be executed
exclusively by a “rolling” motion in the shoulder joint. The straight line
formed by hand and forearm remains totally unchanged; especially the wrist
must not move independently. The part of the bow which would be most
appropriate for this bowing, should be found and determined by
experimentation. The relationship between the string change in the direction
from lowest to highest string and the down-bow, and similarly, of the up-bow
to the string change from highest to lowest-string, is particularly striking in

5% Enquanto continuamos a aderir ao principio de se usar o minimo de arco possivel, a quantidade
real de arco usada se relacionara diretamente ao nimero de notas a serem tocadas em cada arco.
Apenas no inicio o arco sera jogado sobre a corda de uma altura pequena — por assim dizer, para
acerta-la — depois disso, este continua a funcionar por causa de sua proépria elasticidade.

[...] nao é mais suficiente apenas manter a vareta verticalmente sobre a crina, o melhor é que o arco
seja inclinado no sentido do cavalete. A intengdo basica do instrumentista deve ser a de produzir um
golpe em détaché, moderadamente (ou relativamente) grande, no meio do arco, e a elasticidade
inerente ao arco e sua tendéncia a saltar ira dificultar e prevenir um détaché normal. Inicialmente,
isso pode resultar em uma “arcada rufante” irregular e selvagem, que, com a pratica, sera
gradualmente domada. Sera necessaria grande velocidade. Em tempo moderado, ndo sera mais
uma “arcada rufante”, mas simplesmente uma arcada jogada em staccato. (Traducao, e parénteses
NOSsOS).
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this instance [...]. (In fact, the bouncing arpeggio bowing in the opposite
bow direction is nearly impossible to carry out.) The most frequent causes of
failure as far as this bow stroke is concerned, are: insufficient inclination of
the bow towards the bridge, excessive amount of bow, and intentional
throwing of the bow, instead of letting it bounce by itself>” (FLESCH, 2000,
p.57).

A respeito da movimentacdo em bloco originada no ombro direito, sobre a qual
Flesch afirma que “a linha reta formada pela mao e antebraco permanece totalmente
inalterada”, ressaltamos que o cotovelo e o brago apenas acompanham a movimentagao,
servindo de ligacdo entre o antebrago e o ombro. Se sua posi¢cdo com relagéo a antebracgo e

ombro se altera, a configuracao do “bloco” se desfaz.

No caso da obra de Flausino Vale, encontramos no Preltdio n.°5, Tico-Tico, a

arcada do tipo arpejos em ricochet®®:
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Exemplo 18: Preltdio n.°5, Tico-Tico: c¢.1, 1.° tempo, arcada arpejos em ricochet. (Elaborado pelo
autor).

Outro golpe de arco presente na obra de Flausino Vale é o jeté, utilizado nos
Preludios n.° 1, Batuque, n.° 11, Casamento na Roga, e n.° 12, Mocidade Eterna. O jeté é

uma arcada jogada em uma Unica direcdo, que resulta em uma série de notas em spiccato.

57 A principal exigéncia é a de que seja precisamente localizado o ponto de equilibrio do arco. Este
deve estar basicamente em posicao vertical (vareta reta sobre a crina), com uma leve inclinagdo no
sentido do cavalete. Deve ser usado o minimo de arco possivel e a velocidade deve ser muito
grande. A mudanca de corda deve ser executada exclusivamente por um movimento de “rolar” na
articulagdo do ombro. A linha reta formada pela mao e pelo antebragco permanece totalmente
inalterada; especialmente o punho ndo deve mover-se independentemente. A regido de arco mais
apropriada para essa arcada deve ser encontrada e determinada por experimentacdo. A relagao
entre a arcada para baixo e a mudanga de corda, da mais grave para a mais aguda, e, similarmente,
a relagédo entre a arcada para cima € a mudanga de corda da mais aguda para a mais grave, é
particularmente impressionante nesse caso [...]. (De fato, os arpejos em ricochet na direcdo de arco
oposta sdo quase impossiveis de realizar.) As causas mais frequentes de falhas relacionadas a essa
arcada sao: inclinagao insuficiente do arco no sentido do cavalete, quantidade excessiva de arco, e
jogada intencional do arco, ao invés de deixa-lo saltar por si proprio (Tradugao nossa).

58 Conforme observado por M.I. SALLES, 2004, p.98.
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Mariana Salles (2004, p.96-97; 115) classifica esse golpe de arco como uma arcada “fora da
corda”. Segundo a autora, € uma espécie de ricochete, porém, executado em movimento
isolado e ndo em modo perpétuo. A autora observa que o jeté pode ser realizado em ambas

as dire¢Bes de arco, mas considera ser mais recorrente levar o arco em dire¢do a ponta:

O jetée ou saltati [...] € a execugado de varias notas em ricochet numa Unica
arcada para baixo, em movimento isolado, podendo ser, em rarissimas
excecdes, para cima.

[.]

A dificuldade do jetée estd em coordenar os saltos com a mao esquerda.
Importante lembrar que o arco, no jetée, inicia-se em posicionamento
vertical da vara, e que, gradualmente, se inclina em dire¢do ao cavalete, no
final do golpe (SALLES, Mariana, 2004, p.97, grifo nosso).

Ressaltamos que para realizar o jeté, o arco deve ser langado sobre as cordas.
Entendemos que a definicdo de Salles se adequa bem as situagbes encontradas nos

preltdios de Flausino Vale.

Ivan Galamian (1985, p.81-83) ndo faz mencao ao jeté, apenas ao ricochet, que,
como definido pelo autor, € uma arcada jogada contra as cordas, com consequentes saltos
realizados de forma ndo controlada, ou seja, sdo resultado natural do repicar do arco sobre
as cordas. A justificativa de o ricochet ser definido como uma arcada “nao controlada” se
deve ao fato de que é realizado “sem movimento ativo individual para cada nota” (Mariana
Salles 2004, p.95). O proprio jeté € um tipo de ricochet, como demonstra Mariana Salles
(2004, p.97; 115). Paralelamente ao movimento de saltos do arco, esse é induzido a voltar
as cordas um pouco antes do momento em que ele naturalmente retornaria, através de um

movimento de pronagao do indicador.

O jeté aparece no preludio Casamento na Rocga, c.20-24, de Flausino Vale,

como mostra o exemplo abaixo:
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Exemplo 19: PrelGdio n°. 11, Casamento na Roca, de Flausino Vale. Manuscrito, c.20-24. (VALE,
1942 apud ALVARENGA, 1993, p.91).
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No que diz respeito as cordas dobradas (a ndo ser em se tratando de cordas
soltas), notamos que sdo encontradas mais sistematicamente em prelidios como o0 n.°1,
Batuque, e 0 n.°11, Casamento na Roca. Neste ultimo, cordas dobradas séo utilizadas em

combinagdo com golpe de arco jeté (isso sera demonstrado na se¢ao 5.4).

Flesch descreve como devemos proceder ao executar notas em cordas

dobradas:

Double-stops require, in themselves, increased weight or pressure. If played
forte, this weightiness needs to be yet considerably increased. [...] The
combination of double stops and forte dynamics, would require three times
as much energy expenditure at the point than at the frog. At the frog, the
inherently greater weight of the bow already provides to a large extent the
required additional pressure or weight. In legato however, double-stops
require only twice as much energy expenditure as single notes, assuming
that all other factors, such as bow speed, location of position, and string
changes remain the same.

In three- and four-part forte chords, the proportional increase of pressure in
accordance with the number of strings used, would be applicable only if one
were able to sound more than two strings continuously. However, since, in
the case of three strings, this is possible only for short strokes, (not at all
when it involves four strings) the three-fold increase of energy only applies
to fast, short strokes, and for slow strokes only to the very beginning of the
stroke — when three strings are sounded simultaneously.

All in all, the production of a big tone involves judging pressure and weight,
speed of bow, and contact point so accurately, that maximum volume is
achieved along with purity of sound and freedom from extraneous noises.
For this, a well-balanced bow technique and thorough consideration of
speed or length of bow and height of pitch (position-string length) are
necessary>® (FLESCH, 2000, p.70, parénteses nossos).

59 Cordas dobradas demandam, por si s8, maior peso ou pressao. Se tocadas forte, esse aumento de
peso precisa ser consideravelmente maior. [...] A combinagao de cordas duplas e dindmicas em forte,
demandariam, na ponta, energia trés vezes maior que a dispendida no taldo. No taldo, o
caracteristico aumento de peso do arco fornece, em grande medida, pressdo ou peso adicionais
necessarios. Em legato, entretanto, cordas dobradas requerem apenas duas vezes a energia gasta
em notas simples, considerando que todos os outros fatores, como velocidade de arco,
posicionamento e mudangas de corda, continuam os mesmos.

Em acordes de trés e quatro notas em forte, o aumento proporcional de pressdo de acordo com o
numero de cordas usado seria aplicavel apenas se alguém fosse capaz de fazer soar mais de duas
cordas ininterruptamente. No entanto, no caso de trés cordas, isso apenas é possivel em golpes de
arco curtos (de modo algum quando ha quatro notas envolvidas), o aumento trés vezes maior de
energia apenas se aplica a golpes rapidos e curtos e a golpes lentos apenas no inicio da arcada —
quando trés cordas sao tocadas simultaneamente.

Apesar de tudo, a produgdo de um grande som envolve julgar [a relacdo entre] pressdo, peso,
velocidade de arco e ponto de contato tdo precisamente, de forma que o maximo de volume seja
conseguido, juntamente com a pureza de som e livre de ruidos extras. Para isso, uma técnica de
arco bem equilibrada e uma analise aprofundada da velocidade ou extensdao de arco e altura de
registros (posi¢cao-comprimento de corda) sdo necessarios. (Tradugédo nossa).
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5. TRANSCRICOES DOS PRELUDIOS DE FLAUSINO VALE PARA A
VIOLA DE ARCO

5.1 Batuque, Preltdio n.°1

O primeiro prelidio, denominado Batuque, dedicado a Jacinto de Méis®®, foi
composto por Flausino Vale em 1922 e revisado pelo proprio autor em 1942, havendo,
portanto, duas versées oficiais dessa peca (FRESCA, 2010, p.99-100). As diferencas entre
a primeira versao (1922) e a segunda (1942) ocorrem desde o inicio da peca até o ¢.28: “a
melodia e a estrutura ndo mudam, o que acontece é uma mudanca de altura e a dobra de
notas, explorando os agudos e deixando a peca mais dificil e virtuosistica” (FRESCA 2010,
p.99-100). Para elaborar nossa transcricdo, nos baseamos na segunda edi¢cdo de Batuque,
a revisdo de 1942%1, exceto no que diz respeito a indicacdo de pizzicato a la guitarra da
introducéo (c.1-4), e ao tema em linhas melddicas simples, sem cordas dobradas (c.4-6),

ambos presentes apenas na versao de 1922.

Esse preladio apresenta elementos do género “batuque”, especificamente do
“patuque-de-viola”®?, oriundo da “musica caipira” (tema da subsecéo 2.2.2 deste trabalho).
Por esse motivo, elementos da linguagem idiomética da viola-de-arame (ou viola caipira)®?,
como rasgueados e bordbes, também estdo presentes no Preludio n.°1 (ALVARENGA,
1993, p.48). Além desses elementos, aparecem pizzicati de mao esquerda, realizados

através de articulacdo puxada).

O “pbatuque-de-viola” é uma danga em compasso 2/4 (binario simples), ritmo
pujante e que apresenta diversas variacdes ritmicas (as variacdes e repeticdes das células
ritmicas cumprem a funcdo de distinguir os temas e as sec¢fes). A célula ritmica do

semba®, que esta presente em rodas de batuque®, é representada por colcheia pontuada,

60 Nao identificamos na literatura quem foi Jacinto de Méis (ou Jacinto Méis) e nem encontramos
indicios de uma possivel relagdo de Flausino Vale com essa pessoa.

61 A respeito dessa versao, consta, na catalogagado da Biblioteca da Escola de Musica da UFMG, a
data de [194-] e a seguinte informacao: “Referente a Colecdo Individual - Partitura Autografada. ‘Ao
dist. amigo e Dist. Colega Afonso Tolonulli com muito afeto e admiragéo, oferego. B.H.® 5/v/53
Flausino Vale™. Ha& uma grande chance de que a grafia de Flausino Vale, que n&o é muito clara,
tenha sido mal compreendida. Dessa forma, o sobrenome Tolonulli poderia ser, na verdade, Tolomelli.
Porém, ndo encontramos referéncias a respeito desse colega de Flausino Vale.

62 Para maiores informacgoes, consulte também em ABREU; REIS (2015, p.23-24) e em Feichas
(2013, p.57-62).

63 O termo “viola-de-arame” é utilizado por Corréa (2000, p. 29) e Flausino Vale (1936 apud.
FRESCA, 2010, p.137-138).

64 A célula ritmica do semba é tocada por percussionistas no momento das “umbigadas”, que
acontecem nas rodas de batuque (CASCUDO, 1944 apud. GIL, 2008, p.111).

65 CASCUDO, 1944, p.114, apud. GIL, 2008, p.111
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semicolcheia e duas colcheias (GIL, 2008, p. 111 e 139). O Exemplo 20 mostra essa célula
ritmica, que aparece novamente logo em seguida, no Exemplo 21, que apresenta variacdes
ritmicas executadas por violeiros em batuques-de-viola (CORREA, 2000, p.186,189):
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Exemplo 20: Célula ritmica do semba. (GIL 2008, p.111,139).

PRI YN EL i R T I N H
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Exemplo 21: Algumas das varia¢des ritmicas de toques de viola caipira executadas por violeiros em
Batuques-de-viola: variagdo n.°3 — dois compassos da linha de cima a esquerda, variacéo n.°2 — dois
compassos da linha de cima a direita, e batiddo n.°3 — na inha de baixo. (CORREA, 2000, p.
186,189).

Nossa transcricdo de Batuque implicou a transposicdo desse preladio a uma
guinta abaixo (a tonalidade passou de Sol maior para Dé maior), e assim foram mantidas as
proporcdes de afinagéo entre as cordas e a disposi¢cdo das notas pelo instrumento. Dessa
forma, preservou-se as cordas soltas da viola de arco. Vale ressaltar que a mudancga para a

tonalidade de D6 maior néo interfere no carater rastico e pujante da dancga.

A partitura original indica que a peca deve ser tocada em 40 segundos, porém, 0
carater animado nao se altera quando a tocamos, por exemplo, durante um minuto, por
isso, ndo incluimos tal indicacé@o na transcricdo. Nado ha indicacdes de dindmica, mas somos
induzidos, pelo carater da danca e pelo material musical, a manter a dinamica entre mf e
fff, por meio de variacdes de articulagGes (por exemplo, pizzicati de mao esquerda e jeté) e
adensamento de textura (por exemplo, acordes realizados em trés cordas

simultaneamente).

A estrutura formal de Batuque é a seguinte: introducéo; A (Allegro); B (Presto); e
Codetta®®. Na introducdo (Exemplo 22), Flausino apresenta um “Baixdo” — “toque” que

introduz uma moda-de-viola (ALVARENGA, 1993, p.28). Em nossa transcricdo, nesse

66 Estrutura formal, com seus respectivos numeros de compassos: Introdugéo (“Baixao”), A (Allegro)
—a (c.4-6) a’ (c.6-8) b (c.8-12) b (c.12-16) c (c.16-22) ¢’ (c.22-28), B (Presto) — b’ (c.28-32), b’ (c.32-
36), ¢” (¢.36-42), ¢’ (c.42-48), e Codetta — b’ (c.48-52), b’ (c.52-56).



89

trecho incluimos a indicagdo “a la guitarra”, para que 0s acordes em pizzicato sejam
arpejados por todas as quatro cordas, com o instrumento em posicao de viola caipira, como
esta indicado na edicdo de 1922 da obra®’. Em nossa transcricdo, como se pode ver no
Exemplo 24, foram anotadas as letras p (polegar) e i (indicador), como em uma partitura

para viol&do, a fim de sugerir que o instrumentista utilize a polpa do dedo polegar direito ao

realizar o movimento para baixo (=) e a polpa do indicador direito ao realizar o0 movimento

para cima (v). A fim de que os pizzicati sejam precisamente articulados, incluimos acentos

nos primeiros tempos de cada compasso da introducéo.
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Exemplo 22: "Baix&o" (Introdugéo), c.1-4. (VALE, 1942, p.1).
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Exemplo 23: C.1-6 da edi¢cado de 1922, em que aparece a indicagao “pizz. obs.1”, e em seguida,
"Attitude normal” (arco). H&, ainda, no rodapé da péagina, indicacdo de que o trecho deve ser
realizado a maneira de guitarra, ou viola caipira. (VALE, 1922, p.1).
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67 Na versdo de 1922, na introdugdo, c.1-4, é anotada a indicagdo “Pizz. Obs.1 — Empunhando o
violino @ maneira de viola caipira, ou guitarra, e RASGANDO com o polegar da méao direita”. Cf.
Anexo n.°3.
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Exemplo 24: Introducéo (c.1 - 4): “Baixao”, com anotacgdes de pizzicato “a la guitarra” e de dedos da
méo direita p (polegar) e i (indicador). (ABREU; REIS, 2015).

pizz.

o

Na edicdo de 1922, os motivos a (pergunta), c.4-5, e sua variacao, c.6-7, foram
escritos em linhas melddicas simples, ou seja, sem intervalos paralelos em cordas
dobradas. Ja na versdo de 1942, o motivo a (pergunta), c.4-5, foi escrito em tergas, e sua

variagéo, no c.6-7, em décimas.

Em nossa transcrigdo para a viola, a fim de tornar a execugéo dessa passagem
tecnicamente mais confortavel®® e realgar a sonoridade “aberta” da corda L&, escrevemos
apenas uma linha meloddica nos c.4-5, como na edi¢do de Vale de 1922. Também por esse
motivo, comodidade e maior viabilidade técnica, optamos por escrever o motivo &’
(resposta), c.6-7, em tercas® (que ja tinham sido adotadas nos c.4-5 da edicédo de Vale de
1942), e ndo em décimas, ja que ambos os intervalos causam efeitos harmdnicos similares.
No c.4, fizemos indicagfGes de que as notas D604 e Si3 devem ser executadas na primeira
posicdo e de que deve-se passar a terceira posicdo a partir da nota L43, no c.5, para
preparar o pizzicato de mao esquerda (representado por +)’° do ¢.6 com o dedo 2, mais

préximo a metade do comprimento da corda.

68 As distancias entre as décimas paralelas, na viola, sdo fisicamente maiores em relagdo ao violino,
0 que ocasiona, as vezes, um certo desconforto ao realiza-las.

69 As tercas e sextas, de acordo com Corréa (2000, p.69), estdo presentes no dueto, pratica das
“duplas caipiras”, na qual a segunda voz é cantada em intervalos de tergas ou sextas paralelas em
relacdo a melodia principal. Esse recurso também é usado em pegas de outros géneros da musica
instrumental.

70 O pizzicato de mao esquerda consiste em dedilhar as cordas com os dedos da mao esquerda no
brago do instrumento, puxando a corda com os dedos no sentido da palma da mao.
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Exemplo 25: c.4-8. Tema em linhas melddicas simples, sem cordas dobradas. (VALE, 1922, p.1).
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Exemplo 26: c.4-8. Motivo em tergas e variagdo em décimas. Segunda verséo de Flausino Vale (que
entendemos ser a edi¢éo de 1942) , com assinatura datada de 1953. (VALE, 1942, p.1).
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Exemplo 27: Tema a: motivo a (pergunta), c.4-6, em uma linha melddica nas cordas La e Ré; e
variacdo a' (resposta), ¢.6-8, em tercas. (ABREU; REIS, 2015).

O objetivo da escolha pelos pizzicati de mao esquerda na terceira posicdo do
espelho do instrumento € que o instrumentista atinja a regido mais préxima a metade da
area de vibracdo da corda’, ou seja, da corda vibrante, para gerar maior intensidade

sonora e reverberacado das cordas soltas em quintas justas. Portanto, sugerimos que o dedo

71 A area de maior vibragdo, ou oscilagdo, da corda localiza-se no ponto médio entre o cavalete e a
posicdo da nota digitada sobre o espelho, ou entre o cavalete e a pestana, em caso de corda solta.
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2 (médio) seja utilizado, porque tem boa estabilidade e firmeza para puxar as cordas.
Durante a execucdo dos ¢.5 e c.7, a anacruse para o segundo tempo pode ser realcada

através de um leve encurtamento no valor das colcheias pontuadas do primeiro tempo.

Em nossa transcrigéo, nos c.9-11 e ¢.13-15, ¢.29-31 e ¢.33-35 (mostrados nos
Exemplos 29 e 30 e no Anexo 1 desta sec¢do), as vozes estdo separadas de forma a
evidenciar as variagdes ritmicas do batuque-de-viola. Nas vozes inferiores, foram incluidos
pontos de articulagdo em staccato (.) para enfatizar o ritmo caracteristico desse género

musical. Flausino separa as vozes na sec¢ao Presto em ambas as edicOes (1922 e 1942).

Exemplo 28: C.9-12 da edi¢&o original para violino, sem separacdo das vozes na pauta. (VALE,
1942, p.1).

Exemplo 29: Preltdio n.°1, Batuque: Tema b, ¢.8-12, e repeti¢do b, ¢.12-16, com separacdo das
vozes. (ABREU; REIS, 2015).

Nos ¢.9-15 do Exemplo 29, a articulacdo dos pontos da voz inferior feita pelo
golpe de arco spiccato “duro”’?, préximo ao taldo, reforca o carater percussivo do trecho. O
emprego de menor quantidade de arco e a manutengdo deste proximo a corda, na fase

aérea do movimento, possibilita maior controle ritmico e sonoro.

Antes de comentar o uso de articulacbes de médo esquerda em Batuque,
gostariamos de fazer alguns esclarecimentos sobre o tema. Existem trés tipos de
articulacdo de méao esquerda utilizadas nos instrumentos de arco: batida, empurrada e
puxada (“para dentro da mao”). A articulacdo puxada consiste em “beliscar” (ou puxar) a

corda com os dedos da mé&o esquerda de modo que a nota a soar possa ser:

72 Golpe de arco explicado em SALLES, Mariana, 2004, p.82.
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a) Uma nota presa por um dedo anterior da méo esquerda;

b) Uma nota equivalente a corda solta, uma vez que ndo houve um dedo

anterior digitado previamente sobre o espelho do instrumento.”

No Exemplo abaixo, vemos que Flausino Vale indicou pizzicati de méo esquerda
(+), que séo realizados com a utilizacdo de articulagdo puxada. O compositor indica a
utilizacdo de arcada saltada nas duas primeiras semicolcheias dos primeiros tempos dos

c.29 e 31, através da inclusdo de pontos de articulacdo (staccato) entre essas notas.
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Exemplo 30: C.29-32 (com separacao de vozes). (ABREU; REIS, 2015).
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Nas primeiras notas dos c¢.17 e 23 (na transcricdo, Anexo 1), anotamos staccato
() para destacar as colcheias pontuadas. Entre os c¢.22-27, decidimos manter os
harmonicos artificiais da segunda verséo da peca (1942, Anexo 2), que substituem as tercas
da primeira versao (1922, Anexos 3 e 4). No c.24 alteramos a ligadura, desligando a
sincope do primeiro ao segundo tempo, dessa forma, o trecho passou a ter a figuracéo
ritmica do primeiro tempo do batuque-de-viola n.°2, encontrada em Corréa (2000, p.186), a

qual foi demonstrada anteriormente pelo Exemplo 21.

Flausino Vale escreveu pizzicati de mao esquerda (+) nos ¢.29-36 e ¢.49-56. Na
metade dos primeiros tempos dos ¢.29 e 31 (Exemplo 32), ¢.33, 35, 49, 51, 53 e 55 (Anexo
1), as semicolcheias Fa3 e Sol3, em jeté, se realizadas com a vareta do arco verticalmente
alinhada em relagéo a crina e as cordas, conferem melhor clareza ritmica e maior projecao

sonora’™.

78 Segundo informagdes obtidas verbalmente com os professores Dr. Edson Queiroz de Andrade e
Dr. Carlos Aleixo dos Reis, estas categorias de articulagdo de dedos da mé&o esquerda sao
mencionadas por Paulo Bosisio e Marco Anténio Lavigne, mas nas referéncias consultadas nao
encontramos tais informagdes e nao constatamos se os autores as teriam documentado por escrito.
74 Em virtude da natureza acustica da viola e da caracteristica menos “brilhante” de sua corda Ré3
em relagdo a corda La3 do violino, as notas apresentam menor clareza ritmica e proje¢ao sonora.
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Nos ¢.32 (Exemplo 31, abaixo), 48 e 52 (Anexo 1), ha a evidéncia da simulagéo
de um rapido rasgueado, expressa pela indicacdo das fusas em jeté, em que o arco é
lancado sobre a corda e repicado de forma controlada. Na transcricdo, indicamos o jeté
apenas nas quatro fusas para baixo, a direcéo do arco € alterada na colcheia seguinte, para
diferenciar as fusas do primeiro tempo das colcheias do segundo tempo. O jeté é melhor

percebido se realizado na metade superior do arco, proximo ao meio (No Exemplo 32).

)
+
2

Exemplo 31: C.29-32. No ¢.32, o jeté em fusas na metade do primeiro tempo esta ligado ao segundo
tempo. Manuscrito da edi¢@o de 1942. (VALE, 1942, p.1).
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Exemplo 32: C.29-32, com alteragdo na ligadura de arco do jeté no c.32, apenas nas quatro fusas
para baixo, diferenciando as fusas do primeiro tempo das colcheias do segundo tempo. (ABREU,;
REIS, 2015).
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Nos c¢.37-47, Flausino escreve, novamente, a simulacdo de um efeito de
rasgueado, desta vez em uma série de acordes de trés notas, cujas notas mais graves, que
nos remetem a borddes, sdo produzidas sempre pela corda solta Sol2 do violino
(ALVARENGA, 1993, p.28). No caso da transcricdo, essas notas sdo produzidas pela corda
D062 da viola. Na passagem dos c¢.37-47, Flausino Vale escreveu acentos na parte forte dos
primeiros e segundos tempos, mas nos c.38, 40, 42, 44, 46 e 47, a mudanca de acordes
nas quartas semicolcheias dos primeiros tempos sugerem um apoio ritmico. Por isso, em
nossa transcricdo antecipamos todos os acentos do segundo tempo para a quarta
semicolcheia do primeiro tempo (Exemplo 33, abaixo). Naturalmente, as primeiras

semicolcheias dos segundos tempos continuam ritmicamente apoiadas pela direcdo do

arco, para baixo (m):
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Exemplo 33: Relacdo entre a acentuacéo escrita e a variacdo no apoio com a mudanca de acordes.
A antecipacao dos acentos € demonstrada pelo contorno dos retangulos. (ABREU; REIS, 2015).

Na partitura original do Preladio n.°1, nos c¢.37-47, h4 a indicagdo “com
rusticidade no meio do arco”. Consideramos melhor realizar os acordes com o golpe de arco
spiccato “duro” (conforme sugerido por SALLES, Mariana, 2004, p.83), usando o Y inferior
do arco, atingindo as trés cordas simultaneamente com mais peso, mais rusticidade e maior
projecdo sonora. Os segmentos de corda que estdo na regido proxima ao cavalete
oferecem maior resisténcia do que os segmentos do meio da corda e isso dificulta que
sejam friccionados ao mesmo tempo pela crina do arco. Assim, para que as trés cordas
sejam tocadas simultaneamente nesse trecho, sugerimos que o ponto de contato entre o
arco e a corda esteja na regido proxima ao espelho, onde as cordas oferecem menor
resisténcia. No entanto, o ponto de contato ndo deve estar préximo demais do espelho, para
atingirmos as trés cordas (Sol, Ré e La) com ataque de maior peso e maior precisao,
aliando a agilidade da passagem a rusticidade indicada pelo autor e a certa aspereza
sonora. Acrescentamos que o cotovelo direito deve permanecer entre as cordas Sol e L4,

ou seja, alinhado & corda Ré, pelo fato de essa ser a corda central em relagdo as outras
duas.
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(op. 1)

Flausino Vale
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Anexo 1: Transcricdo para a viola do Préludio n°1, Batuque. (VALE; ABREU; REIS, 2015).
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Anexo 3: Primeira edicao do Preludio n°1, Batuque, de Flausino Vale (VALE, 1922, p.1).
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Anexo 4: Primeira edi¢cao do Preludio n°1, Batuque, de Flausino Vale (VALE, 1922, p.2).
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5.2 Tico-Tico, Preltdio n.°5

O Preladio n.°5, Tico-Tico, foi escrito em 1926, em homenagem a Marcos Salles

(1885-1965), renomado violinista e pedagogo brasileiro, especialista no ensino da técnica

de arco, conforme esclarece Frésca:

[...] Guerra (Guerra-Peixe) também justificava o prelidio Tico-Tico estar
dedicado a [sic] Marcos Salles pelo fato de ser a pe¢a um grande exercicio
de arco. Portanto, nada mais que adequado que associa-la a Salles,
especialista no assunto e que “resolvia os problemas de todo violinista que
quisesse ouvir os seus conselhos”. A music6loga Marena Salles reitera esta
correspondéncia entre peca e dedicatario num artigo sobre Flausino?. Para
ela, os preludios também podem ser vistos como “retratos musicais”: “o n°3,
Tico-Tico, foi dedicado a Marcos Salles, nele reconheco ndo sé a ‘figura’,
também o ‘estilo’ e os ‘cacoetes’ violinisticos de meu pai” (FRESCA, 2010,
p.147, parénteses nossos).

Esse preludio provavelmente foi nomeado Tico-Tico em referéncia a imagem do

movimento feito pelo brago direito quando os acordes arpejados em ricochete séo

realizados (que remete a um bater de asas) e ao resultado sonoro desse movimento. Dessa

forma, concluimos que Flausino poderia ter dado ao prelidio o home de outros passaros,

mas preferiu homenagear o tico-tico, e confirma essa escolha ao inserir, no final da peca,

um trecho que imita o canto desse passaro, como também observa Cruz (2012, 13”-22").

Conforme Feichas (2013, p.73), o Preltudio n.°5 apresenta a seguinte estrutura:

A (c.1-c.8) — B (c.9-26) — Coda (c.27-31). Isso é representado pela tabela a seguir:

Secao B Coda

c.laoc.8 c.9aoc.26 ¢.27 ao fim (c.31)

Tabela 1: Estrutura formal do Preltadio n° 5, Tico-Tico. (FEICHAS, 2013, p.73).

Na partitura de nossa transcricdo, ndo ha barras de repeticdo. Dessa forma, se

dividissemos a peca de acordo com a estrutura que deu origem a tabela elaborada por

5 A informacdo se encontra na pagina 44 de “Para lembrar Flausino Valle: 1994”, in Arquivo vivo

musical, p.44.



101

Feichas, teriamos: Secédo A (c.1-c.16); Secdo B (c.17-42); coda ou codetta (c.43-47). No
entato, entendemos que a codetta compreende os c.40-47, por se diferenciar da secao

anterior ja a partir do c.40.

A arcada do tipo “arpejos em ricochet” (que pertence ao grupo das arcadas
saltadas, como dito na secdo 4.3) é utilizada em toda a peca’®. A textura sonora dos
acordes arpejados sobre todas as cordas do instrumento sugerem o som do ar sendo
chicoteado pelas asas de um passaro ou de varios passaros em revoada. A0 mesmo
tempo, a melodia expressa nas notas mais agudas (quarta semicolcheia do primeiro e
terceiro tempos e primeira semicolcheia do segundo e quarto tempos) sugere o som de pios

e cantos de passaros perdidos em meio ao ruido do rdpido movimento do vdo das aves.

Allegretto
Y -y s Z Y 7 N Z _
4 C, ] \\ a \\ a N—F \

L L L L

Exemplo 34: C.1 — possivelmente o efeito sonoro deste trecho (executado nas cordas DG, Sol e Ré
da viola, em rapidas semicolcheias) sugere o "bater de asas" de um passaro. Na corda mais aguda,
L&, o som sugerido é o de pios ou cantos de passaros em meio ao turbilhdo sonoro da revoada.
(Elaborado pelo autor).

E possivel que Flausino Vale tenha estabelecido relagdes também entre
imagens sugeridas visualmente pela partitura e ideias musicais. Abaixo, a partir do desenho
das ligaduras de arco e da dire¢do das notas no Preludio n.°5, Tico-Tico, elaboramos a
formacdo de uma imagem semelhante a asas abertas e asas fechadas, conforme é

mostrado no exemplo seguinte:

76 O uso de arcada arpejos em ricochet neste preludio, Tico-tico, é discutido por Mariana Salles em
seu livro Arcadas e golpes de arco (2004, p.97-98).



102

Exemplo 35: C.1, ligaduras de arco dos arpejos em ricochet e o desenho das notas, no preltdio Tico-
Tico, formam padrBes parecidos com imagens de asas abertas e fechadas. (Elaborado pelo autor).

Cruz (2012, 0"-12") demonstra que a arcada do Capricho n.°1, dos 24 Caprices
op.1, de Niccolo Paganini (1782-1840), é a mesma usada em Tico-Tico. Além da ja citada
inspiracdo em Marcos Salles, para a composicdo desse preludio, € também plausivel que
Flausino Vale tenha se inspirado no Capricho n.°1, ja que Paganini foi uma importante

referéncia para ele.

Andant\(,: .

Wz 0 11 310 /jj 310

s pg N\ ol PPN\ a2 e\ [ FEL\ 2 e\
=P o153 P = 3? E P 5

L Fl11 ll?‘ | A L ™ . o W1 1 N [

Exemplo 36: Capricho n.°1, de Niccolo Paganini, anacruse do c.1-2. Uso da arcada do tipo arpejos
em ricochet. (PAGANINI; RABY, 1949, p.1).

g % se
5 ;// \

Exemplo 37: Presenca de arpejos em ricochet no primeiro tempo do c.1, do Preltudio n.°5, Tico-Tico,
de Flausino Vale. (Elaborado pelo autor).

o_
>

O canto do tico-tico é representado no final do Preladio n.°5, na codetta, onde
estdo assinalados acordes em pizzicato e acordes de méo esquerda intercalados com os

“cantos”, a serem executados em harmoénicos artificiais:
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Harmonicos
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Exemplo 38: C.40-47 - Codetta. O canto do tico-tico aparece em harménicos artificiais. (Elaborado
pelo autor).

Como vimos anteriormente, na secao 4.3, 0os golpes de arco ricochet e arpejos
em ricochet devem ser realizados em tempo rapido, com emprego de pequena quantidade
de arco. Este deve estar inclinado no sentido do cavalete. Simultaneamente ao movimento
de aducédo e abducdo do ombro direito, realizamos movimento de extensédo e flexdo do
antebraco direito. Deve-se acentuar a primeira nota da arcada para baixo. O arco deve
saltar como consequéncia da combinagdo dos elementos supracitados: o violista deve
“atirar” o arco para baixo e com acento contra a corda mais grave, que o “joga” de volta para
fora, enquanto os movimentos de aducdo e abducdo do ombro direito e de extensdo e
flexdo do antebraco o direcionam para a proxima corda da sequéncia, ou para a mesma
corda. Nos casos de mudancas de diregbes de arco, as cordas das extremidades s&o
tocadas duas vezes. De acordo com orientagbes de Flesch, recomenda-se que
anteriormente a realizacdo dos arpejos em ricochet, o instrumentista estude os arpejos em

legato.””

Em nossa transcri¢éo, indicamos dinamica em f nos ¢.17 e c.25. O decrescendo
nos c.20 e c.28 faz a transicdo para a dinamica em mf dos compassos seguintes. Em

seguida ao Exemplo 39, explicaremos onde e porque alteramos algumas notas.

77 Conferir instrugdes na secdo 4.3.



104

1

MM

AL
B ==
ML)

Q—_n'
LAL)
NI

£e £ =8 SER S
BT R PR H

Exemplo 39: C.17-22 - dinamica em f com decrescendo para mf. (Elaborado pelo autor).
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Nos ¢.17-20 e 25-28, ha o seguinte encadeamento harmonico:

Cn’=DYC-FnlC-C
ou em fungdes harmonicas:
Im" — /7 — IVM?/5 — |

Wy

- b% = ]; e l)% i3 % =~
< 5 | | S | - | S
O 2 ge
z z z
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Exemplo 40: Encadeamento harmdnico Im” — Il/7 — IVm?/s — | nos ¢.17-20. Transcrico realizada
apenas com transposicéo de notas (Elaborado pelo autor).

Executar as décimas dos c. 19 e 27, a viola, é incbmodo, porque para isso &

necessario estender bastante o indicador para tras, na nota Lab3, e estender o dedo

minimo adiante, na nota D65:

1T
1L

wgeiop

bqﬁ

“bliz

Exemplo 41: Décimas incOmodas nos c¢.19 e 27 — segundo e terceiro tempos. (Elaborado pelo autor).
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Para solucionar esse problema, a primeira proposta foi alterar os intervalos de
décima por outros de realizacdo técnica mais viavel. Dedilhados em quinta e oitava foram
testados e ndo apresentaram efeito harmonico proximo ao obtido quando esse trecho da

peca é executado de acordo com a partitura original. A solucdo foi realizar uma inversao

dos acordes para garantir o efeito harménico do acorde de Fa Menor (funcdo IVm) e evitar

gue os dedos precisem ser muito estendidos.

O Exemplo 42 mostra a primeira proposta: realizar uma alteracdo da décima,
Lab3 — D65, para a quinta, Fa4 — D65. Como ja foi dito, o efeito harménico originado nao foi

o desejado, apesar de a nota Fa4 ter sido evidenciada como voz interna do acorde:

ek e

o ([0 p

3T

o
-
=

Exemplo 42: Proposta 1 — inversédo transformando a décima em quinta. Apesar da nota Fa4 ser
mantida na voz interna, néo cria 0 mesmo efeito harmdnico que o original. (Elaborado pelo autor).

Quando o intervalo Lab 3 — D6 5 (décima) é alterado para D64 — D65 (oitava), o

acorde “perde a forga”:

T

K=

4 I

=

1~
Exemplo 43: Proposta de altera¢@o com inversdo do intervalo de décima maior para oitava, no c.19,

0 que gerou perda de forca da sonoridade harmdnica, influenciando nossa escolha por nao utilizar
essa alteracdo. (Elaborado pelo autor).

A solugéo encontrada foi realizar outra inversdo do acorde, substituindo o pedal
Sol2 por uma voz interna da harmonia, o Fa4, e mantendo as demais notas, o que exige
gue o instrumentista use a nona posicdo. Apesar de ser a solucao mais dificil de ser

executada, é a que resulta em melhor sonoridade harmdnica.
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Exemplo 44: Melhor solucao encontrada para o problema do intervalo de décima: inversao das notas
do acorde, mantendo o encadeamento harménico Cm7 — D4/C — Fm2/C — C, ou Im7 — Il/7 — IVm2/5 —
I. (Elaborado pelo autor).

Apesar de os ¢.17 e 25, na partitura original, apresentarem intervalos de nona
maior, que exigem menor extensdo dos dedos do que os intervalos de décima maior,
realizamos inversao desses acordes, adequando-os ao mesmo registro do segundo e
terceiro tempos dos c.19 e 27. Assim, fica garantido que, nessas passagens, O

encadeamento da cadéncia harmonica seja coerente.

= &
eE S5 LiC 52
= - = o
z 2 z 2
——

S

Exemplo 45: C.17-20, ou c. 25-28. Como ficou a passagem. Inverséo das notas do acorde nos c.17,
19 e 25, 27. (Elaborado pelo autor).

No c.41, o pizzicato de méo esquerda (+) € realizado com o dedo 4, enquanto
0s outros trés dedos (1, 2 e 3) digitam as notas do acorde sobre as cordas. Por este motivo,

indicamos o 4.° dedo para a realizacdo do pizzicato de méo esquerda do c.40:



107

@ @

TS e

4
ﬂihb Pé
1V

4 44
7

pizz. pizz.

40

Exemplo 46: O pizzicato de M.E. (+) do c.40, segundo as indicacdes, deve ser realizado com o0 4.°
dedo, ja que no compasso seguinte essa € a Unica opg¢do. (Elaborado pelo autor).

Na codetta, no Udltimo canto do tico-tico, c.47 (Gltimo compasso), anotamos
virgula (°) antes das duas Ultimas notas, em semicolcheias, para concluirmos a peca

lentamente no ultimo tempo, como se pode perceber pela indicacdo de rallentando (rall.) e

fermata (») ao final da ligadura de arco, que deve ser executada com direc&o para baixo (=):

Harmonicos /\ -~
~ m -
47 D L5 L~
Lol “Peleisiehs
] 2 % e '
(> ] > 3 I 3 ;
arco rall

Exemplo 47: No c.47 ((ltimo compasso), indicacdes de virgula (*), arco para baixo (-), fermata (=) e

rall. s&o utilizados como recursos para a conclusdo da peca de forma mais suave e mais
lentamente. (Elaborado pelo autor).
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Anexo 5: Prelidio n.°5, Tico-Tico. Transcricdo para a viola de arco. (VALE; ABREU; REIS, 2015).
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Anexo 6: Preladio n.° 5, Tico-Tico. (VALE, apud ALVARENGA, p.84).
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5.3 Marcha Finebre — Preltudio n.° 6

O Preladio n.°6, Marcha Funebre, é datado de 15 de junho de 1927. Esta escrito
em Sol menor e em compasso 2/4. Conforme observado por Alvarenga (1993, p.85) e
Frésca (2007, p.3-5), esse preludio apresenta duas dedicatérias, sendo uma em memdaria a
um tio de Flausino Vale, Vicente, e outra em “memodria de Ernesto Ronchini” (FRESCA,
2007). Ernesto Ronchini (1863-1931)8 foi violinista, professor no INM (Instituto Nacional de
Mdusica, no Rio de Janeiro), regente da orquestra dessa instituicdo de 1924 a 1928°, além
de compositor® e violista do Quarteto Tatti®l. Frésca escreve sobre a atuagdo musical de

Ronchini:

Depois de atuar em orquestras de varios teatros italianos, veio ao Brasil
como spalla da Companhia Lirica Musella. Em 1888 fixou-se no Rio de
Janeiro, lecionando na ENM por mais de trinta anos. Como compositor,
escreveu estudos para violino, o poema sinfénico Nero, além de pecas
avulsas e a Opera Dhalma. Na Biblioteca Nacional encontramos diversas
obras de sua autoria, incluindo Dez estudos variados e progressivos para
violino (FRESCA, 2010, p.80, nota de rodapé).

Conforme o manuscrito no ANEXO 8, ao final deste capitulo, 1927 é o0 ano em
gue o prelidio Marcha Funebre foi concluido. Constatamos que as datas das dedicatérias
sao diferentes porque a primeira foi escrita apds a morte do tio de Flausino e a segunda foi
escrita depois do falecimento de Ernesto Ronchini. Quando a primeira edi¢cdo dos preludios,
intitulada Suite mineira, foi finalizada, em 1927, Ernesto Ronchini ainda era vivo. Flausino
Vale teria feito uma alteracdo na dedicatéria, apds a morte de Ernesto Ronchini, que se deu

em 1931, talvez para homenagea-lo por ter escrito a obra Dez estudos variados e

78 Agradecemos ao Prof. Dr. Edson Queiroz (Universidade Federal de Minas Gerais) pela
contribuigdo para um melhor esclarecimento sobre a existéncia de duas dedicatorias distintas.

79 Entre 1924 e 1928, a orquestra, que fora criada “em 1912 por Francisco Nunes (1875-1934)”, “foi
regida pelos professores de violino Ernesto Ronchini (1863-1931), Humberto Milano (1878-1933) e
Francisco Braga, professor de composi¢ao” (BUENO, 1998, p.63 apud CARVALHO, 2014, p.43).

80 \olpe (2001) cita varias obras sinfénicas de Ronchini: Quarteto em D6 maior, Lamento de Cupido
para orquestra de cordas (VOLPE, 2001, p.73); 6pera Dhalma (VOLPE, 2001, p.63); poema sinfénico
Pedro Alvares Cabral (1927) (VOLPE, 2001, p.86;122). Essa Ultima, segundo Volpe, “premiered
during the National Exposition, symphonic concert conducted by Alberto Nepomuceno at the Pavilhao
da Praia Vermelha on 27 August 1908” (CORREA, S.A. 1985, 35, apud. VOLPE, 2001, p.86). Mais
informagdes em: CORREA, Sérgio Alvim. Alberto Nepomuceno: catalogo geral. Rio de Janeiro:
FUNARTE, 1985.

Mais informacgdes em: Goldberg, 2006, p.429.

81 “Na virada do século, surgiram conjuntos cameristicos estaveis, como o Quarteto Tatti, do Rio de
Janeiro (ja atuante por volta de 1900), formado por Ricardo Tatti (violino I), Humberto Milano (violino
II), Ernesto Ronchini (viola) e Maxirniliano Benno Niederberger (violoncelo)”(VOLPE, 1994, p.138).
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progressivos para violino, citada acima. Na partitura anexada ao final desta secéo (extraida
de ALVARENGA, 1993, p.85) podemos conferir que a dedicagédo ao “tio Vicente” é riscada
da partitura e reescrita, desta vez dirigida a Ernesto Ronchini.

De acordo com o dicionério Oxford Music Online (SCHWANDT; LAMB, 2015) as
marchas (March Fr. marche; Ger. Marsch; It. marcia), sejam funcionais ou estilizadas, vém
sendo agregadas a musica de concerto. As marchas funebres, embora ndo tenham fungéo
militar, podem ser influenciadas pelo contexto marcial: podem remeter a situacdes de
guerra, homenagear feitos de militares, ou usar elementos sonoros tipicos do ambiente
marcial, como tambores e instrumentacdes de sopros. Abaixo, citamos a definicdo de

“marcha” mencionada:

Music with strong repetitive rhythms and an uncomplicated style usually
used to accompany orderly military movements and processions. Since the
16th century, functional march music has existed alongside stylized
representations of the march, which were often incorporated for
programmatic purposes into art music. The distinction between the
functional and the stylized march is often blurred, however: in the 18th
century, functional marches were frequently imported virtually unchanged
into wind-band music, often forming integral movements of serenades or
divertimentos. During the 19th century, the functional military march
declined, and the stylized march became popular in its own right, reaching
its height in the works of the later Romantic composers. After World War |,
the idea of using an orchestral or choral march as a vehicle for paying
homage to rulers and celebrating nations and ideals, which had prevailed
since the time of Lully, fell into decline, and the march came to be seen
principally as an art-music genre®2,

[..]

Of the many possible non-military uses of march music, the
most important category is probably the funeral march. Early examples of
such marches can be found in Purcell's funeral music for Queen Mary
(1694) and in the TOMBEAU tradition of 18th-century France, as well as in
opera and oratorio, from Lully's ‘Pompe funebre’ (Alceste, 1674) onwards.
Handel's Dead March in Saul (1738) became a favourite funeral
processional, as have, more recently, the ‘Marche funébre’ from Chopin’s
Sonata in Bb minor (1839) and the ‘Marcia funebre sulla morte d’'un eroe’

82 Musica com fortes ritmos repetitivos e um estilo simples, geralmente utilizada para acompanhar
movimentos militares e procissdes. Desde o século XVI, marchas funcionais tém dividido espago com
representagoes estilizadas da marcha, que foram incorporadas a musica artistica com finalidades
programéticas. Entretanto, a distincgdo entre a marcha funcional e a marcha estlizada é
frequentemente muito sutil: no século XVIII, marchas funcionais foram frequentemente importadas
por bandas de sopro sem nenhuma modificagdo no arranjo, muitas vezes formando movimentos
inteiros de serenatas e divertimentos. Durante o século XIX, a marcha funcional militar decaiu, e a
marcha estilizada se tornou popular de fato, conquistando seu lugar nas obras dos compositores do
Romantismo tardio. Apdés a Primeira Guerra Mundial, a ideia de utilizar marchas orquestrais ou corais
como forma de homenagear governantes e celebrar nagbes e ideais, que tinha prevalecido desde o
tempo de Lully, declinou, e a marcha veio a ser principalmente um género artistico-musical (Tradug¢ao
nossa).



112

from Beethoven’s Piano Sonata in Ab 0p.26 (1800-01). Funeral marches
stand as slow movements in Beethoven’s Third Symphony and Mahler's
First. Beethoven’s march imitates the muffled drums of a funeral cortége,
and includes a recurring trio, a fugal development and an expressive coda
that greatly expand the usual march form. Mahler's parody of a funeral
march, based on a minor-mode version of the folktune Frére Jacques, was
suggested by the nursery picture The Hunter's Funeral. The tune lends itself
well to such treatment and, as each bar is immediately repeated, the quality
of the movement is lugubrious, despite its inclusion of a grotesquely
mocking trio. The funeral march in his Fifth Symphony emulates the sound
of a military band. This use of wind instruments for funeral music was also
taken up by Kodaly (Hary Janos, 1927, no.18) and much later by Kagel
(Méarsche um den Sieg zu verfehlen, 1978). Other well-known funeral
marches were written by Wagner (for Siegfried in Goétterdammerung),
Puccini (for Liu in Turandot), Mendelssohn, Gounod, Bizet, Pfitzner, Bartok,
Stravinsky, Honegger and Webern.23 (SCHWANDT; LAMB, acesso em
25/05/2015).

“Até nos enterros de pessoas gradas [...] executam-se marchas fanebres; se o
enterro é de criangas, tocam alegres dobrados” (VALE, 1978, p.71, apud FEICHAS, 2013,
p.77). Essa afirmagdo mostra que nem sempre em eventos funebres s@o executadas
mausicas tristes. Ainda assim, as marchas finebres sdo geralmente escritas em tom menor e
tém carater pesante, embora as vezes haja passagens de carater mais leve e normalmente

sdo em compasso 2/4 ou 4/4, em andamento de marcha (entre Lento e Andante).

Compositores como L.V. Beethoven (1770-1827) e F. Chopin (1810-1849)
utilizaram a tonalidade de D6 menor para dar carater sombrio a obras fanebres. O terceiro
movimento da Sonata op.72 n.°2 de Chopin é uma marcha finebre escrita em D6 menor. O

segundo movimento da Sinfonia n.°3, Eroica, de Beethoven, também é uma marcha fuanebre

83 Dos varios tipos de marchas nao-militares, o mais importante é provavelmente a marcha funebre.
Os primeiros exemplos de tais marchas podem ser encontrados na Purcell's funeral music for Queen
Mary (1694) e na tradicdo TOMBEAU da Franga do século XVIII, assim como na 6pera e no oratorio
da Pompe funebre, de Lully (Alceste, 1674), e em obras posteriores. Handel’s Dead March in Saul
(1738) se tornou uma das marchas mais tocadas em procissdes funebres, assim como, mais

recentemente, vém também sendo muito tocadas a Marche funebre, da Sonata em Bb minor (1839),

de Chopin, e a Marcia funebre sulla morte d’un eroe, da Sonata para Piano em Ab op.26 (1800-01),
de Beethoven. Marchas funebres permanecem como movimentos lentos na terceira sinfonia de
Beethoven e na primeira de Mahler. A marcha de Beethoven imita os tambores abafados de um
cortejo funebre e inclui um trio recorrente, um desenvolvimento em fuga e uma coda expressiva que
expande significativamente a forma usual da marcha. A parédia de uma marcha funebre feita por
Mabhler, baseada em uma versdo em modo menor da cangéao folclérica Frere Jacques, foi sugerida
por uma xilogravura chamada O Funeral do Cagador. A melodia se adapta bem a esse tratamento, e
conforme cada compasso é imediatamente repetido, 0 movimento se torna lugubre, apesar da
inclusédo de trio grotescamente zombeteiro. A Marcha Funebre de sua quinta sinfonia simula o som
de uma banda militar. O uso de instrumentos de sopro em musicas funebres também foi adotado por
Kodaly (Hary Janos, 1927, no.18) e muito mais tarde por Kagel (Mérsche um den Sieg zu verfehlen,
1978). Outras marchas funebres muito conhecidas foram escritas por Wagner (para Siegfried em
Goétterddmmerung), Puccini (para Lio em Turandot), Mendelssohn, Gounod, Bizet, Pfitzner, Bartok,
Stravinsky, Honegger and Webern (Tradugao nossa).
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escrita em D6 menor. Como observa Steblin (2006, p.69), alguns anos antes de compor
essa sinfonia, Beethoven havia composto, também em D6 menor, uma cantata em lamento
a morte do imperador Joseph Il (1790).

Nas marchas funebres da Sonata op.72 n.°2, de Chopin, e da Sinfonia Eroica,
de Beethoven, h4 modulacdo da parte B para o grau homénimo, D6 maior, e ao final a
secdo A é reexposta, em D6 menor. Por outro lado, a estrutura do preladio Marcha Funebre,
de Flausino Vale, é simples (A - B - Codetta), a pe¢a contém apenas 36 compassos e ndo
h& modulacdo. Para Feichas (2013, p.76) a forma musical dessa marcha funebre pode ser
dividida da seguinte forma: Secéo A (c.1-12); Seg¢ao A’ (c.13-31); Coda (c.32 ao fim, c.36).
Esse esquema é representado pela tabela abaixo:

Secao A Secao A’ Coda
c.laoc.12 c.13 ao c.31 ¢.32 ao fim (c.36)

Tabela 2: Estrutura formal do Preltdio n.°6, Marcha Funebre, de Flausino Vale (FEICHAS, 2013,
p.76).

Nossa transcricdo do preladio Marcha Funebre, de Flausino Vale, esta na
tonalidade de D6 menor, portanto, uma quinta abaixo da tonalidade da peca original para
violino. A tonalidade de D6 menor aliada a utilizagdo das cordas graves da viola (D62 e
Sol2) refor¢ca o carater pesante e confere uma sonoridade mais sombria, apropriada ao
contexto e tipo da pega, por esse motivo é uma boa escolha idiomatica. Além disso, o fato
de a transcricdo ter sido escrita em DO menor permite que sejam mantidas na viola,
proporcionalmente, as relagfes entre as distancias fisicas das cordas soltas DO, Sol e Ré
no violino, assim como é mantida a reverberacdo dessas cordas. A ndo ser pela
transposicéo, realizamos alteragfes pontuais na partitura da transcricdo do Preludio n.°6: as
vozes foram alinhadas verticalmente em cordas dobradas, elementos como apojaturas
foram incluidos para reforcar o carater da peca, entre outras mudancas. Além disso,

sugerimos o0 andamento entre Andante e Lento, ja que se trata de musica funebre.

Identificamos em obras que pertencem as categorias estudadas nesta secao, a
saber, marcha funebre e reza-de-defunto, o uso de apojaturas e figuras com ritmos
pontuados (pontos de aumento), como colcheia pontuada e semicolcheia, ou semicolcheia
pontuada e fusa. Separamos exemplos para demonstrar que, nas pecas que analisamos, as
apojaturas antecedem ritmos pontuados, 0 que sugere uma caracteristica dos géneros

mencionados. Também encontramos melodias que se movimentam para 0S registros
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graves, além de forte presenca de quintas (simultineas ou alternadas), de tercas
descendentes, de dobramentos de oitavas e de sustentacdo de notas em pedal. A textura
dos acordes das pecas analisadas é densa e as melodias, em muitos casos, situam-se na

regido entre médio-grave e médio-agudo.

As figuras pontuadas, mencionadas no paragrafo anterior, podem ser
relacionadas a motivos ritmicos presentes em cortejos funebres, como sons de percussao
ou trompetes invocando uma marcha. No Exemplo 48, abaixo, apojaturas e ritmos
pontuados aparecem no tema executado pelos violinos, no 2.° movimento da Eroica, de
Beethoven, nos c.1-8. Nesse trecho, as demais cordas realizam o acompanhamento.

Violino 1. EEEe i % ——— —-EE
v w— v 1, .L" :\.z. v i.—"‘:jv—
Violino 1I. — —— 7 —
7 ¥ F ¥/ i
Viola, — I — :
” N
Violancello :
e Basso,

Ns =t
57 o

Exemplo 48: 2.° movimento da Sinfonia Eroica, de Beethoven, c.1-8. Na linha dos violinos, ocorréncia
de notas pontuadas, muito presentes em marchas fanebres. Apojaturas antecipam algumas dessas
notas. (BEETHOVEN, 1989, p.138-139).

Na parte a da Marcha Funebre da Sonata op.72 n.°2, Chopin utiliza (nos c.4-9,
por exemplo) direcdo melédica descendente e dobramento dos baixos (nos c.6 e 9),

reforcando o peso do carater da peca. Também Flausino Vale escreve melodia em tercas
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descendentes, nos c.1-4, por exemplo. Nos Exemplos 49 e 50, abaixo, as melodias
descendentes séo indicadas pelas setas:

MARCHE FUNEBRE

(D'aprés T'édition posthume publiée par J.Fontana)

5\>
Tempo di marcia 4-84 SIR

Op.72No2
T 9 = E | o (S T 7 1 '
A b 1 rc) T - | | Y- | N 1T I I I I I | oo SO | 3
AASY DR 1 1 1 e T 3 1 0 SN SRS (OO SERSY FRSUURIE MO0y B IS R
B3V | I E— ™ | — :‘._ e —
‘ S N S %t? f% e if_{_
(h P | '—L cresc.
’ T P t » =t ‘E T
i f o s a5 o e 1

L4 I e 7 f d_ [
1

L 1 @4 2 2 5 = | | g g™
ALE 2 Ay 4] T R - ] 1 1 1 | S - S I s =
T I T T = T P D R T [ Eﬁ‘_.q’:# |
{71 3 n i 0 T T 0
AN\IV. L j G ¢ 71 |
Dj — == i:i:g:g F f—g i ES o5 & an s J
& i =
6 —TT
mj -
e e S = ' S :
) — Ej:p:'c ] H— =
¥ | T B ¥

oo 1]
o @l
ol

Ly

[ Y

[y
o
(Y

Exemplo 49: Melodias em sentido descendente na Marcha Funebre, 2.° movimento da
Sonata op.72 n.°2, de Chopin. (CHOPIN, 1963, p.38).
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Exemplo 50: Marcha Fanebre (Preltdio n. 6, de Flausino Vale: c.1-4, melodias descendentes em
tercas indicadas pelas setas). (Elaborado pelo autor).

O exemplo abaixo (primeiro compasso da Marcha Funebre, da Sonata op.35
n.°2, de Chopin, 3.° movimento) representa alguns dos elementos caracteristicos do género,
a saber, os intervalos de quintas (indicados entre colchetes), figura de ritmo pontuado

(circulada), graves e baixos em oitavas:
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Exemplo 51: Piano Sonata n.°2, Op.35, 3.° movto. - ¢.1-2. (CHOPIN, 1837, p.3). Elementos
caracteristicos do género Marcha Funebre foram destacados na imagem, por exemplo, intervalos de
guintas, ritmos pontuados e graves em intervalos de oitavas.

No exemplo 51, acima, Chopin utiliza acordes com fundamental, quintas e
oitavas: funcdo Tm (Si menor) nos 1° e 3° tempos, com Si0 — F4l- Sil — F&2 — Si2, na
melodia; funcdo Sra (Solb menor) nos 2° e 4° tempos, em 22 inversdo, com Ré0 — Soll —

Ré1 — Sol2 — Si2 na melodia.
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Exemplo 52: C.1-4. Ritmos pontuados executados ao violino e pedais sustentados em quintas, Sol2 —
Ré3 e Ré 3 — L43, na Marcha Funebre de Flausino Vale. (VALE, 1927, p.1) (Elaborado pelo autor).

As apojaturas, outra caracteristica do género, sdo mostradas no Exemplo 53. Na
melodia desse mesmo exemplo, (c.5-8 da Sonata o0p.35 n.°2, de Chopin), circulamos
apojaturas superiores que antecedem ritmos pontuados em melodias descendentes. O uso

das apojaturas, nesse contexto, induz o ouvinte a um sentimento de melancolia e tristeza.
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Exemplo 53: Sonata op.35 n.°2, de Chopin, 3.° movto. ¢.5-8: as apojaturas superiores (circuladas)
antecedem ritmos pontuados em melodias descendentes. (CHOPIN, 1837, p.3).

Na Reza de defunto, segundo movimento da Pequena Suite para Viola e Piano
(1957), de C. Guerra-Peixe (1914-1993), assim como nas marchas funebres, ha tercas
descendentes, ritmos pontuados e apojaturas. A seguir, comentario de Guerra-Peixe sobre

a pratica da reza-de-defunto no agreste e sertdo nordestino:

Em regra a Reza-de-Defunto é puxada ou tirada — isto é, conduzida — a
solo por um lider chamado rezadd, rezadéro ou rezadéra e respondida pelo
coro de sentinelas, homens e mulheres que fazem sala rezando e cantando
geralmente a duas vozes, ou seja, em tercas paralelas. Na reza em que o
rezadd ou rezadéra ndo tem oportunidade como solista, porque o canto é
inteiramente coral, sem interrup¢éo, diz-se que a reza é direta ou o canto é
direto. De qualquer modo, cabe ao lider do grupo conduzir a mesma. Em
principio, a reza de contelldo mais dramatico ou de maior sentido religioso
é entoada sem solista. Reza assim é a que qualificam de puxada ou forte
(GUERRA-PEIXE, 2007, p.60).

Ainda segundo as pesquisas de Guerra-Peixe (2007, p.64), a musica na reza-
de-defunto “é unicamente vocal e raramente melismatica”; a parte coral é caracterizada “por
uma intensidade sempre relativamente alta e expansiva, as vozes jogadas quase sempre
para o registro agudo”, com pausas curtas “apenas para atender ao processo respiratério”;

os ritmos s&o lentos e ddo a “impresséo de permanente monotonia”.

O Exemplo 54, abaixo, mostra os c.1-10 da Reza de defunto. As melodias
descendentes foram indicadas: com setas (c.2-3, 4-5 e 7-8); com circulos (c.5) — figuras de
ritmos pontuados em tercas descendentes; com retadngulos (c.7) — apojatura que antecede

figura pontuada em terca descendente:
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Exemplo 54: Reza-de-defunto, c.1-10. Como nas marchas fanebres, na reza-de-defunto ha tercas
descendentes, ritmos pontuados e apojaturas. (GUERRA-PEIXE, 1957, p.3-4). (Elaborado pelo
autor).

Na edi¢cdo de Frésca e Cruz do Preludio n.°6, Marcha Funebre (2011, p.14,
c.14), estd indicada uma apojatura em unissono nha voz inferior (Ré3), no primeiro tempo.
Por meio da gravacao de audio em CD de Claudio Cruz (2011, faixa 6, 48”-50"; 1'39"-
1’42”), constatamos que a escrita da apojatura implica em tocar primeiro 0 Ré3 e em
seguida 0 Ré4. A nota Ré3, se executada em unissono em duas cordas (cordas Sol e Ré),

refor¢a a ressonancia do instrumento.
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Exemplo 55: Preltudio n.°6, Marcha Funebre: ¢.10-14. No primeiro tempo do c.14, apojatura em
unissono na voz inferior (Ré3). (FRESCA; CRUZ, 2011, p.14).

A partir das analises que fizemos, tendo sido constatado o uso de apojaturas,
como evidenciado pelos diversos exemplos acima nesta se¢do, sugerimos, na nossa
transcricdo da Marcha Funebre de Flausino Vale, apojaturas nos c.11, 15, 21, 29 e 31. Nos

c.29 e 31, elas reforcam os intervalos de segunda menor e unissono.
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Exemplo 56: Propostas incluidas em nossa transcricdo: mordentes, no c.11, e apojatura, nos c.15,
21, 29 e 31. (Elaborado pelo autor).

Como ja demonstramos, 0s intervalos de oitavas e quintas sdo comumente
encontrados nas obras do género marcha funebre (as oitavas sdo usadas para reforgarem
os graves). Flausino utiliza tanto as quintas em cordas soltas simultaneas com funcéo de
pedal harménico quanto as alternadas. Na gravacdo citada anteriormente (CRUZ, 2011,
faixa 6), percebemos a sustentacdo da nota Ré3 como pedal harmdnico durante toda a

peca. No exemplo a seguir, c.1-5 de Marcha Funebre, notamos que Flausino priorizou os

pedais sustentados, realcando, com pontos de aumento (ﬁ- + ﬁ) a forca harménica dos

intervalos de quintas justas, Sol2 — Ré3 e Ré 3 — La3:

Exemplo 57: Excerto de manuscrito de Marcha Funebre. (ALVARENGA, 1993, p.85).
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Em relacdo as quintas simultdneas em cordas soltas, Flausino Vale as
escreveu, na peca analisada, sem alinha-las verticalmente, o que sugere a intencédo de
diferenciar o pedal harmdnico ou simplesmente de alternar as relacdes de peso e pressao
sobre as cordas, variando as dindmicas entre elas. Se optar por uma variacdo de
dindmicas, como sugere a escrita de Vale, o instrumentista pode posicionar a crina do arco
em angulo de 90° na corda mais grave ao tocé-la, o que fard com que essa corda soe mais
intensamente. Se abaixarmos um pouco a altura do cotovelo, levando a crina a formar um
angulo de 90° com a corda mais aguda, esta soara mais forte. Isso porque a inclinagéo do
cavalete é eliptica, assim, forma angulos diferentes com cada corda. Consideramos o
angulo em 90° sobre cada corda imaginando um plano para cada uma delas em relacéo ao

centro da elipse formada a partir da curvatura do cavalete.

Na figura que se segue, as relacdes entre os registros variam das cordas mais
graves a esquerda para as mais agudas a direita. A crina do arco, representada pelos
retAngulos pretos, toca as cordas formando um angulo de 90° com o centro da elipse,
angulo ideal para a maior emissdo sonora, combinando os movimentos de aducgdo e
abducéo do brago direito. Linhas brancas foram tragadas para representar as retas entre o
centro da elipse e as cordas. Para tocar duas cordas ao mesmo tempo, sugerimos planos
intermediarios entre duas cordas, representados na linha preta com arestas acima da
imagem. A crina do arco pode ser levemente inclinada no sentido da corda que pretende-se
enfatizar um pouco mais. Além disso, para maior ganho sonoro, podemos simular a

intencdo de que a crina do arco toque o centro da elipse.
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crina do arco sobre as intermediarios
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Figura 3: Visualizacdo de uma elipse imaginada a partir da curvatura do cavalete. Retangulos pretos
representam a crina do arco sobre as cordas, formando um angulo de 90° com as retas em linhas
brancas a partir do centro da elipse. O grafico também serve para ilustrar a profundidade da intencéo
do arco ao produzir o som. (Elaborada pelo autor).

Nos ¢.32-33 e 35-36, Flausino Vale insere as notas superiores dos intervalos de
quintas em minimas, ultrapassando o limite da barra de compassos. Em nossa transcricao,
Nnos compassos supracitados, escrevemos as quintas como no original, e nos demais

compassos, verticalmente alinhadas, como em Frésca e Cruz (2011, p.14).
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Exemplo 58: Excerto da Marcha Funebre, de Flausino Vale, ¢.32-36. FotocOpia de Manuscrito.
(ALVARENGA, 1993, p.85). Pode estar implicita uma alternancia entre as rela¢des de peso e
pressédo entre as cordas soltas Sol2 - Ré3, mesmo se realizadas simultaneamente.
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Exemplo 59: Marcha Fanebre, de Flausino Vale, c.1-5, sem alinhamento entre as vozes superiores e
inferiores. (ALVARENGA, 1993, p.85).
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Exemplo 60: Preludio 6, Marcha Funebre: c.1-4, a voz inferior esta posicionada verticalmente
alinhada a voz superior. (VALE; FRESCA; CRUZ, 2011, p.14).

Para criar, em cada tempo, o efeito de movimentag&o nas quintas (D62 no 1°
tempo e Sol2 no 2° tempo), inserimos, nos ¢.32-33 e 35-36, indicagdo de crescendo para o
segundo tempo, em dire¢éo a corda Sol, e diminuendo para o primeiro tempo em direcao a
corda D6. Indicamos direcdo de arco para cima no 2° tempo do c¢.34, como em Frésca e
Cruz (2011, p.14), para que os dois Ultimos compassos sejam realizados com uma Unica
arcada para baixo. Segundo o Exemplo 61, ¢.31-36 de nossa transcricdo para a viola de
arco, o violista deve executar as quintas em cordas soltas (c.32-33 e 35-36) conferindo
maior intensidade ora a corda D0, ora a corda Sol, buscando o mesmo efeito (representado
por crescendi e diminuendi) de tensdo, movimentagdo e direcionamento, causado pela
melodia do inicio da peca. Para facilitar o controle da dinAmica em cada corda, sugerimos o
uso de crinas planas, que o violista varie o peso sobre elas e também que controle o angulo

formado pelo cotovelo direito em relac&o ao corpo.
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Exemplo 61: Preltdio n.°6, Marcha Funebre, ¢.31-36. (Elaborado pelo autor).
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Com relacdo a sustentacdo de notas longas em cordas dobradas, € necessaria
a transferéncia de maior peso do braco direito sobre as cordas e utilizar ponto de contato da
crina com as cordas proximo ao cavalete, além de conduzir o arco em menor velocidade.

Tudo isso gera maior aderéncia entre cordas e arco.
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Anexo 7: Preltdio n° 6, Marcha Funebre, de Flausino Vale. Transcricao para a viola de arco. (VALE;

ABREU; REIS, 2015).
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Anexo 8: Preludio n°® 6, Marcha Funebre, de Flausino Vale. Fotocopia de Manuscrito. (ALVARENGA,
1993, p.85).
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5.4 Casamento naroca, Preludio n.°11

O Preladio n.°11, Casamento na roca, foi composto em 1933. Flausino Vale
dedicou a peca a Nicolino Milano (1876-1962), violinista, compositor e professor. O titulo do
preladio faz referéncia a encenacao, que acontece em festas juninas, chamada casamento
na roca ou casamento matuto, e as quadrilhas dancadas logo em seguida. Por isso, a
musica desse prelidio € animada e descontraida, de carater “divertido” e vivo. O
andamento é allegro e o compasso € 2/4. Em Casamento na roga, assim como no preludio
Batuque, percebemos alguns elementos da musica caipira, como: 1) emprego do estilo da
moda-de-viola na introducdo, em pizzicato; 2) utilizacdo de tercas e sextas; 3) rasgueados,

simulados por meio da combinacéo de golpes de arco jeté, detaché e pizzicati acentuados.

Nicolino Milano, a quem Flausino Vale dedicou o Preludio n.°11, atuou como
violinista em trio do qual também faziam parte o pianista Barroso Netto (1881-1941) e o
violoncelista Alfredo Gomes (1888-1977), segundo testemunham Volpe (1994, p.138) e
Presgrave (2013, p.266 e p.271). A respeito de Milano, Presgrave também cita Galvao, que

escreve 0 seguinte:

Considerado um dos maiores violinistas brasileiros, Nicolino Milano (Séo
Paulo, 25/06/1876 — Lorena, 01/10/1962) foi contratado pelo governo
Alberto Maranhao para lecionar violino na Escola de Mdsica que o estado
havia implantado. Residiu em Natal de maio de 1909 a abril de 1911.
Apresentou-se inUmeras vezes como solista e como participante de grupos
de camera que executavam musicas de elevado nivel (GALVAO, 2010,
p.58).

Segundo Vale (apud FEICHAS 2013, p.36), o violinista e compositor Nicolino
Milano escreveu obras que expressam géneros musicais locais e que agregam elementos

da cultura nacional:

[...] insigne violinista, filho do estado de S&o Paulo, é, outrossim, ilustre
compositor. Possuo um Catereté para violino e piano, que considero um
fendmeno, um paradoxo, pois € tédo lindo, bem urdido e caracteristico que,
se entre 0s negros nascesse um Debussy ou Stravinsky, ndo escreveria
igual. Ja tive a dita de ouvi-lo executado pelo autor, com maxima perfeigdo
técnica e interpretativa. Esse belo artista possui outros trabalhos com o
colorido da terra, como a mazurca Formarina (VALLE, 1978, p.139, apud
FEICHAS, 2013, p.36).



127

A respeito do evento ao qual o titulo da peca faz referéncia, Cortes (2000, apud
CASAVECHIA, 2008, p.52) explica que as festas juninas sao as festividades nas quais esta
inserido o casamento na roga, assim como a quadrilha que o sucede. Essas celebracdes,
gue acontecem em junho, homenageiam “trés santos do més: Santo Antbnio, Sado Jodo e
Séao Pedro”. A seguir, Rangel descreve 0 casamento na roga, encenacao cémica realizada

nas festas juninas:

O casamento caipira ou matuto aborda de forma bem-humorada a
instituicdo do casamento e as relacBes sexuais pré-nupciais e suas
consequéncias. Seu enredo, com algumas variacdes de uma regido para
outra, é o seguinte: A noiva fica gravida antes do casamento e seus pais
obrigam o noivo a se casar com ela. Como ele tenta fugir, o pai pede a
interferéncia do delegado e de seus ajudantes. Em algumas localidades, o
casamento civil é realizado apds a cerim6nia religiosa, sob a vigilancia do
delegado e de seus auxiliares. Depois, € s6 acompanhar a sanfona, o
tridangulo e a zabumba e comemorar o casamento com a danca da

quadrilha.
[...]

Com os convidados ja devidamente formados, tem inicio a quadrilha — o
grande baile do casamento. (RANGEL, 2008, p.47 e 49).

Para Costa (2012, p.22-23), o “casamento na roc¢a” retrata “uma realidade do
inicio do século [XX], quando as zonas rurais eram predominantes no Brasil e ndo era
permitido o sexo antes do casamento”. Nesse contexto, 0 casamento era a oficializacdo da
unido, assim, somente ap6s a cerimbnia “a honra da noiva e de sua familia estaria

restaurada e a unido era socialmente aceita”.

Rangel (2008) esclarece que a quadrilha caipira ou quadrilha matuta, que
sucede 0 casamento na roga, € a danca pos-nupcial e informa também que suas origens
remontam as quadrilles francesas do século XVIIl. Segundo o autor, as quadrilhas sdo
muito comuns em varias regifes brasileiras, acontecem com algumas variacbes de lugar
para lugar, mas seu carater € predominantemente rural. Segue explicagdo mais detalhada

sobre as origens e caracteristicas da quadrilha:

Também chamada de quadrilha caipira ou de quadrilha matuta, € muito
comum nas festas juninas. Consta de diversas evolu¢cdes em pares e é
aberta pelo noivo e pela noiva, pois a quadrilha representa o grande baile
do casamento que hipoteticamente se realizou. Esse tipo de danca
(quadrille) surgiu em Paris no século XVIII, tendo como origem a
contredanse francgaise, que por sua vez € uma adaptacdo da country dance
inglesa, segundo os estudos de Maria Amadlia Giffoni. A quadrilha foi
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introduzida no Brasil durante a Regéncia e fez bastante sucesso nos saldes
brasileiros do século XIX, principalmente no Rio de Janeiro, sede da Corte.

Depois desceu as escadarias do palacio e caiu no gosto do povo, que
modificou suas evolu¢des basicas e introduziu outras, alterando inclusive a
musica. A sanfona, o tridngulo e a zabumba s&o os instrumentos musicais
que em geral acompanham a quadrilha. Também sao comuns a viola e o
violdo. Nossos compositores deram um colorido brasileiro a sua masica e
hoje uma das cancdes preferidas para dancar a quadrilha é Festa na roca,
de Mario Zan. O marcador, ou “marcante”, da quadrilha desempenha papel
fundamental, pois é ele que da a voz de comando em francés ndo muito
correto misturado com o portugués e dirige as evolucdes da danca. Hoje,
danca-se a quadrilha apenas nas festas juninas e em comemorac¢fes
festivas no meio rural, onde apareceram outras dancas dela derivadas,
como a quadrilha caipira, no Estado de Sao Paulo, o baile sifilitico, na
Bahia e em Goias, a sarué (combina passos da quadrilha com outros de
dancas nacionais rurais e sua marcagdo mistura francés e portugués), no
Brasil Central, e a mana-chica (quadrilha sapateada) em Campos, no Rio
de Janeiro. A quadrilha é mais comum no Brasil sertanejo e caipira, mas
também é dancada em outras regides de maneira muito propria, caso de
Belém do Para, onde ha mistura com outras dancgas regionais. Ali, ha o
comando do marcador e durante a evolucdo da quadrilha danca-se o
carimbd, o xote, o sirid e o lundum, sempre com os trajes tipicos (RANGEL,
2008, p.51-52).

Em resumo, o titulo do Preltdio n.°11, Casamento na roca, remete claramente a
uma festa rural e, consequentemente, aos demais componentes desse universo, inclusive
aos instrumentos musicais caracteristicos (sanfona, triangulo, zabumba, viola caipira e
violdo). Dessa forma, fica anunciado que, mais uma vez, Flausino Vale recorreu a
elementos da mdasica caipira para compor uma peca. De fato, esse preludio pode ser
considerado uma representagdo sonora das quadrilhas caipiras que, como ja foi dito, sdo
comuns em todo o Brasil e de forma especial na regido em que viveu 0 compositor. Braga
(1957, apud FEICHAS, 2013, p.96) corrobora essa ideia ao afirmar que Casamento na roca
“‘evoca a alegria ingénua e muito mineira dos festejos sertanejos, com violas e desafios,

fogueiras e quadrilhas”.

BN

Em relacdo & estrutura do Preludio n.°11, representada pela tabela abaixo,
definimos o seguinte esquema: Introducéo (c.1-7); Secdo A (c.8-28) — a (c.8-12), b (c.12-
20), c (c.20-28), e repeticdo; Secdo B (c.29-45) — variacdes a’ (em tercas), a” (em sextas), e
a’”’ (em oitavas); Codetta (c.46-51).
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Introducéo Secdo A Secéo B Codetta
(c.1-7) (c.8-28) (c.28-46) (c.46-51)
a (c.8-12) a’ 3% (c. 28-34)
b (c.12-20) a” 6% (c. 34-40)
c (20-28) a’” 8 (c. 40-46)

Tabela 3: Estrutura formal do Preludio n.°11, Casamento na Roga. (Elaborada pelo autor).

A introducdo, segundo as indicacbes do compositor, deve ser tocada em
pizzicato, de méo esquerda e de mao direita, inclusive com o dedo médio da méo direita
além do indicador. Na secéo A, os diferentes materiais sdo expostos (temas a, b e c). Na

secdo B (c.28-46), sdo expostas as variagbes do tema a (a’, a”, a”’) e também ha indicacéo
de pizzicato de mé&o esquerda. Na codetta (c.46-51), podemos identificar fragmentos da

variacao a’’, acrescidos de pizzicato e harménicos.

Assim como a transcricdo do Preludio n.°1, Batuque, a transcrigdo do preludio
n.°11, Casamento na Roga, implicou a transposi¢cdo da tonalidade de Sol maior para a de
D6 maior. Essa mudanca ndo alterou o carater da peca, que é “vivo®’, de danga, mas
executar o preludio na tonalidade para a qual a obra foi transposta exige que se utilize
cordas mais graves, o que demanda que o instrumentista tenha maior cuidado ao articular
as notas, especialmente nas cordas dobradas D62 — Sol2; Sol2 — Ré3. Isso porque, a
resposta sonora da viola, como j& mencionamos anteriormente®4, é naturalmente mais lenta

gue a do violino, especialmente a resposta sonora das cordas mais graves.

Um recurso muito usado por Flausino Vale no Preludio n.°11 é o golpe de arco
jeté. Essa arcada, que pode ser descrita como uma arcada jogada sobre as cordas em um
sentido de determinada dire¢&o, é indicada pelo compositor nos ¢.20-27. O uso do golpe de
arco jeté para execucdo desse trecho, apresentado pelo Exemplo 62, tem o efeito de
simular o som do rasgueado realizado em uma viola caipira. Além disso, 0 uso dessa
arcada implica a articulagdo das varias notas de mesma duracdo, como indica a ligadura
sobre quatro semicolcheias com pontos de articulagdo (staccato) em cada uma delas.
Também é importante dizer que esse trecho € escrito em sextas paralelas, maiores e

menores, e majoritariamente cromaticas.

84 Conferir citagao de Orsi (2000, p.5), na subsegéo 4.2.



130

1
pizz, Marco

3 .__arco
2 s v PiZZ.¢ g
; ! —
% j 7 ! ': —aL T -—I I = = ™
dp ﬁ'.d = [d AT 7 & S
“fe TaT > L WV L4 .
L A TR RIS
—_—— P!zz. _arco P12Z. marco izz. arco
N4 e —— | —| = -
o A o — = | - 1 t ———F ——
%} ;3‘ db‘l Jl z = ‘li- ]v 1 L : ;
7 g : i
— - LR = sheT T JfI Y ¢
_‘05 1T F P
21 {——e =
‘.

Exemplo 62: Preltdio n.°11, Casamento na Roca, ¢.20-27: golpe de arco jeté em sextas paralelas.
(VALE, [1945], [n.p.]).

No original para violino, Flausino Vale indica que as notas “Si % e D6 b sd0 v4 de

tom”. J& na transcrigdo, essas notas sao Mi feFa b, como mostra o exemplo abaixo:

3
20 2 pizz. arco pizz. arco pizz
— = e — I Bl e
Bezsr w%&%;w%ﬁ'ﬁ%%
Jeté

Exemplo 63: C.20-24. Trecho de passagem em que ha o uso de arco em detaché, jeté e uso de
pizzicato. Simulacdo do efeito de rasgueado por meio da combinacdo desses trés golpes de
articulacéo. (Elaborado pelo autor).

Segundo Feichas (2013, p.96), o “momento em que o Y4 de tom aparece é em
uma escala em arco jeté ascendente” e o “emprego do ¥4 de tom neste Prelldio aparece na
obra de Valle (1978, p.21) como provavelmente uma influéncia indigena”. Ainda de acordo

com Feichas, “Alvarenga (1993, p.58) pressupde outra possibilidade de influéncia”:

Embora Valle tenha invariavelmente demonstrado uma identificacdo com a
viola caipira, é possivel que ele tenha pretendido, com esse procedimento,
sugerir a afinacdo imprecisa dos rabequeiros. Entretanto, da forma como
esta escrito, o efeito resulta em mero preciosismo, ja que sua realizagao
sonora é praticamente imperceptivel (FEICHAS, 2013, p.96).
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Vale ressaltar que a escolha de Flausino Vale por escrever linhas melodicas em
intervalos de tercas e sextas pode ser inspirada pelo estilo das duplas caipiras®. Esses

intervalos também s&o encontrados na musica caipira instrumental e na literatura do violino.
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Exemplo 64: Casamento na Roga, c.8-12. Tercas paralelas. (Elaborado pelo autor).
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Exemplo 65: C.34-36 [Manuscrito]. No ¢.35, mudancas de posi¢cdo em sextas com glissando. (VALE,
[1945], [n.p.]).

A introducdo (c.1-7) esta escrita em pizzicato, para simular a introducdo das
pecas para viola caipira executadas em rasgueado com a mao direita. Especificamente no
Preltdio n.°11, Flausino indica que os pizzicati devem ser executados de acordo com a

seguinte ordem: 1) com dedo indicador (ind.); 2) com dedo médio (m.); 3) com a mao
esquerda (+).

Allegro izz
pizz. , pizz, : p(l.ﬁz; (I?::iz) n:z)z rZm.)
2 ;. :1‘ 4 L
(s o E_r B e e e e e ]|
J 33 o = ] e 5 ﬁ § g g
(ind.) +

Exemplo 66: Preludio n° 11, Casamento na Roca, c.1-7: Pizzicati de méo direita, com dedos
indicador (ind.) e médio (m.), e pizzicati de m&o esquerda (+). (VALE, [1945], [n.p.]).

85 Conferir em FERRETE (1985 apud CORREA, 2000, p. 69), citado na subsecdo 2.2.2.
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No c.1 de nossa transcricdo para a viola, indicamos acento no primeiro acorde,
para realcar a parte forte do tempo. A nota seguinte deve ser realizada em pizzicato de méo
esquerda. Nos c.2-3 da partitura original, Flausino escreve pizzicati conectados por
ligaduras em grupos de duas semicolcheias. Sugerimos que se realize as Ultimas notas
das ligaduras sem a utilizagdo dos dedos da mao direita em pizzicato, utilizando apenas a
mao esquerda com articulacdo batida (em que se percute as notas sem arco nem pizzicato,

mas golpeando a corda sobre o espelho com a ponta dos dedos da méo esquerda)®.

No c.3, na segunda metade do 1.° tempo, Flausino anota apojatura em tercas
com glissando (prépria da musica para violdo e viola caipira). No primeiro tempo do c.4, a
apojatura, em cordas soltas Sol2 — Ré2, antecede as notas Ré3 — F43. Para executar a
terca Ré3 — Fa3, consideramos mais comodo utilizar a digitacdo 1-3 em vez da 2-4. Nos
c.5-6 da partitura original, a indicacdo de pizzicato de méo esquerda esta localizada na
primeira colcheia do primeiro tempo. Nesse mesmo trecho, em nossa transcricdo, também
indicamos acento para realcar a parte forte do tempo, nas cordas soltas D6 e Sol. Além
disso, indicamos dindmica em ff em toda a introducéo, a fim de que a reverberacdo das

notas seja intensa.

Allegro

: $ izz. pize. PiEZ. pizz.

plZZ. pZZZ- | ;(7:;1_) };xl’nd,) (m.) (m.)
e ARS AUNIririy.
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> + (ind.)

arco

Exemplo 67: Introducao (c.1-7). Nos retangulos, as notas em articula¢é@o batida. No circulo, glissando
em tercas. No losango, dedilhado 1-3 nas notas Ré3 - Fa3 com apojatura em cordas soltas.
(Elaborado pelo autor).

86 Mais informagdes sobre articulagdo batida na segdo 5.1.
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Exemplo 68: Introducéo (c.1-7). (Elaborado pelo autor).

Nos c.8-11 da partitura original, esta marcado, entre os motivos, pergunta em f e
resposta em ff, assim como nos ¢.28-29 e ¢.31-32. Nos ¢.34-35 e ¢.37-38, ha também
indicacdes de contraste de dinamicas, porém, p estd em contraste com f, porém nestas

passagens, diferentemente dos c.8-11, o ambito das dinamicas varia entre p e f.

Exemplo 69: Motivos nos c.8-12, com pergunta, em f, e resposta, em ff. Fotocépia de Manuscrito.
(VALE, [1945], [n.p.]).

Para evidenciarmos o contraste entre pergunta e resposta nos motivos dos c.8-
12, substituimos a dinamica original em f por mf (c.8 e 10). O resultado foi o seguinte: c.8
(pergunta) — mf; c.9 (resposta) — ff; c.10 (pergunta) — mf; c.11 (resposta) — ff, como

mostrado pelo Exemplo abaixo:

8
via, 285888 ss=088s 5585528 IEES
(D ] Id_ﬁ I 1 1 | & -

Exemplo 70: C.8-12. Nos motivos dos c.8 e 10, substituicio das dinamicas de f, do original, para mf,
em nossa transcri¢cdo, evidenciando o contraste entre pergunta e resposta. (Elaborado pelo autor).
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Em nossa transcricdo, indicamos staccato (.) em algumas notas entre os c.9-19,
para destaca-las e, dessa forma, realcar o carater vivo de danca. No c.14 (Exemplo 71,
abaixo), o dedo 1 (indicador) pode permanecer na corda Ré, assim ndo € necessario que o
violista retire esse dedo da corda ap0Os tocar a metade do primeiro tempo, pois o dedo
indicador, em terceira posi¢ado, serve como referéncia ao dedilhado 0-4 nas notas Sol2-Dé3,
na metade do primeiro tempo, e logo em seguida, o dedilhado 3-1, referente as notas Mi3-

Sol3 se repete no segundo tempo.

Exemplo 71: C.8-20, no qual incluimos indicagdes de staccati. No c.14, sugerimos que o dedo 1

(indicador), em terceira posicao, seja mantido na corda Ré, como referéncia para o dedo 4 (2.2

metade do 1.° tempo) e para, em seguida, repetir o dedilhado 1-3 no 2° tempo. (Elaborado pelo
autor).

Para que o violista, ao executar o trecho em cordas dobradas do exemplo
acima, obtenha um som mais presente e uniforme, claramente articulado e a tempo,
sugerimos que: procure imprimir, com 0 arco, mais pressao sobre as cordas; evite que o
ponto de contato entre crina e cordas oscile; mantenha a mao esquerda relaxada, o que é
fundamental para que seja mais agil. Acrescentamos que, para alcancar o resultado

mencionado, as sugestdes devem ser seguidas durante toda a execucédo do trecho.

Ainda sobre o Exemplo 71, sugerimos que seja utilizado maior quantidade de
arco nos trechos em ff, para aumentar a intensidade da dinamica e explorar o contraste
entre mf e ff.8” A fim de mostrar a regiédo do arco a ser utilizada, apresentamos esquema de
representacdo de regido de arco, extraido de Flesch (2000). O colchete na horizontal

delimita a area que devera estar em contato com as cordas:

87 Para mais informagdes sobre como proceder para realizar passagens em cordas dobradas,
consulte citacdo de Flesch, na se¢do 4.3, ou Flesch (2000, p.70).
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Figura 4: A regido do arco a ser usada esta entre, aproximadamente, o segundo e o terceiro

oitavos inferiores do arco. 88

Como ja foi dito, a arcada saltada jeté esta presente, neste prelldio, no trecho
entre os ¢.20-28. Um aspecto importante dessa arcada € a altura a qual o instrumentista
eleva o arco antes de lanca-lo sobre as cordas. Se o arco for colocado a uma altura acima
da ideal, percorrera uma distancia maior até a corda, o que pode aumentar o intervalo de
tempo entre a execugcdo das notas. Portanto, em andamentos mais rapidos a altura

alcancada pelo arco sobre as cordas deve ser menor.

Para articular notas em staccato usando a arcada jeté, executa-se 0 movimento
de atirar a vareta sucessivas vezes contra as cordas. Esse movimento sera mais estavel se
o cotovelo for mantido estatico enquanto o antebraco direito realiza o0 movimento de aducao
(quando o arco é direcionado para cima) e abducdo (quando o arco € direcionado para
baixo). A pronacdo do antebraco e a pressdo do indicador ajudam o instrumentista a

controlar os saltos do arco.®®

Em nossa transcricdo, o jeté deve ser realizado sobre as cordas mais graves,
D6 e Sol. Por isso é necessario aplicar maior peso sobre elas, uma vez que os golpes de
arco saltados ndo proporcionam a aderéncia constante entre arco e cordas que resulta das
arcadas em legato. Também ¢é interessante, nesse caso, que o violista utilize reduzida
guantidade de arco para atacar as notas, assim, o ataque sera preciso e controlado. Os
dois exemplos que se seguem, 72 e 73, apresentam a passagem entre os c.20-24,

selecionada para ilustrar a arcada jeté.

88 Esquemas de representagdo de regido de arco foram encontrados em Flesch (2000, p.45-47; 55;
72; 142-143; 146). Editamos a imagem, reposicionando o colchete horizontal, para adaptar a
representacdo da regido de arco a ser utilizada.

89 Para maiores informagdes sobre a realizacdo do jeté, consulte Mariana Salles (2004, p.97) citada
na subsecao 4.3 deste trabalho.
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Exemplo 73: C.20-24, sem os pizzicati. (Elaborado pelo autor).

seguir, apresentamos uma série de exercicios que possibilitam ao

instrumentista praticar os fundamentos da técnica da arcada jeté, pratica necessaria para

que execute

corretamente o trecho entre os c¢.20-28, do Preludio n.°11. Algumas

representacdes elaboradas por ndés acompanham o0s exercicios e permitem que sejam

melhor visualizados. Os fundamentos a serem praticados sao:

a)

b)

Atirar o arco e deixa-lo saltar sucessivamente — em cordas soltas, langar o
arco contra as cordas, sem controlar o tempo das notas, buscando articular
varias notas em uma mesma direcdo de arco; em seguida, controlar um alto
namero de notas (oito ou seis, por exemplo) a cada vez que langar o arco
sobre as cordas, depois, diminuir progressivamente o nimero de notas, até
gue sejam alcancadas apenas duas notas por arcada; 0 mesmo pode ser
feito de forma inversa, ou seja, comeca-se controlando poucas notas até que
varias notas sejam alcancadas a cada tempo. Durante a realizacdo de toda
a sequéncia, deve-se dar atencdo especial a variacdo de velocidade dos

saltos do arco e ao controle do mesmo.

0s saltos do arco — repicar 0 arco sobre as cordas em ambas as direces,
lentamente e sem adicdo de ritmos estabelecidos, lancando a vareta do
arco, e ndo as crinas deste, contra as cordas conforme a figura abaixo. Na

figura, a corda € representada pela linha reta horizontal e 0 movimento do
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arco pelas linhas diagonais. Os pontos de encontro das linhas diagonais

com a linha horizontal representam os locais em que o arco toca as cordas:

VVANANNN

Figura 5: Representacao dos saltos do arco. Na imagem, a linha horizontal seria a corda e as linhas
diagonais equivalem ao movimento do arco. Os locais onde o arco toca a corda é representado pelos
pontos de encontro das linhas diagonais com a linha horizontal. (Elaborada pelo autor).

c) o movimento dos saltos sem direcdo de arco — seguindo o ritmo do trecho
entre os ¢.20-25 de Casamento na roga, percutir a crina do arco nas cordas,
mas sem direcionar 0 arco para baixo nem para cima, ou seja, o0 arco deve
saltar e retornar ao mesmo ponto, através da pronacao do antebraco direito
e da pressdo do indicador direito. Este exercicio é muito parecido com a
execucdo da arcada col legno, a diferenca é que para realiza-lo deve-se
utilizar a crina e ndo a vareta. Tocar em apenas uma nota (em corda solta ou

em cordas soltas dobradas), por exemplo, D62 ou D62 — Sol2:

x | | | ] ] | I | | | I | | | ]

Exemplo 74: Exercicio para praticar a execugdo da arcada em jeté. Utilizando as cordas soltas D6 e
Sol, percute-se os ritmos dos ¢.20-25 de Casamento na roga. O arco salta apenas em direcdo
perpendicular as cordas, isto é, a dire¢do de arco ndo € para baixo nem para cima. (Elaborado pelo
autor).

d) o movimento dos saltos com direcBes de arco — executar 0 golpe de arco
jeté em cordas soltas ou em cordas dobradas, seguindo o ritmo da
passagem (c.21-24 de Casamento na roga). A direcdo de arco deve ser

definida:
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Exemplo 75: Uma demonstragéo do ritmo em cordas dobradas dos c¢.21-24 de Casamento na roga. O
trecho esta escrito em cordas soltas substituindo os pizzicati da passagem original por pausas de
colcheias para ilustrar o exercicio “d”. (Elaborado pelo autor).

Apds concluir os exercicios sugeridos, o instrumentista estard melhor preparado
para a execucdo da passagem entre os ¢.20-28 da nossa transcricdo para a viola do
Preludio n.°11, Casamento na roga, de Flausino Vale. O exemplo a seguir apresenta 0s

€.20-24 da referida passagem:

Exemplo 76: Passagem retirada da partitura da nossa transcricdo para a viola, ¢.20-28. (Elaborado
pelo autor).

Ainda sobre a execucdo do trecho entre os ¢.21-28, de Casamento na rocga,
recomendamos que o dedo 1 (indicador) da mé&o esquerda seja mantido sempre em contato
com a corda Ré (“escorregando” sobre ela). Isso permite que o violista esteja preparado
para executar os acordes em trés cordas em pizzicato dos c.21-22, 24-26, todos na metade

dos primeiros tempos.

Em relacdo a passagem entre os c¢.20-28, mostrada pelo Exemplo 76, acima,

sugerimos que seja usado entre 1/8 e 1/16 de arco para a execucdo dos grupos de 4
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semicolcheias saltadas dos c¢.20-22, e que seja usado entre % e 1/8 de arco para a
execucdo dos grupos de duas semicolcheias do ¢.23. Outras sugestdes sdo: usar a crina
plana, que confere maior elasticidade aos saltos do arco, o que possibilita maior precisdo
ritmica; e utilizar, antes dos pizzicati, o arco para cima lancado em direcdo ao taldo, o que
contribui para que a mao direita esteja preparada para executar 0os acordes seguintes em

pizzicati.

Os pizzicati de mao esquerda do final da peca, nos ¢.49-51, sdo mais audiveis
se tocados mais fortes, ja que o intervalo € de uma oitava D62 — DG3. Por esse motivo,
incluimos acentos nesses pizzicati. Nos dois Udltimos compassos, 50-51, anotamos
dedilhado 2 na nota D03, para que seja mantida a segunda posi¢cdo da méo esquerda sobre
o espelho. Isso torna mais facil alternar entre essa nota (D63) e o harménico de nota presa

D064 (nota real do harménico D66):

]
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Exemplo 77: C.49-51. Acentos indicados nos pizzicati de méo esquerda (+), para torna-los mais
audiveis. (Elaborado pelo autor).
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Preladio n.° 11, Casamento na Rocga, de Flausino Vale. Transcri¢cdo para a viola de arco.

(ABREU; REIS, 2015).
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5.5 Acalanto, PrelGdio n.°26

O preladio n.°26, Acalanto, é o ultimo da série dos 26 Prelludios caracteristicos e
concertantes para violino s6 e € um dos dois Unicos, juntamente com o Preltdio n.°13, Asas
Inquietas, a trazer a indicacdo de surdina. E datado da década de 1940 (1947?) e dedicado
ao compositor e flautista austriaco Esteban Eitler (1913-1960). Nascido em Bolzano
(Bozen), na regido do Tirol do Sul (Sudtirol), Eitler, apesar de catdlico, casou-se com uma
judia e emigrou para a Argentina e naturalizou-se argentino por discordar da guerra que se
aproximava da Austria. Com isso, perdeu sua cidadania austriaca, eliminando ao mesmo
tempo a possibilidade de uma convocacéo para guerra. (GLOCER, 2012, p.80 e 94 em nota
de rodapé). Viveu também no Brasil e no Chile e morreu na cidade de Sao Paulo. Glocer

fornece detalhes da histéria de imigracdo desse compositor:

Esteban (Stefan) Eitler nacié en 1913 en Bolzano, una regién del Tirol que
en aguel momento pertenecia a Austria y actualmente a lItalia. Estudio
violoncello, piano y flauta y se recibié en Budapest en 1934. Trabajé alli en
la Orquesta Sinfénica y en la Orquesta de Conciertos y desde ahi emigré a
Bs. As. en 1936, donde trabaj6 en la Orquesta Filarménica, en la Orquesta
de Camara de A.G.M.A. y en la Orquesta Sinfénica A.D.E.M.A. Comenz6
su labor creadora en 1941. Integré la Agrupacion Nueva Mudsica. Como
compositor cultivé el impresionismo, el politonalismo, el postimpresionismo
y el atonalismo y la técnica de composicion dodecafénica. Murié6 en Sao
Paulo en 1960. Fue uno de los responsables de la ensefianza y difusion del
dodecafonismo en Chile. Errbneamente figura en un libro de tango el
siguiente comentario: “Gregorio Surif fue designado primer violin del Maipo.
Y aunque nunca habia conocido tanta prosperidad, el fascismo que se
respiraba en la atmdsfera de esos primeros afios 40, mientras los nazis
arrasaban Europa, le infundia miedo. Para colmo, en la orquesta del teatro
habia un flautista sudtirolés, manifiestamente nacionalsocialista, llamado
Stefan Eitler. Sélo habia que cambiarle la E por una H... Curiosamente, en
un libro dedicado al forzado exilio austriaco (‘Wie weit ist Wien’, de la
editorial Picus, publicado en castellano como Qué lejos esta Viena) se
incluye a Eitler como emigrado de Hungria en 1936, para huir del régimen
pronazi de Horthy”. (Nudler, 1998:226). Muy por el contrario, Eitler, siendo
catélico sufrié igualmente las consecuencias del nacionalsocialismo.
Casado con una mujer judia y siendo muy pacifista decidié emigrar por no
estar de acuerdo en patrticipar en la guerra que se avecinaba. Se naturalizé
argentino y perdid, de esta manera su ciudadania austriaca. La mayoria de
estos datos los obtuvimos a través de correspondencia mantenida con el
hijo de Eitler, que vive en Brasil, en 2008. (GLOCER; GRAETZER, 2012,
p.94, nota de rodapé).®

% Esteban (Stefan) Eitler nasceu em 1913 em Bolzano, uma regido do Tirol que naquele momento
pertencia a Austria e atualmente a Italia. Estudou violoncelo, piano e flauta e foi recebido em
Budapeste em 1934. Ai trabalhou na Orquesta Sinfénica e na Orquesta de Conciertos e dai emigrou
a Buenos Aires em 1936, onde trabalhou na Orquesta Filarménica, na Orquesta de Camara de
A.G.M.A. e na Orquesta Sinfénica A.D.E.M.A. Comecou seu trabalho de criagdo em 1941. Integrou a
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Becerra-Schmidt exalta as qualidades de Esteban Eitler e afirma que, como
compositor, 0 austriaco era capaz de unir a musica classica a folclérica e popular, tendo
sido, ainda, um grande divulgador da muasica contemporanea. Esse autor destaca também o
trabalho de Eitler a frente do TONUS, grupo musical de vanguarda do Chile, e relata que

esse grupo foi:

[...] impulsado desde su origen por esa personalidad generosa,
desprejuiciada e impetuosa, de gran calidad artistica, que fuera el
compositor argentino, de origen tirolés, Esteban Eitler. Integraron este
grupo en forma bastante estable Fré Focke, Hans Lowe, Eduardo Maturana
y, en menor grado, Rodrigo Martinez. (BECERRA-SCHMIDT,1998, p.45).9!

Eitler estreou diversas obras de Guerra-Peixe no Brasil, Argentina, Chile e
Uruguai (EGG, 2004, p.217-219). No Brasil, trabalhou com o grupo Musica Viva, como
esclarece Assis (2007, p.41, nota de rodapé): “Esteban Eitler (1913-1960), flautista
argentino com intensa atividade junto ao movimento Musica Viva, foi responsavel pela
interpretacdo de aproximadamente 16 mdusicas nas programacfes radiofénicas Musica

Viva.”

Coincidentemente ou ndo, Esteban Eitler compds um “acalanto” no ano de 1948,
mas nao conseguimos encontrar a partitura nem registros da execugdo dessa obra. Se
existe alguma relacdo entre Acalanto, de Flausino Vale, e a obra de mesmo nome composta

por Esteban Eitler, ainda ndo podemos afirmar. Para isso, seria necessario estudo

Agrupaciéon Nueva Musica. Como compositor cultivou o impressionismo, o politonalismo, o poés-
impressionismo e o atonalismo e a técnica de composigao dodecafbnica. Morreu em Sao Paulo em
1960. Foi um dos responsaveis pelo ensino e difusdo do dodecafonismo no Chile. Erroneamente
figura em um livro de tango o seguinte comentario: “Gregorio Surif foi nomeado primeiro violino do
Maipo. E embora nunca tivesse conhecido tal prosperidade, o fascismo que se respirava na
atmosfera desses primeiros anos 40, enquanto os “nazis” arrasavam a Europa, Ihe inspirava medo.
Para piorar a situagdo, na orquestra do teatro havia um flautista sultirolés, manifestadamente
nacional-socialista, chamado Stefan Eitler. Apenas tinha que trocar o E por um H... Curiosamente, em
um livro dedicado ao forgado exilio austriaco (‘Wie weit ist Wien’, da editora Picus, publicado em
castelhano como Qué lejos esta Viena) aparece Eitler como emigrante da Hungria em 1936, para
escapar do regime pro-nazista de Horthy”. (NUDLER, 1998, p.226). Muito pelo contrario, Eitler, sendo
catdlico sofreu igualmente as consequéncias do nacional-socialismo. Casado com uma mulher judia
e sendo muito pacifista decidiu emigrar por ndo estar de acordo em participar na guerra que se
avizinhava. Se naturalizou argentino e perdeu, desta maneira sua cidadania austriaca. A maioria
destes dados obtivemos através de correspondéncia mantida com o filho de Eitler, que vive no Brasil,
em 2008. (Tradugéo nossa).

91[...] dirigido desde sua origem por essa personalidade generosa, sem preconceitos e impetuosa, de
grande qualidade artistica, que foi o compositor argentino, de origem tirolesa, Esteban Eitler.
Integraram este grupo em forma bastante estavel Fré Focke, Hans Lowe, Eduardo Maturana e, em
menor grau, Rodrigo Martinez. (Tradug&o nossa).
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aprofundado sobre o assunto. Assim, por ora, 0 que faremos serd conceituar e descrever o

género acalanto.

O acalanto é uma mausica para adormecer criangcas ou, como define Dourado
(2004, p.16): “(fr. berceuse; ing. lullaby) Musica para ninar, geralmente cantada [var.:
cantiga-de-berco]”. Valle (1978, apud FEICHAS, 2013, p.161), por sua vez, conceitua

“acalanto” da seguinte maneira:

Entre os cantos com raizes na Africa, ordenam-se: o acalanto ou acalento,
que vem a ser a berceuse brasileira. O chula. O lundu, cancédo brejeira,
como o chula.

[...]

Um outro género muito nosso, derivado de um costume do tempo da
escravatura, € nosso berceuse, que aqui se chama acalanto ou,
melhoramente, acalento. Sao, em regra, pequeninos trechos, a maioria das
vezes com letras proprias para amedrontar criangas, a fim de que durmam
depressa (VALLE, 1978, p.78 apud FEICHAS, 2013, p.161).

Na tabela abaixo, apresentamos a estrutura do preludio Acalanto. Variacdes e
repeticdes dos motivos apresentados no inicio, a saber, a (c.1-6), b (c.6-10), ¢ (c.10-15),
aparecem por quase toda a peca. Essas repeticdes e variacdes estdo distribuidas da
seguinte forma: repeticdo do motivo a (c.15-20); motivo b em oitavas (c.20-28); motivo ¢ em
oitavas (c.26-28); repeticdo do motivo a; repeticdo do motivo b com pedal em cordas soltas
(c.35-37); repeticdo do motivo ¢ com pedal em cordas soltas (c.38-42); transicdo com
variagdo de a (c.43-47). Na ultima parte, na codetta (c.48-52), ndo aparece nenhuma

variacdo dos motivos iniciais.

A A A” Transicdo | Codetta
(c.1-14) (c.15-28) (c.29-42) (c.43-47) (c.48-52)
a (c.1-6) repeticéo a repeticdo a; repeticdo b variacao

b (c.6-10) (c.15-20); com pedais em cordas a
¢ (c.10-15) b em oitavas soltas (c.35-37);
(c.20-28); repeticdo ¢ com pedais em
c em oitavas cordas soltas (c.38-42)
(c.26-28)

Tabela 4: Estrutura formal do Preladio n° 26, Acalanto. (Elaborada pelo autor).
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E interessante notar que, em Acalanto, constantemente ha indicacdes de
arpejos em direcdes ascendentes e descendentes. Dessa forma, o “desenho” das melodias
em arpejos sugere um movimento que pode ser associado ao movimento da crianca

embalada pelo adulto que entoa um acalanto:

Figura 6: Curvas que remetem ao movimento de embalar, c.1-6. (Elaborada pelo autor).

Em nossa transcricdo do Preltdio n.°6, optamos por manter a tonalidade
original, Sol maior. Essa tonalidade possibilita, tanto no violino como na viola, uma grande
ressonancia das cordas soltas. Na maior parte da peca, a extensdo dos registros abrange
as notas Sol2 e Sol4 e na coda a nota mais aguda é o Si4. Portanto, ao tocar a peca a viola,

0 instrumentista ndo executara notas em registros demasiadamente altos.

As cancgles de ninar sdo de caréater tranquilo e em dindmica piano, como um
canto em voz suave. Por isso, sugerimos que, ao executar o Preladio n.°6, o instrumentista
use o arco de forma que seja aplicado pouco peso sobre as cordas. Recomendamos
também que execute vibratos lentos e curtos. Além disso, chamamos a aten¢do para o fato
de que os crescendi e diminuendi foram indicados em nossa transcricdo somente para
evidenciar as dire¢Ges de fraseados. Dessa forma, devem ser realizados apenas atraves de
alteracdo na quantidade de arco a ser usada (aumentado nos crescendi e reduzido nos
diminuendi), para que a dindmica em piano seja mantida. Isso é feito da seguinte maneira:
no inicio dos arpejos ascendentes, o arco, para cima, segue em direcdo as notas mais
agudas (crescendo); em seguida, nos arpejos descendentes, o arco, agora para baixo,

retorna as notas mais graves (decrescendo)®.

92 Aqui também agradecemos ao Prof. Dr. Edson Queiroz de Andrade, pelas sugestdes de dire¢des
de arcadas para cima em sentido as notas agudas e de arcadas para baixo em sentido as notas
graves.
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Exemplo 78: Indicacdes de dinamicas em crescendi e diminuendi incluidas em nossa transcricéo,
c.1-6. (Elaborado pelo autor).

Nos c.1-5, ao tocarmos a nota Sol2 em corda solta, é possivel simularmos a
adicdo de vibrato. Para isso, devemos digitar a nota Sol3 na corda Ré (oitava de Sol2) e
vibra-la, assim, é gerada uma oscilagdo na ressonancia dessa nota e, consequentemente,
dos seus harménicos. Além disso, a presséo da crina e do dedo indicador da mao esquerda
sobre as cordas deve ser reduzida no momento da mudanca de posi¢cdo da nota Mi3 para a

nota Sol3, a fim de evitar o efeito sonoro de glissando.

No c.6, indicamos dire¢cdo de arco para baixo, na colcheia do primeiro tempo,
para que a arcada seguinte seja realizada para cima, o que se repete nos c. 20 e 34. Na
metade do primeiro tempo do c.6, incluimos sinal de virgula (°), acima da pauta, para indicar
‘respiracédo” de frase. Com isso, realcamos a suavidade da melodia através do
prolongamento da reverberacdo do harménico natural (Ré4), e, desta forma, preparamos a

préxima frase, que se inicia na segunda metade do primeiro tempo do referido compasso.

No c¢.10 da nossa transcri¢cdo (Exemplo 79), ha a seguinte diferenca em relacdo
a partitura original: indicamos digitacdo da nota Ré4 sem harménico natural (colcheia na
metade do 1° tempo do c.10). Essa indicagdo, possibilita direcionar o fraseado ao préximo

compasso usando legato com maior sustentacdo sonora.

n 3

4 210 3 s
Peg3 2 i 33 v
S T b )

1 Jl 1
al
— T +

Exemplo 79: C.5-12. Na transcri¢do, indicamos: arco para baixo e virgula na metade do primeiro
tempo do c.6, com o objetivo de que se obtenha a suavidade sonora do harmdnico natural (Ré4);
din&micas, crescendi e decrescendi; notas sem harmdnicos naturais nos ¢.9-10, para manter a
fluéncia do fraseado. (Elaborado pelo autor).
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Devido as mesmas razdes descritas acima, escolhemos néo indicar a utilizacéo
do harmédnico natural na nota Ré4 também no c.13 (colcheia na segunda metade do
primeiro tempo, no Exemplo 80, mais abaixo). As mudancas de posi¢cdo em dedilhados 4-3,
0s guais sao indicados da 2.2 metade do 1.° tempo até a 1.2 metade do 2.° tempo dos ¢.13
(Ré4 — Si3) e 14 (D64 — LA3), sao realizadas por “afastamento de dedos”, e contribuem para
manter o legato da frase, porque evitam as interrupcbes do som consequentes de

mudancas de posicdo em que ndo ha afastamento de dedos, durante as ligaduras de arco.

No trecho dos c¢.13-14, em nossa transcricdo, as mudancas de posicdo por
afastamento de dedos ocorrem da seguinte forma: primeiro, é feita a preparacéo do polegar
pelo espelho no sentido da nota a ser alcangada, em seguida afasta-se os dedos “para tras”
(no sentido da voluta). Bosisio (2005, p.107-109) menciona a contribuicdo da tradicdo
Flesch-Rostal para a “melhor administracdo no uso dos glissandi, que acarretou na
aplicacdo da técnica de preparagdo do polegar, no momento devido, acompanhado de
aproximacao ou afastamento de dedos” ®3. Segundo Berta Volmer:

Na méo esquerda ha uma visdo bem mais critica sobre os “glissandi’. Para
isto foram necessarias transformacdes na técnica das mudancas de
posicdo, como também a ampliacdo (abdugdo) de dedos e outras
possibilidades, como a preparacdo do polegar, diminuindo distancias. A
idéia estabelecida por Rostal, onde quase sempre as extensdes devem ser
montadas para tras e ndo para frente, como de costume, parece ser
revolucionaria. (VOLMER, 1980 apud BOSISIO, 2005, p.107).

Nos c.12-14, 26-28 e 40-42, indicamos arcadas para baixo. O padréo de direcdo
de arco dos c.1-5, qual seja, para cima nos arpejos ascendentes e para baixo nos arpejos
descendentes, € mantido nos ¢.15-19; 29-33; 43-47.
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Exemplo 80: C.12-15. Dire¢éo de arco para baixo no c.12, e dire¢cdo de arco para cima retomada
naturalmente no c.15. (Elaborado pelo autor).

93 Mais informagdes em BOSISIO (2005, p.106-109), também comentado na sec¢do 4.2 deste trabalho.



148

Muitos dos pizzicati de mdo esquerda em cordas soltas que Flausino Vale
escreveu no Preludio n.°26 sdo precedidos por notas situadas nas mesmas cordas, por
exemplo, nos compassos: 11-12; 25-26; 39-40. Sugerimos que, para executar esses
pizzicati, o instrumentista mantenha a digitacdo das notas imediatamente anteriores, porque

isso evitaria esforgos desnecessarios e atrasos.
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Exemplo 81: Nos c.11-12; 25-26; 39-40, pizzicati de mao esquerda em notas tocadas imediatamente
antes. (Elaborado pelo autor).

No 1.° tempo do c.20, a nota Ré4 (colcheia em harmdnico natural) é seguida de
melodia em oitavas paralelas. Indicamos virgula (°) nesse trecho também, assim como foi
feito no ¢.6, mas no caso do c.20, a virgula foi incluida para que haja um tempo maior para
a preparacao da sequéncia de oitavas que vem a seguir. Sugerimos que o violista alivie um
pouco o0 peso sobre o arco durante a ressonancia do Ré4, e que mantenha o arco em
movimento enquanto a mao esquerda retorna a primeira posicao. A consequéncia disso é
gue algumas resultantes harménicas da nota Ré em corda solta continuam em ressonancia,
permitindo a mao esquerda preparar a volta para a primeira posicao.

Um exemplo, retirado da literatura violistica, de escrita que permite a utilizacédo
desse recurso, € o excerto da Suite n.°2, de J.S. Bach (BWV 1008), edicdo de Primrose
(1978, p.12). No c.11 do preladio dessa suite, o violista, apos tocar o harménico natural da
nota Ré4, pode realizar a ligadura de arco entre as notas Ré4 e Fa3 retornando a primeira
posicdo com o dedo 2:

Exemplo 82: C.10-12 do Preludio da Suite n.°2, de J.S. Bach (transcri¢cdo para viola por Primrose).

No c.11, é sugerido harménico natural da nota Ré4, e retorno, em seguida, a primeira posi¢cdo com o
dedo 2 na nota F43. (BACH; PRIMROSE, 1978).
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Exemplo 83: C.19-20. No c.20, harménico natural da nota Ré4 e sinal de virgula acima da pauta
indicando que se deve despender tempo suficiente para retornar a primeira posi¢éo e assim preparar
a sequéncia de oitavas paralelas, em dedilhados 1-4. (Elaborado pelo autor).

Para a realizacdo de oitavas paralelas, a flexibilidade da M.E. € essencial
porque favorece: 1) afinagdo precisa; 2) mudancas de posicao facilitadas por um senso
ritmico efetivo; e 3) articulacdo clara das notas. Geralmente, a ndo ser em casos que
envolvam cordas soltas, as oitavas requerem dedilhados 1-4, 1-3 e 2-4 (esses dois Ultimos
sdo comuns em regifes agudas, onde ha espacos menores entre os intervalos). No caso de
oitavas paralelas, ao executa-las usando dedilhados 1-4, deve-se mudar de posi¢do a cada
alternéncia de notas. Dito isso, ressaltamos que o relaxamento da mao esquerda, e da
mesma forma a presséo aplicada sobre o arco, devem ser cuidadosamente observados no
momento das mudancas de posicdo em oitavas paralelas (c.20-28). Ainda sobre a méo
esquerda, acrescentamos que, ao estudar afinagdo em intervalos de oitavas, devemos tocar
primeiramente a nota inferior do intervalo, que serve de referéncia, e adicionar, em seguida,

a oitava superior.
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Exemplo 84: Passagem dos ¢.20-28 em oitavas. (Elaborado pelo autor).

Nos c¢.25, 27 e 28, para dar direcionamento ao fraseado da voz inferior,

acrescentamos crescendi seguidos de decrescendi. Dessa forma, nessas linhas melédicas,
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€ realcada a movimentacgéo ascendente e descendente das tercas (nos c.25 e 27: Si2 — Ré3
— Si2; no c.28: L42 — D62 — L42).
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Exemplo 85: C.25-29. Crescendi e diminuendi foram indicados para realcar a movimentacéo das
tercas nas vozes inferiores. (Elaborado pelo autor).

Seja para criar efeitos de pedais harménicos (BATTISTUZZO, 2009, p.76, citado
na subsecéo 3.3.3), por comodidade técnica (KUBALA, 2004, p.53-54, citado na secao 2.1),
escolha artistica ou quaisquer outros motivos, o uso de cordas soltas caracteriza a escrita
idioméatica dos instrumentos de cordas em geral. Na versao original de Acalanto, elas séo
utilizadas como apojaturas, nos ¢.35-38, c.41-42 e c¢.50 (no ultimo caso, em cordas
dobradas). No c.42 de nossa transcricdo, como em Frésca e Cruz (2011, p.58-59), foi
indicada apojatura na corda solta Ré3, seguida de melodia sobre essa mesma corda. O
timbre menos brilhante da corda Ré, em relagéo a corda L4, torna essa escolha adequada a
caracteristica sonora da passagem. No c.41, a extensdo do dedo 4 (x4) permite a mao

esquerda se manter na 3.2 posigao.
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Exemplo 86: C.41-43. Extensado do dedo 4 da mao esquerda (x4), c.41. No c.42, apojatura em corda
solta (Ré) e, em seguida, melodia na mesma corda, em fun¢ao da caracteristica menos brilhante
dessa corda. (Elaborado pelo autor).

Na viola, ndo é possivel manter a mao esquerda em terceira posicdo no
segundo tempo do c.49 e nos c¢.50-52, porque nesse intrumento ndo existe a corda Mi,
como existe no violino. As posi¢des sugeridas, entdo, para tocar as sextas simultaneas, nas

cordas Ré e L4, sdo: terceira posi¢cdo no intervalo Sol3-Mi4 (1.° tempo do c.49), quinta
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posicdo em Si3-Sol4 (2.° tempo do c.49) e sexta posicdo em Ré4-Si4 (c.50-52). As

apojaturas do ¢.50 séo tocadas em cordas soltas (Sol e Ré).
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Exemplo 87: C.48-50. Alternancia de posi¢cfes ao longo do espelho da viola, para compensar a
auséncia da corda Mi do violino na transcri¢do. (Elaborado pelo autor).

Como mostra o Exemplo 87, acima, se o arco estd para baixo no c.48,
naturalmente a arcada do c.50 é realizada para cima. Na partitura original, ligaduras de arco
conectam os ¢.50-52. Na viola, a utilizagdo de dedilhado em 6.2 posi¢cdo (Ré4-Si4), nas
cordas Ré e L4, reduz consideravelmente o comprimento da corda vibrante. Isso gera maior
resisténcia das cordas a crina do arco, exigindo do instrumentista maior esforgo para
sustentar o som. A seguir, enumeramos algumas estratégias que favorecem a sustentacéo
do som: aumentar o peso do brago incidido sobre as cordas e depois manté-lo constante,
para minimizar a tenséo que resulta do contato da crina com as cordas; aproximar o arco do
cavalete, para reduzir a velocidade de conducdo do arco e sustentar as direcbes das
arcadas por um tempo maior. Para auxiliar na sustentacdo sonora, indicamos direcdo de
arco para cima no ¢.50 e para baixo no ¢.51-52, decrescendo naturalmente em direcédo a

ponta.
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Exemplo 88: C.50-52. Arco para cima, no ¢.50, e para baixo, nos ¢.51-52, com decrescendo natural
em direcdo a ponta do arco. (Elaborado pelo autor).

Nessa mesma passagem, na partitura original, a corda solta Ré aparece em

pizzicati de m&o esquerda na voz inferior, enquanto as notas Ré4-Si4 sdo sustentadas em
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notas longas com arco. Na transcricdo, substituimos a nota Ré3 (corda Ré) pela nota Sol2
(corda Sol), fundamental do acorde de Sol maior, ja que a corda Ré é tocada com arco

simultaneamente a execugéo dos pizzicati.

No acorde arpejado do compasso final (c.53), Flausino escreveu Sol2-Ré3-Si3-
Sol4, ou seja, para executd-lo deve-se utilizar todas as quatro cordas do violino. Para
mantermos as mesmas notas desse acorde de Sol maior na viola, devemos tocar a corda
Ré duas vezes, arpejando o acorde. A sequéncia de cordas a ser seguida € esta: Sol-Ré e
Ré-L4. A maneira de arpejar 0 acorde em pizzicato com os dedos da méo direita também foi
adaptada. Segundo nossa transcricdo de Acalanto, o violista deve usar o dedo médio (m.)
nas cordas soltas mais graves (Sol e Ré), e o dedo indicador (ind.) nas notas digitadas mais
agudas Si3 e Sol4 (cordas Ré e L&)%. No caso do pizzicato do c¢.53, notamos que
alternando o uso do dedo médio com o do dedo indicador conferimos continuidade ao
movimento da mao direita e ao arpejo do acorde. Indicamos que deve ser usado o dedo
médio nas cordas soltas e o dedo indicador, naturalmente mais proximo ao cavalete, nas
notas digitadas em 6.2 posi¢do. Isso porgue, na viola, a area da corda vibrante nas notas

Ré4 e Si4 em sexta posi¢do € mais curta que no violino em primeira posi¢ao.
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Exemplo 89: C.50-53. Pizzicati nos ¢.51-52 com dedo 1 da méo esquerda. No arpejo final, ¢.53,
pizzicato com os dedos médio (m.) e indicador (ind.) da mao direita. (Elaborado pelo autor).

Para que o instrumentista domine a técnica de execucao desse arpejo do c.53,
sugerimos o seguinte esquema de estudo: 1) estudo em cordas soltas Sol — Ré (m.) Ré —
La (ind.); 2) estudo lento incluindo a digitacdo de mao esquerda, para, além de sincronizar
0s movimentos dos dedos da méo direita entre si, sincronizar 0 movimento dos dedos da

mao direita com o movimento dos dedos da mé&o esquerda; 3) realizacdo do arpejo a tempo.

94 Os pizzicati com os dedos indicador (ind.) e médio (m.) foram sugestdo nossa, mas anotados de
acordo com indicagdes feitas pelo proprio compositor em outro preltdio, o n.°11, Casamento na Roga
(secao 5.4), porém neste caso ele utiliza posigdo do violino a la guitarra, diferentemente da posicao
normal no Preludio n.°26, Acalanto.
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Preludio 26
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Anexo 11: Transcri¢cdo do Prelldio n.°26, Acalanto, para a viola de arco. (ABREU; REIS, 2015).
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Anexo 12: Preladio n.° 26, Acalanto, de Flausino Vale. FotocOpia de manuscrito. (ALVARENGA,

1993, p.115).
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CONCLUSOES

Apresentamos neste trabalho transcricbes para a viola de arco de cinco
preladios dentre os 26 Preladios caracteristicos e concertantes para violino sG, compostos
por Flausino Vale (1894-1954) entre as décadas de 1920 e 1940. Essa obra é uma
importante referéncia na pratica do violino no Brasil e retrata aspectos desse instrumento —
seu idiomatismo instrumental, sua técnica de execucdo e a tradicdo da escrita violinistica
herdada do Romantismo — associados a tematica folclérica — especialmente da musica
caipira brasileira da regido Centro-Sul do pais —, expressa através de géneros musicais e
de referenciais sonoros, como a imitacdo de sons do cotidiano, da natureza e de
instrumentos musicais, por exemplo a viola caipira, o violdo e instrumentos de percussao.
Concluimos que estas transcric6es reforcam a relevancia da obra do compositor e vém a
complementar a disponibilizacéo de obras brasileiras do inicio do século XX para a viola de

arco.

Os objetivos do trabalho foram: a sele¢cdo de cinco preltdios dentre os 26
Preludios caracteristicos e concertantes para violino s0, para estudo e elaboracdo da
transcricdo para a viola de arco; documento escrito com sugestdes das praticas de
performance; e registro fonogréafico e editorial das obras escolhidas. A partir desses
objetivos, realizamos pesquisas para aprofundar alguns assuntos como a escrita para a
viola de arco; idiomatismo instrumental; e transcricbes musicais. Buscamos esclarecer
algumas informacdes sobre as dedicatorias encontradas nos preludios selecionados. Como
subsidios as escolhas interpretativas, fornecemos dados sobre o0s géneros musicais

presentes nas pecas.

Apos alguns experimentos de transcricdes dos preludios para a viola de arco,
optamos por selecionar aqueles que melhor atendem a critérios como: variedade quanto
aos géneros musicais, preservacdo das caracteristicas das pecas, manutencdo do
idiomatismo instrumental e viabilidade técnica de realizagdo instrumental da obra. Na
elaboragdo das transcricbes, buscamos realgar as particularidades sonoras da viola e
aspectos de sua técnica, como: ressonancia dos harmdnicos e das cordas soltas;
reverberagdo do instrumento; registros de notas e tonalidades; dedilhados; direcbes de
arcadas; e golpes de arco. Os preludios que foram selecionados e transcritos neste trabalho

sdo: n.° 1, Batuque; n.° 5, Tico-Tico; n.° 6, Marcha Funebre; n.° 11, Casamento na Roca; e
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n.° 26, Acalanto. Agora esses cinco preludios se somam a transcri¢do do Preltdio n°. 15, Ao

pé da fogueira, realizada pelo violista William Primrose®.

Este trabalho destaca a importancia de divulgar a obra de Flausino Vale, dando
continuidade ao estudo da “musica brasileira para a viola de arco”. Ao utilizarmos
ferramentas de transcricdo para a viola de arco, adentramos no estudo do idiomatismo
desse instrumento, permitindo-nos enfocar particularidades de sua escrita e de sua
performance. As transcricbes desses cinco prelludios estardo, a partir de agora, disponiveis
para professores, alunos e toda a comunidade violistica e sugerimos sua inclusdo na pratica

da performance da musica brasileira para o instrumento.

% VALE; PRIMROSE; HEIFETZ, 1945.
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