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Resumo: Ao estudar uma obra musical, instrumentistas, cantores ou regentes, exploram seu
contetido com um enfoque diferente daquele dos estetas, historiadores ou compositores. Com
base nesta afirmacao, o principal objetivo deste trabalho é realizar uma anélise do Choros 2 de
Heitor Villa-Lobos (1887-1959) através do olhar do intérprete. O ponto de partida para esta ana-
lise é a abordagem estilistica da partitura, discernindo elementos musicais gerais e particulares
—segoes, tempos e figuras ritmicas — considerados relevantes para a interpretagdo. Busca-se des-
ta forma, estabelecer uma coeréncia entre o fazer musical e a literatura existente sobre analise
musical, especialmente aquela que visa a interpretagao.
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Abstract: Studying music with performance purposes implies a different approach if compa-
red to that of the esthetician, historian or composer. With this in mind, the main objective of
this paper is to analyze Villa-Lobos’s Choros 2, from a performer’s perspective. Classifying lar-
ge view (general) and small view (particular) musical elements, among the ones considered re-
levant for the interpretation, such as sections, tempi, rthythmic characters, style, the author wi-
shes to establish a coherent connection between analysis and performance.
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Introducéao

A fama internacional que Villa-Lobos adquiriu como composi-
tor exético, colecionador de aventuras pela floresta e vindo de uma terra
de selvagens antropdfagos deve-se principalmente a um artigo publicado
em 1924, no peridédico parisiense Intransigeant. A escritora Lucie Dela-
rue Mardrus tornara-se amiga do compositor e viu em sua residéncia um
exemplar do livro Viagem ao Brasil, do explorador Hans Staden'. No arti-
go de Madame Mardrus, Villa-Lobos aparecia como o proprio protagonis-
ta das aventuras de Hans Staden em pleno século XX. O embuste acabou
funcionando como propaganda e os concertos seguintes foram de grande
sucesso financeiro (MARIZ, 1977, p. 63). Apesar desta divertida e contro-
versa popularidade, Villa-Lobos era um misico urbano e sempre trabalhou
nas grandes cidades. Assim, ao voltarmos nossa atengdo as influéncias ini-
ciais do compositor, podemos apontar que a sua experiéncia como chordo
foi determinante.
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O Choros 2 faz parte de um ciclo de 14 obras iniciadas em 1920. A
numeragao do ciclo nao corresponde a ordem cronolégica de composigao:
Choros 1, 2, 7, 3, 8, 10, 4, 5, 6, Choros bis, 11, 9, 12 e Introdugao aos Cho-
ros. Villa-Lobos se apropriou de elementos singulares da prética dos cho-
roes do inicio do século XX e os transformou em matéria prima intrinse-
ca nas suas composigoes, de maneira mais sisteméatica no Ciclo de Choros.
Nas palavras de Mario de Andrade (1972, p. 49): * “Os admiraveis Choros
de Villa-Lobos, para conjuntos instrumentais de cdmara, todos sao verda-
deiros mosaicos de constancia e elementos melddicos brasileiros”.

Abordar uma obra musical com a intencao de interpreta-la apre-
senta algumas especificidades, como a de um trabalho criterioso que visa
a compreensao do discurso musical e a resolucao de problemas para a per-
formance. Em outras palavras, a Analise para Intérpretes ocupa-se dos im-
passes interpretativos, “facilitando e enriquecendo o relacionamento com
as idéias contidas na obra, no processo de elaboracao da interpretacao ou
mesmo durante a propria performance” (GAERTNER, 2008, p. 12). Esta
analise do Choros 2 de Villa-Lobos organiza a abordagem do intérprete em
duas partes, seguindo a proposta analitica de Jan LaRue (1992), sistemati-
zando os elementos musicais em gerais e particulares. Os aspectos gerais
compreendem uma visdo da composigdo como um todo, um enfoque ma-
cro, nas palavras de John Rink (2002), o contorno musical. Os aspectos
particulares, por sua vez, representam mais as estruturas especificas no
interior de cada grande segdo da obra, um enfoque micro, como as frases e
os motivos. Para esta analise dos aspectos musicais particulares ainda foi
sistematizada uma subdivisao, no intuito de abranger os problemas direta-
mente relacionados a performance:

a) Seqiiéncia de eventos musicais particulares.

b) Dificuldades técnicas na flauta.

c) O gato e o candrio: * a relagdo do clarinete e a flauta no Choros

2.

Aspectos gerais

O Choros 2 foi composto em 1924 originalmente para flauta trans-
versal em D6 e clarinete em La. A obra possui um tinico movimento sem
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tonalidade definida, tem a duracdo aproximada de 2:37 minutos* e é arti-
culado em diversos andamentos: Pouco movido + = 88 (c. 1-9), No mesmo
movimento e muito ritmado (c. 10-13), Muito vagaroso . =63 (c. 14-23),
Pouco movido + = 84 (c. 24-45), Pouco meno (c. 46-48), Tempo Primo (c.
49-51.2) e Animando (c. 51.3-54). Estas mudangas de andamento indicadas
na partitura sdo acompanhadas de outras expressoes de andamento como
Rall. (c. 13.3 e 20.2), Muito rall. (c. 23) e Pouco rall. (c. 45.2). Na elabora-
¢do da interpretacdo de um trecho musical curto como o Choros 2, estas va-
riacoes de andamento podem ser visualizadas como uma linha de condu-
¢ao, orientando a construcao da imagem de um “mapa” geral da pega. Com
base nos andamentos indicados na partitura a analise esta estruturada em
4 segoes: Secao 1- Pouco movido (c. 1-13.3.1); Segao 2- Muito vagaroso (c.
13.3.2-23); Segao 3- Pouco movido (c. 24-49.1); Segao 4- Tempo Primo (c.
49.2-54) (Tabela 1).

CHOROS 2 Pouco movido Muito vagaroso Pouco movido Tempo Primo
Compassos 1-13.3.1 13.3.2 - 23 24 - 49.1 49.2 - 54
Principais Pouco movido Muito vagaroso Pouco movido Tempo Primo
andamentos |J=88 .=63 . =84 C.o=88
No mesmo A tempo Pouco meno Animando
movimento e
muito ritmado
Principais Secdo de carater |Solo de flauta Secdo central Retorno ao ritmo
caracteristicas |introdutorio em forma de estruturada com |acentuado,
com elementos improviso, elementos tipicos | aceleracdo do
ritmicos curtos, | com breves do Choro. Trés andamento e
acentuados, em |intervencdes do |figuras principais: | contraste entre os
rinforzando e em | clarinete. baixo brejeiro, instrumentos.

staccato. Tema A e Tema B.
Tabela 1: Aspectos gerais do Choros 2 de Heitor Villa-Lobos.

O Choros 2 apresenta uma estrutura harmonica geral de referéncia
tonal, com sobreposigao de tonalidades e alguns eventos dissonantes dis-
postos em seqiiéncia. O compositor Lorenzo Fernandez explica um proce-
dimento de Villa-Lobos, que “invariavelmente constréi acordes de tonica
e dominante com tons agregados e apojaturas sem resolucao” (BARRENE-
CHEA; GERLING, 20004, p. 43), desta maneira gerando um discurso carac-
terizado por sonoridades combinadas e sobrepostas, incomuns ao vocabu-
lario tonal. Lisa Peppercorn ressalta o interesse de Villa-Lobos em explorar
a cor, o timbre e o som, priorizando estes elementos no lugar da estrutura
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harmoénica, que encarava mais como uma conseqiiéncia inevitavel (BAR-
RENECHEA; GERLING, 2000a, p. 43).

Secdo Pouco movido

Com carater introdutdrio, esta segao é formada por elementos
de curta duragao - semicolcheias, colcheias pontuadas, apogiaturas du-
plas e triplas - acentuados, em staccato e rinforzando. A polifonia entre
a flauta e o clarinete sugere um intenso e insistente didlogo em forma de
desafio® e provocagao, com a reiteracdo de gestos curtos e acentuados,
sincronizados ou alternados. O caréater scherzo desta segao é evidente
desde o primeiro compasso com a repetigdo em ostinato das semicol-
cheias da flauta (Sol4-D64-Fa4-Si4) e do clarinete (Mib4-Ré4-D6#4-D64
de efeito) ornamentadas pelas apogiaturas, o que resulta em dois cami-
nhos melddicos distintos, a flauta “impulsionada” por uma seqiiéncia
de saltos intervalares e o clarinete “descendente” em cromatismo, além
de uma sobreposicao de tonalidades, com a sugestdao de DOM na flauta e
L4bM no clarinete (Figura 1).

Pouco movido J =88

Flauta T == E
== 1 XD
mf mf rf>rf>rf>r -
(muito ritmado e bem marcado) f f
Clarinete = ! —T -
em L4 = Farir = oY —
P mf L__rf;f»f> rf>rf>

Figura 1: Excerto da segao Pouco movido do Choros 2: compassos 1-3 (Carater scherzo
corroborado pelas semicolcheias, colcheias pontuadas, apogiaturas, staccato e rinforzando).

No compasso 10 o clarinete antecipa a figura caracteristica

do baixo brejeiro (Figura 2) que se revela como elemento unificador da
composigao.
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Figura 2: Excerto da segao Pouco movido do Choros
2: compasso 10 (antecipagao do baixo brejeiro).

A figura do baixo brejeiro é uma tépica e assume aqui um papel re-
térico. A expressao tépica tem origem na nogao de topoi, fundamental na
filosofia aristotélica e é entendido como lugares-comuns produzidos acer-
ca de silogismos retdricos e dialéticos. Leonard Ratner (1980), com base em
tratados musicais do século XVIII, chamou as figuras musicais caracteristi-
cas de topics, ou seja, figuras musicais reconhecidas por um senso comum,
como a figura da caga ou figuras de dangas, por exemplo. A tépica brejeiro
foi explicada por Acécio Tadeu Piedade (2007) como um gesto ao mesmo
tempo brincalhao e desafiador, que exibe audacia e virtuosismo de forma
graciosa e maliciosa. Piedade fala de um gesto musical profundo, presente
em géneros brasileiros como o Choro. Esta figura aparece novamente va-
riada no compasso 22 (Segao 2 Muito vagaroso) (Figura 3) e finalmente na
Segdo 3 (Pouco movido), como um elemento musical tipico do Choro (Fi-
gura 4).
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Figura 3: Excerto da secdo Muito vagaroso do Choros 2:
compasso 22 (variagdo do baixo brejeiro).
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Figura 4: Excerto da segao Pouco movido do Choros 2:
compasso 25 (figura final do baixo brejeiro).

A antecipagao do baixo brejeiro também marca o inicio de um cur-
to periodo de transicdo com quatro compassos (c. 10-13.4), como uma pon-
te para a secao seguinte (Muito vagaroso).

O clarinete conclui a figura do baixo brejeiro no compasso 13.4
com a nota de chegada (Sol#2 de efeito), a flauta anuncia a segao seguinte
com uma figura anacristica no compasso 13.3.2 (La3) (Figura 5) e conti-
nua em andamento mais lento e em solo, a principal caracteristica do Mui-
to vagaroso.

Pouco movido J =88

o

Flauta ) H E

— 1T T

— rf>

mf’ nf rf>f rf>rf>rf>

ﬁ— (muito ritmado e bem marcado)
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Figura 5: Excerto da segao Pouco movido do Choros 2: compassos 12-14 (figura anacristica
da flauta anunciando o Muito vagaroso e fim do baixo brejeiro do clarinete).

Secao Muito vagaroso

Em oposigdo ao inicio de figuras ritmicas marcadas e acentuadas,
o trecho que vai do compasso 13.3.2 ao 24 é Muilo vagaroso, segundo nota-
¢ao do compositor, e tem como caracteristica dominante um solo de flauta
em forma de improviso na tonalidade de RébM, com breves intervengoes
do clarinete. Nas intervengoes, o clarinete cita um fragmento do compasso
10 e continua, dessa forma, a antecipar o baixo brejeiro (Figura 6).
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Figura 6: Excerto da segao Muito vagaroso do Choros 2: compassos 17-18
(citagao do compasso 10 - antecipagao do baixo brejeiro).

Esta segdo sugere um carater lirico, expressao emprestada da ter-
minologia operistica no sentido mais direto, com o objetivo de estruturar
analiticamente a performance. Apesar de uma escrita tipicamente instru-
mental, o lirismo da flauta é corroborado pelo relaxamento métrico e infle-
xo6es do gesto musical ao modo das inflexoes da voz cantada (Figura 7). O
conceito de gesto musical utilizado é a de um “gesto mental” que caracteri-
za uma maneira simboélica de abstracdo (LABOISSIERE, 2007, p. 90). Neste
exemplo, a inflexdo do gesto musical significa as mudancas rapidas de re-
gistro da flauta ao modo das inflexdes tipicas do canto.
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Figura 7: Excerto da segdo Muito vagaroso do Choros 2: compassos 17-19
(mudanga rapida de registro na flauta ao modo das inflexdes do canto).

A principio esta é uma significacao forjada exclusivamente no
plano da interpretagao, visto que as melodias folcléricas estdao muito mais
presentes em Villa-Lobos do que uma heranca melédica operistica (BAR-
RENECHEA; GERLING, 2000 (a), p. 32). Até podemos ir mais longe e su-
gerir que as inflexdes desta segdo sdo como os elementos de uma cantiga
de ninar brasileira. A linha melédica da flauta como uma voz melanco-
lica e nostélgica da musica portuguesa e as intervengoes graves do clari-
nete como assombragoes provenientes das lendas africanas. Esta carac-
teristica tenebrosa da cancgao de ninar brasileira foi explicada por Flavio
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Apro como “uma confluéncia das culturas portuguesa e africana” (APRO,
2006, p. 33).

Secdo Pouco movido

Esta segdo pode ser entendida como o centro da composigao, para
onde convergem todas as figuras do Choro. E também o trecho mais longo
da obra sem alteragdo de andamento notada na partitura, com o Pouco mo-
vido indicado no compasso 24 até o Pouco rall. indicado no compasso 45.2
e Pouco meno no compasso 46. Porém, isto nao quer dizer que a segdo tera
um carater mais rigido. A estabilidade do pulso corrobora o carater cho-
rao desta segdo e a experiéncia dos intérpretes com o repertério do Choro
possibilita uma idéia mais apurada de que maneira as liberdades intrinse-
cas ao estilo podem ser equilibradas a regularidade de andamento. A segao
ainda prossegue até a resolugdo da frase da flauta no compasso 49.1.

O “choro” desta segao central possue trés elementos essenciais:

1) A figura do baixo brejeiro, apresentada pelo clarinete no compas-
so 25 em LaM (Figura 8) e pela flauta no compasso 39 em LaM (Figura 9), é
predominante e continua como um ostinato até a secao Tempo Primo.
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Figura 8: Excerto da segao Pouco movido do Choros 2
(figura do baixo brejeiro no clarinete): compasso 25.
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Figura 9: Excerto da segao Pouco movido do Choros 2
(figura do baixo brejeiro na flauta): compasso 39.
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2) O Tema A em Lam, exposto somente pela flauta nos compassos

31-33 (Figura 10).

Tema B
Pouco meno
4p 75 > > = > = = — . 3 = TS >
S — ——— i ———— ™  — @ !
e —— 1 — — 1 =t t — i !
Py} e B e e B oy P, S e F— T
(sempre forte e bem tenso na flauta)

e e e e e =

== —= ] e
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20 FRE I @ X\ @
Tt e rrp T it e

Figura 10: Excerto da segdo Pouco movido do Choros 2 (Tema A na flauta):
compassos 31-33.

3) O Tema B, exposto pelo clarinete em Solm nos compassos 39-41

(Figura 11) e pela flauta em Rém nos compassos 46-48 (Figura 12).
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Figura 11: Excerto da se¢ao Pouco movido do Choros 2 (Tema B no clarinete):
compassos 39-41.
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Figura 12: Excerto da segao Pouco movido do Choros 2 (Tema B na flauta):
compassos 46-48.

A harmonia caracterizada por tonalidades sobrepostas é evidente

na apresentacdo dos dois temas desta segdo Pouco movido. O Tema A na
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flauta (c.31) em Lam sobreposto ao baixo brejeiro no clarinete em D6M, o
Tema B no clarinete (c.39) em Solm sobreposto ao baixo brejeiro na flauta
em LaM e o Tema B na flauta (c.46) em Rém sobreposto ao baixo brejeiro
em LaM.

Secao Tempo Primo

A mudanga de andamento no compasso 49 para Tempo Primo e o
aparecimento de novo material na flauta ap6s concluir o Tema B é o ponto
de partida desta tltima segdo da obra (Figura 13). A interrupcao da figura
do baixo no compasso 50.4 (Figura 14) coincide com o aumento da expec-
tativa, ressaltada pela aceleracdo do andamento (Animando) e pelas novas
figuras da flauta, no registro agudo e com retorno ao ritmo acentuado, e do
clarinete, que mantém um trinado no registro grave. Todos estes elementos
contrastantes culminam no Ré6 da flauta, para chegar ao tltimo compasso
num desfecho inesperado, com os dois instrumentos em pianissimo e em
intervalo de quarta justa.

= Tempo Primo | . . . =
D S 13

o) [e— [—  p—
AR e T e o s e =
L n WA W) T I & | Mol 1 1 ) T Y I & T g @ r I T T T X O o
Q)\I I.I'J pd#“l}.:/..dl. A l.I" 1 - D HV.I. = b |
3f \, \/ kr}:p \, rf\;])
=p Fffp

Figura 13: Excerto da se¢ao Tempo Primo do Choros 2
(novo material tematico na flauta): compassos 48-49.
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Figura 14: Excerto da segdo Tempo Primo do Choros 2
(fim do baixo brejeiro): compassos 50-51.
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Aspectos Particulares

Através de uma abordagem analitica com énfase nos aspectos par-
ticulares o intérprete pode focar sua atengao sobre os elementos musicais
diretamente ligados a uma segdo ou gesto especificos, como uma continu-
agao do estudo anterior e um aprofundamento da relagdo com a obra. Zé-
lia Chueke (2005b) identifica trés estagios de escuta na elaboragao de uma
performance. Relacionando esta sistematizacdo com a presente analise do
Choros 2, a observagao dos aspectos gerais compreende um Primeiro Esta-
gio da Escuta, explicado pela autora como uma escuta interior ou a defini-
¢do de um “objetivo musical” que ir4 guiar a preparagao da performance. A
observagao dos aspectos particulares compreende um Segundo e Terceiro
Estagio de Escuta do intérprete, que passa entao as conexdes entre o que
ouviu interiormente e o que ouve ao tocar seu instrumento, em questoes de
técnica de execugao e da performance propriamente dita.

Este segundo estagio envolve o estudo pratico, com um processo
de repetigao e comparagao de trechos especificos da obra; sdo observados
elementos particulares constituintes do discurso musical relacionando-os
com aspectos técnicos especificos do instrumento. O Choros 2, enquanto
uma composigao cameristica para flauta e clarinete, ainda apresenta espe-
cificidades exclusivas da musica em conjunto, com uma série de elemen-
tos identificaveis a partir da relagao entre as duas vozes.

A analise dos aspectos particulares no Choros 2 sera organizada
em trés itens:

1. Seqiiéncia de eventos musicais particulares.

2. Dificuldades técnicas na flauta.

3. O gato e o candrio: a relagao do clarinete e a flauta no Choros

2.

Seqiiéncia de eventos musicais particulares

Com base na estruturagao realizada na anélise dos aspectos gerais,
onde a obra foi dividida em quatro segoes (Pouco movido — Muito vagaroso
— Pouco movido — Tempo Primo), os eventos musicais particulares sao sub-
divisoes ou articulagoes do discurso no interior de cada segdo, como as fra-
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ses e os motivos. Compreendemos as segdes como 0s cenarios principais
criados pelo compositor, que podem guiar os intérpretes na construcao de
sua performance.

Secdo Pouco movido

Nos cinco primeiros compassos ouvem-se duas frases distintas
com caracteristicas especificas recorrentes até o final da composicao. A
primeira frase (c. 1-3.1) é caracterizada pelo desafio implicito na escrita
contrapontistica a duas vozes e pela tépica brejeiro no compasso 2.1 e 2.2
do clarinete (Figura 15).

Pouco movido J =88

Flauta . e ] E
s f' 1
nf mf° rf>rf>rf> ==
ﬁ (muito ritmado e bem marcado) rf rf
A5 ..
Clarinete H 7
emLd w o/ gr
P71 rf >rf>

Figura 15: Tépica brejeiro no clarinete: compassos 1-3.

Esta figura de retdrica é corroborada pela ornamentagao na cabe-
ca do compasso 2.1, uma apojatura dupla que ressalta a pausa de semicol-
cheia, elemento principal do deslocamento do discurso.

A segunda frase (c. 3.2-5.3) é sincopada pelas figuras ritmicas e pe-
los acentos, atributo tradicional da musica brasileira que permanece por
todas as secoes da obra. O emprego reiterado dos acentos a partir do com-
passo 3.2 sugere uma intengao stravinskyana de Villa-Lobos, com notas
repetidas e acentuacao deslocada ao modo de “danga ritualistica” (Figura
16). Vale a pena mencionar que o ano de composigao do Choros 2 (1924)
coincide com o ano da primeira audigao de Villa-Lobos da Sagrag¢do da
Primavera, onde este recurso é extensamente explorado. Nas palavras de
Manuel Bandeira (1924), o proprio Villa-Lobos confessa a impressdao que
teve ao ouvir pela primeira vez a Sagragao da Primavera em um concerto
sinfénico em Paris:
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Villa-Lobos acaba de chegar de Paris. Quem chega de Paris espera-se
que venha cheio de Paris. Entretanto Villa-Lobos chegou de 14 cheio
de Villa-Lobos. Todavia uma coisa o abalou perigosamente: o Sacre
du Printemps de Stravinsky. Foi, confessou-me ele, a maior emogao
musical de sua vida. Mas se o ambiente artistico de Paris nao afeta em
esséncia sua arte, influi por outro lado sobre ela com incalculaveis
beneficios em efeitos morais e sociais (MARIZ, 1977, p. 65).

Villa-Lobos partiu para Paris em 30 de junho de 1923, retornan-
do ao Rio de Janeiro pouco mais de um ano depois. Pesquisando as obras
compostas nos anos seguintes ao retorno desta primeira viagem a Europa,
a partir de 1924, verifica-se a influéncia daquela noite no compositor de
37 anos. Neste sentido, o maestro Gil Jardim (2005, p. 59) aponta o Choros
7, Choros 8 e Rudepoema como exemplos concretos das correspondéncias
Villa-Lobos — Stravinsky, encontrando correlagées no Sacre du Printemps
e Histoire du Soldat.

No entanto, estas relagoes entre os dois compositores nao estao
restritas as obras compostas ap6s 1924. Gil Jardim também assinala seme-
lhangas entre a Sagragao da Primavera de 1913 com o Uirapuru de 1917 e
com a Danga dos Mosquitos de 1922. Além disso, a acentuacao deslocada,
exemplificada nos compassos 3 e 4 do Choros 2, ja havia sido explorada
por Villa-Lobos em obras anteriores, como a Dang¢a Caracteristica Africana
— Kankikis de 1914.
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Figura 16: Notas repetidas e acentuagao deslocada na segao Pouco movido: compassos 3-4.

Uma possivel contextualizacao histérica é considerar, por exem-
plo, com que tipos de manifestagoes artisticas Villa-Lobos entrara em con-
tato até o periodo de composicdo do Choros 2, ou o que ele ja havia com-
posto até aquele periodo. Ja é um fato indiscutivel na historiografia musical
que os compositores se alimentam das épocas precedentes ou entao sao in-
fluenciados por eventos contemporaneos, artisticos ou nao. Procurar asso-
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ciagoes desta natureza na elaboragdo de uma interpretagdo também pode
guiar algumas decisoes e deixar as intengoes, pelo menos do intérprete,
mais evidentes para o publico de uma performance. Marilia Laboissiere
(2007, p. 88) da ao ato interpretativo a responsabilidade de levar até o re-
ceptor uma experiéncia estética e sensivel e, neste contexto, “conhecimen-
to historico é sempre um dos parametros para conferir certa fidelidade ao
estilo e a estética...”.

No compasso 5.3 a flauta inicia uma frase de carater solo, realizan-
do um grande arco do Fa3 ao Lab5 e retornando ao Lab3 no compasso 9,
como uma antecipagao do lirismo da segao Muito vagaroso, enquanto o cla-
rinete contrasta com figuras de carater ritmico no registro grave. Do com-
passo 10 ao 13.4, o clarinete antecipa a figura do baixo brejeiro e a flauta
reitera um padrao ritmico-melédico com base em figuras sincopadas em
intervalo de quinta justa (Lab3-Mib4), caracterizando um curto periodo de
transigao (Figura 17).
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Figura 17: Excerto da segdo Pouco movido (transigao para a segao Muito
vagaroso) do Choros 2: compassos 10-14.

Secado Muito vagaroso

A principal caracteristica desta segao é o improviso lirico qua-
se solo da flauta (c. 13.3.2-21) e uma cadéncia com longos arcos melddi-
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cos com duas curtas intervengoes do clarinete. A indicagdo metronémica
mais lenta (J = 63), a expressao de andamento Muito vagaroso e a expres-
sdo “mole” na quialtera do compasso 15.2 (Figura 18), sugerem um carater
“quasi a piacere”, onde o flautista pode explorar a variagao timbrica e rea-
lizar com calma os contrastes dinamicos (Figura 19).
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Figura 18: Excerto da segao Muito vagaroso
(expressao “mole”): compasso 15.
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Figura 19: Excerto da segdo Muito vagaroso (contraste de dindmicas e
rall.): compassos 20-21.

O improviso da flauta e as intervengoes do clarinete terminam no
compasso 21 em rallentando (Figura 19). Os dois compassos seguintes em
a Tempo sugerem uma frase de ligagdo para a préxima segao da obra. A
flauta com um gesto linear de figuras ritmicas progressivamente mais cur-
tas (aceleragdo agbgica), em escala descendente, articulagao legato e indi-
cagao de expressivo, o que consiste numa variagdo dos compassos introdu-
térios da obra 1-3.1. O clarinete com um gesto sincopado e acompanhado
da expressao escrita “violento e ritmado” (variagdo do baixo brejeiro) (Fi-
gura 20 e 21).
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Compassos introdutérios da obra

Pouco movido J =88
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Figura 20: Excerto da se¢do Pouco movido (flauta: compassos
introdutérios da obra): compassos 1-3.
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Clarinete: variagao do baixo brejeiro

Figura 21: Excerto da segdo Muito vagaroso (frase de ligagao: flauta-variagao dos compassos
introdutorios da obra e clarinete-variagao do baixo brejeiro): compassos 22-23.

A secao Muito vagaroso termina no compasso 24 com a nota de
chegada na flauta (Mi3) sobreposta com o baixo brejeiro do clarinete, que
caracteriza o choro da segdo seguinte (Figura 22).
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Clarinete: inicio do choro (baixo brejeiro)

Figura 22: Excerto da se¢ao Muito vagaroso-Pouco movido (sobreposigao das segoes:
nota de chegada da flauta Mi3 e inicio do choro no clarinete): compassos 23-25.
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Secdo Pouco Movido

O “choro” inicia com a exposicao da figura do baixo brejeiro pelo
clarinete no compasso 25. A flauta finaliza a cadéncia neste mesmo com-
passo e sé retorna no compasso 31 com a figura do Tema A. O baixo bre-
jeiro é mantido durante toda secdo, com a sua execucao alternando entre
os dois instrumentos e segue até o compasso 50, onde se transforma no tri-
nado conclusivo do clarinete. Sobre a base ritmica do baixo sdo desenha-
dos dois temas distintos de trés compassos, o Tema A exposto pela flauta
em La m (c. 31-33) e o Tema B pelo clarinete, em Sol m (c. 39-41), reex-
posto pela flauta, em forma de variagdo, uma quarta justa abaixo em Ré m
(c. 46-48).

A figura do baixo evidencia-se no solo de clarinete e simultane-
amente prepara a entrada do novo material tematico na flauta (Tema A),
uma seqiiéncia de seminimas impulsionadas por apojaturas de décima (Fi-
gura 23).

28

N
™

2 diminuendo poco a poco Clarinete: baixo brejeiro

7 i i i T ﬁ_:—# —

':\MU r e ﬁ T 'l T T T = ‘-Pyisl- T T .i t

TE Y X NI <L 3 =

Fifp pj—— Fifp Tirs L e
N

3lp o o p o 2 poef e o o
T E st ERE e ME N NENFLE S =
2 ;i _ - 1 7

TPl gy e Ff=p Efp ke g Lf>p i Tep

Figura 23: Excerto da segao Pouco movido (Figura do baixo brejeiro e Tema A): compassos 28-33.

O Tema B, um grande arco lamentoso e sincopado, é também
preparado pelo baixo, agora pela variagao de seu design e pela linha da
flauta, que pontua o fim do Tema A com uma figura caracteristica do
“rufo”, sugerido no compasso 38 pela quialtera de 14 fusas descendentes
(Figura 24).
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Figura 24: Preparagdo do Tema B na segado Pouco movido (Figura Caracteristica do Rufo e
Tema B): compassos 38-41.

De acordo com a sistematizagao de Jan LaRue, o carater de cho-
ro da segao Pouco movido, em conjunto com as trés idéias principais (Bai-
xo brejeiro, Tema A e Tema B) sdo a base da grande estrutura, ou seja, os
aspectos gerais da anélise. Ao detalharmos os componentes do baixo bre-
jeiro e dos temas, como eles se conectam ou como se diferenciam, esta-
mos falando da micro estrutura, dos aspectos particulares da analise. Por
exemplo, a diferenga entre os materiais tematicos A, apresentado somente
pela flauta e de carater giocoso corroborado pelas apojaturas de décima e
B, apresentado pelos dois instrumentos e de carater cantabile corroborado
pela frase em graus conjuntos e articulagao portato é um detalhe particu-
lar, no interior da grande estrutura. Porém, estes detalhes nao podem atra-
palhar o sentido de diregéo e fluidez do intérprete na hora da performance.
Em outras palavras, o intérprete localiza uma estrutura menor no interior
do discurso musical e “sabe para onde ir”, pois a compreensao da grande
estrutura é justificada pelos elementos musicais particulares.
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Secao Tempo Primo

O inicio da secao Tempo Primo coincide com o fim da reexposicao
do Tema B na flauta e a indicagao de retorno ao andamento inicial (Tem-
po Primo). O clarinete passa por este momento na realizacao ininterrupta
do baixo brejeiro, acelerando o andamento no compasso 49.1, enquanto a
flauta, ainda no final da frase anterior com a nota Ré4, confirma o Tempo
Primo no compasso 49.2, esbogando as caracteristicas de um CODA com
novo material temético (Figura 25).
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Figura 25: Excerto da se¢gdo Tempo Primo (Transigao entre as segoes Pouco movido e Tempo
Primo: novo material teméatico na flauta e baixo brejeiro no clarinete): compassos 48-49.

A indicagdao de Animando no compasso 51.3, a seqiiéncia ascen-
dente de semicolcheias em staccato até o Ré6 na flauta e os trinados no cla-
rinete compoem um ultimo gesto de tensdo da obra e preparam a surpresa
do desfecho: um repouso tranqiiilo das duas vozes em registro médio, em
pianissimo, estaticas na fermata (Figura 26).
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Figura 26: Excerto da se¢ao Tempo Primo (tltimo gesto de tensao e desfecho): compassos 51-54.

Dificuldades técnicas na flauta

A identificagao dos aspectos particulares pode ocorrer no momen-
to do estudo pratico da obra, ou seja, no momento da resolugao das espe-
cificidades técnicas do instrumento, em como tocar esta ou aquela passa-
gem. Por se tratar de elementos musicais de carater mais especifico, como
uma figura de retérica em particular ou uma breve citagao musical, eles
acabam se evidenciando somente apds algumas leituras da partitura. O es-
tudo de uma nova obra significa muitas vezes uma série de novos desafios
técnicos para o intérprete, que dependera de seus proprios recursos para
resolvé-los. Esta habilidade de “resolver problemas” foi explicada por Ro-
bert J. Sternberg (2000, p. 305-338) como estratégias mentais utilizadas
para encontrar solugoes, denominadas de heuristicas. Como atalhos men-
tais, estratégias cognitivas informais, intuitivas e especulativas que podem
levar a uma solucgao eficaz. A cada fase de reconhecimento dos elementos
musicais associam-se naturalmente as decisoes técnicas, adaptando o ges-
to ao produto sonoro desejado.

Do ponto de vista do flautista, o Choros 2 apresenta diversas difi-
culdades técnicas, destacando as cinco passagens em arpejos e escalas de
quiélteras, fusas e semifusas (c. 8.3, 18.2, 19.2, 38.4 e 51.2) (Figura 27) e a
emissao do Ré6 durante quase cinco pulsagbes em andamento um pouco
mais rapido que o Tempo Primo (c. o= 88). O Ré6 é uma altura fora do limi-
te da extensdo basica de trés oitavas (D63-D66) da flauta transversal e pode
variar com muita freqtiéncia de um instrumento para outro, de instrumen-
tistas ou simplesmente depender das condigoes de resisténcia fisica.

MUSICAHODIE GAERTNER, L. (p. 53-81)
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Figura 27: Passagens em arpejos e escalas de quialteras, fusas e semifusas no Choros 2:
compassos 8.3, 18.2, 19.2, 38.4 e 51.2.

As cinco passagens em arpejos e escalas de quidlteras, fusas e se-
mifusas estdao distribuidas pelas quatro segoes da obra, sendo duas na se-
¢do Muito vagaroso. Este aspecto unifica a composigao no sentido de ca-
racterizar a linha da flauta como uma voz de eloqtiéncia virtuosistica e
coerente com o discurso provocativo e desafiador tipico do Choro.

Ap6s o estudo cuidadoso e repetitivo da seqiiéncia de notas, o in-
térprete desenvolve um tipo de automatismo na técnica, no exemplo do
flautista, um reflexo mecanico no controle do ar, lingua e digitagdo. No
Choros 2, o flautista aproveita esta experiéncia e automagao técnica para
realizar passagens como a do compasso 19, com um arpejo ascendente de
oito semifusas em meia pulsacao (Figura 28).
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Figura 28: Exemplo de passagem de dificil execucao (arpejo de 8 semifusas): compassos 19-20.

Como a mecanica desta passagem ja foi apreendida através do es-
tudo e repetigdo, o flautista pode se concentrar na primeira e na ultima
nota da quiéltera, como um “atalho cognitivo” para a execucao. Outros
exemplos do emprego de heuristicas na resolugao de uma passagem no
Choros 2 sdao os compassos 3.4 e 4.3 (Figura 29).
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Figura 29: Exemplo de passagem de dificil execugdo (apojaturas): compassos 3-4.

As apojaturas triplas podem ser resolvidas, por exemplo, com o
flautista apoiando o Fa3 colcheia e se concentrando na primeira nota do

ornamento (Si3). Estes exemplos de resolugoes técnicas ndo sdo normati-
vos e sim opgdes dentre tantas outras que o flautista pode se utilizar.

O gato e o canario: a relacdo do clarinete e a flauta
Quanto a pratica de musica em conjunto, o Choros 2 apresenta di-

versos pontos de tensao ritmica, como as variagées de andamento indica-
das na partitura (Rall. c. 3.3 e 20.2, Muito rall. c. 23, Pouco rall. c. 45.2 e
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Animando c. 51.3), com e sem marcacao metrondmica ou a simultaneidade
de gestos ritmicos contrastantes, como as breves intervengoes do clarinete
na cadéncia da flauta na secao Muito vagaroso (Figura 30).

A diversidade ritmica no contraponto também é explorada por
Villa-Lobos nos acentos intercalados entre as duas vozes (Figura 31) e na
quiéltera “rufo” de 14 fusas descendentes na flauta contra apenas 2 col-
cheias repetidas no clarinete (Figura 32). A execugdo destes eventos no
Choros 2 requer um esforco dos dois instrumentistas no sentido da pre-
cisdo do sincronismo. Para a resolugido dos acentos intercalados os ins-
trumentistas devem focar-se internamente no pulso quaternario ao mes-
mo tempo em que associam os acentos as notas individuais, orientando-se
pela melodia.
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Figura 30: Contraste entre as figuras ritmicas da flauta.
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Figura 31. Acentos intercalados entre as vozes do
clarinete na se¢do Muito vagaroso: compassos 17-18.
na segdo Pouco movido: compasso 11.

Na figura do rufo da segao Pouco movido, de 14 fusas da flauta con-
tra 2 colcheias do clarinete, o flautista pode, por exemplo, pensar em di-
vidir a quiédltera em duas para facilitar que as notas Mi4 (flauta) e Sol4 de
efeito (clarinete) coincidam.
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Figura 32: Contraste entre as figuras ritmicas das duas vozes na secdo Pouco
movido (quialtera de 14 fusas contra 2 colcheias — sugestao: dividir a quiéltera
em duas para facilitar o sincronismo com o clarinete): compasso 38.

Apesar das indicagoes de dinamica referirem-se aos dois instru-
mentos, ao longo da peca, existem passagens que incluem indicagbes espe-
cificas para flauta e clarinete separadamente. Isto pode ser explorado para
o efeito de contraste do discurso musical, como por exemplo, a intervencgao
agressiva do clarinete em oposicao a tranqiiila conclusao de frase da flauta
nos compassos 20 e 21 (Figura 33) ou entao para equilibrar a defasagem de
sonoridade que a flauta tem em relagao ao clarinete, como no tltimo com-
passo da obra.
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Figura 33: Intervengao agressiva do clarinete em oposigao a tranqiiila conclusao
de frase da flauta na se¢do Muito vagaroso: compassos 20-21.

Ao observarmos a obra como um todo, tomando-a como uma se-
quiéncia de gestos, podemos discriminar as quatro segoes através de alguns
padroes. Na secao introdutéria Pouco movido, as figuras ritmicas acentua-
das nos dois instrumentos (c. 3 e 4). No Muito vagaroso, a distingao entre o
improviso da flauta e as intervengoes do clarinete, representada pela escri-
ta, figuragao ritmica e expressoes dos compassos 17 e 18. A segdo central
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Pouco movido com o discurso estruturado a partir de trés elementos distin-
tos, o Baixo Brejeiro, o Tema A e o Tema B e a segao Tempo Primo, caracte-
rizada principalmente por um aumento da tensao ritmica, de andamento e
de dinamica nos dois instrumentos.

Finalmente, além das implicagoes na performance, decorrentes do
préprio gesto musical ou da delimitagdo das quatro segdes da obra e seus
aspectos particulares, incluem-se nas consideragoes do intérprete cameris-
ta as nuances de timbre, lembrando a importancia deste elemento musi-
cal na concepgao artistica do século XX. As figuras ritmicas e acentuadas,
como as encontradas na segao introdutéria — Pouco movido — e na segao
conclusiva — Tempo Primo —, sugerem de forma dosada, um timbre mais as-
pero, nao tao “polido” quanto o solo da flauta no Muito vagaroso. A segao
central — Pouco movido —, segao com carater de choro, pode ganhar trés co-
res para as suas trés figuras, por exemplo, valorizando o peso dos graves na
execugao do baixo, um som firme e pouco vibrato com a flauta no Tema A
(giocoso) e finalmente um som brilhante e com bastante vibrato, buscando
o maximo de expressividade no Tema B (cantabile) com os dois instrumen-
tos. O Tema B na flauta ainda conta com a expressao sempre forte e bem
tenso na flauta.® E evidente que qualquer decisao interpretativa quanto ao
timbre depende antes de mais nada da qualidade do instrumento, das pos-
sibilidades técnicas e escolhas individuais dos instrumentistas.

Consideracodes Finais

A pesquisa em musica nao foge a regra de outras modalidades da
investigagao e producao de conhecimento e inevitavelmente se depara com
algumas questoes praticas: o conhecimento produzido tera alguma valida-
de? Como este conhecimento sera aproveitado?

Ao levarmos em conta que a musica é uma arte performatica, nao
se justifica a investigagao, produgao e cultivo de conhecimento teérico,
analitico ou musicolégico que nao incentive, possibilite ou gere o enrique-
cimento do fazer musical (CHUEKE, 2005a, p. 106-112). Com base nisto,
uma investigagao analitica como a apresentada neste trabalho, é indiscu-
tivelmente pratica. E uma ferramenta para que musicos e professores pos-
sam explorar o contetido musical e construir uma imagem sonora a partir

Vol. 8 - N° 2 - 2008 MUSICAHODIE



de sua experiéncia com a obra. O exercicio da anéalise ou a leitura de uma
analise pode perfeitamente ampliar a perspectiva sobre o discurso musical,
principalmente por incluir a abordagem interpretativa, ou seja, um enca-
deamento de decisoes e possibilidades.

Em sua esséncia, a intengdo de uma investigagdo analitica com
vistas a performance é um ato de busca de conhecimento, aproximando
o intérprete de seu objeto, ou melhor, conduzindo o intérprete pelo mun-
do de possibilidades inerentes a toda obra de arte. Conduzir a interpreta-
¢ao significa equilibrar, por meio de reflexao, a simbiose entre compositor,
composigao, intérprete e publico, considerando que cada um destes sujei-
tos possui uma independéncia temporal intrinseca.

Uma performance sera coerente a partir da definigao por parte do
intérprete de suas intengbdes. Pondo em pratica o conhecimento adquirido
através da pesquisa e de sua prépria experiéncia enquanto musico, o in-
térprete expressa sua compreensao pessoal, o que é algo diferente de in-
terpretar com base exclusivamente na imitagado de uma gravacao (APRO,
2006, p. 31) ou de interpretacoes alheias, ou ainda de mera intuicao. O
equilibrio destes fatores na interpretagdo musical estd contido no termo
sugerido por John Rink (2002, p. 35-58), intui¢do informada. O conjun-
to formado pela experiéncia do intérprete, as horas de estudo, o conheci-
mento adquirido com as pesquisas, o gosto, as influéncias e a mais instin-
tiva intuicao pode ser bastante eficaz na elaboragdao de uma interpretagao.
Assim, respondendo a segunda questao, é ai que o conhecimento pode ser
aproveitado.

Seguindo nestas ponderacoes quanto aos aspectos constituintes da
interpretagdo musical, chegamos a outra encruzilhada bastante comum, a
dicotomia leitura-escuta musical: qual é o melhor caminho para a compre-
ensao? A leitura analitica da partitura e a escuta nao se anulam, muito pelo
contrario, suas diferengas podem somar forgas. Nas palavras de Jacques
Viret (2001, p. 283-296), a escuta intuitiva ndo serd jamais obstdculo a um
trabalho analitico realizado a posteriori. Ela é um estimulo que servira de
orientagdo, caso a meta da analise seja precisar, explicar ou, eventualmen-
te, corrigir as impressoes de uma escuta. Explicado de forma sintética, a
leitura, o espacial/visual/objetivo, é racional; a idéia musical se mostra de
dentro para fora, do detalhe para o todo. Enquanto a escuta, o temporal/au-
ditivo/subjetivo, é irracional, a musica se mostra primeiramente por intei-

MUSICAHODIE GAERTNER, L. (p. 53-81)



ro, para ir sendo detalhada do geral para o particular. Assim, funcionando
como um sistema que se retro alimenta na compreensao do “ser musical”’,
o racional e o irracional se justapéem, provando-se proporcionalmente efi-
cazes e legitimos, cada um a sua maneira.

Neste debate sobre hermenéutica, podemos associar a busca pela
compreensao da estrutura e do discurso musical com a busca pela compre-
ensao do “ser musical”, explicado por Viret (2001, p. 290) como a conjuga-
¢do da forma e da expressdo. Ele compara os aspectos formais ao “corpo”
deste ser, ao lado exterior, e os aspectos expressivos a sua “alma”, ao lado
interior. Da mesma forma que um ser vivo externaliza sua vida psicoldgi-
ca por manifestacoes corporais, fisicas, materiais, o contetido seméantico de
uma musica sera desvelado a nossa escuta por intermédio dos caracteres
formais. De uma parte e de outra existe interagdo, de maneira que os limi-
tes entre a forma e a expressao musical se confundem.

Quando ouvimos musica ou quando tocamos um instrumento, a
maior ou menor compreensao do ser musical, do seu contetddo formal e
expressivo, implicara diretamente no prazer auditivo ou na qualidade da
interpretacao.

A audigao musical é explicada por Leonard B. Meyer (1961, p.
257-267) como uma atividade artistica complexa que envolve sensibilida-
de de apreensao, intelecto e memoéria. Assim sendo, enquanto intérpretes,
responsaveis pela comunicagdo da mensagem musical contida na parti-
tura, somente ap6s a compreensao e memorizagao dos eventos basicos e
axiomaticos de uma pega musical — por exemplo, seus motivos, temas e
segoes — é que comecamos a de fato apreciar e expressar toda a riqueza de
suas implicagoes.

Notas

! O soldado alemdo Hans Staden esteve no Brasil na metade do século XVI e narrou suas
aventuras, em parte verdadeiras, em parte ficticias, no livro Viagem ao Brasil.

2 Villa-Lobos dedicou o Choros 2 a Mario de Andrade.

8 Alusdo ao carater ladico implicito no choro “O gato e o canario” de Pixinguinha, gravada
pela primeira vez em 1949 por Pixinguinha no saxofone tenor (“O gato”) e Benedito Lacerda
no flautim (“O canario”).

* Tempo de duracdo com base na interpretagao de Antonio Carlos Carrasqueira (flauta) e Paulo
Sérgio Santos (clarinete) no CD A Obra de Camara para Sopros de Heitor Villa-Lobos (ABM
Digital, s/d. Compact Disc).
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5 Desafio ao modo dos violeiros, que se enfrentam disputando a capacidade de improviso e a
presenca de espirito.

8 Expressao original na partitura (Ed. Eschig, 1927): toujours forte et trés rague la Flite.

7 Expressdo no original: I'étre musical.
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