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MEDEIROS, Elione Alves de. Transmissdo aural e edi¢do: as 16 valsas para fagote solo de
Francisco Mignone, 2015 Tese (Doutorado em Musica) — Programa de Pds-Graduacao em
Musica, Centro de Letras e Artes, Universidade federal do Estado do Rio de Janeiro

RESUMO

Essa tese trata de questbes que envolvem a interpretacdo, a edicdo musical e a
transmissdo aural nas 16 valsas para fagote solo de Francisco Mignone (1897-1986). Os
problemas encontrados nos textos musicais e as influéncias interpretativas promovidas pela
transmissdo aural nas gravacOGes das valsas, a partir da escuta do primeiro registro
fonogréafico do intérprete e professor, Noél Devos, criaram hipdteses de trabalho a respeito
de uma edicdo critica e evidenciaram a importancia da transmissao aural na interpretacédo

musical.



MEDEIROS, Elione Alves de. Transmissdo aural e edi¢do: The 16 Waltz for Bassoon solo
of Francisco Mignone, 2015 Tese (Doutorado em Mdusica) — Dissertation Programa de Pds-
Graduacao em Musica, Centro de Letras e Artes, Universidade federal do Estado do Rio de
Janeiro

ABSTRACT

This dissertation deals with issues involving the interpretation, the aural
transmission and music publishing in the 16 waltzes for bassoon solo by Francisco
Mignone (1897-1986). The problems encountered in the musical texts and interpretive
influences promoted by aural transmission in recordings of waltzes, from listening to the
first phonograph record from the interpreter and teacher, Noél Devos, helped create
working hypotheses concerning a critic edition and reaffirmed the importance of aural

transmission in musical interpretation.



MEDEIROS, Elione Alves de. Transmission aural e edi¢do: Les 16 valsas pour Basson solo
de Francisco Mignone, 2015 These (Doutorado em Mdusica) — Programa de Pos-Graduagéo
em Musica, Centro de Letras e Artes, Universidade federal do Estado do Rio de Janeiro

RESUME

Ce travail a trait & des questions qui visent l'interprétation, I'édition musicale et la
transmission aural dans les 16 valses de Francisco Mignone pour basson solo (1897-1986).
Les problémes rencontrés dans les textes musicaux et les influences interprétatives
procurées par la transmission aurale dans les enregistrements des valses, a partir de I'écoute
du premier enregistrement phonographique de l'interprete et professeur Noel Devos, ont
crée des hipotheses de travail concernant une édition critic et concernant I'importance de la

transmission aural dans l'interprétation musicale.
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INTRODUCAO

O presente trabalho é basicamente a continuacdo da minha pesquisa de dissertacdo
de mestrado, realizada entre 1990 e 1995 (Uma abordagem técnica e interpretativa das 16
valsas para fagote solo de Francisco Mignone). Nessa época, meu mestre e orientador
musical, Noél Devos, incentivava a mim, e também aos colegas, a estudar essas pecas.
Confesso que das 16, eu apreciava apenas algumas, e isso era percebido também entre
outros colegas e alunos de fagote.

Contudo, apesar da inicial ndo apreciacdo de todas as valsas solo, depois da
pesquisa de mestrado, do estudo de todas elas, e de me aprofundar nas analises e nas
descobertas sonoras daquilo que antes ndo percebia em cada uma dessas composicoes, fui
mudando de opinido. Aos poucos, analisando-as pela forma e também executando-as, fui
descobrindo tracos estéticos novos e me deixando conquistar pela beleza velada que cada
uma revelava. As orientaces interpretativas das valsas, recebidas do mestre Devos, foram
adicionadas aos meus estudos dissertativos, que abordavam a analise morfologica e
interpretativa sob o viés do proprio compositor.

Mignone jé havia falecido, porém, eu dispunha das orienta¢des do professor Devos,
importante agente da tradicdo oral. Além disso, havia outra fonte de forte impacto: a
primeira gravacdo das 16 valsas solo, realizada em 1981 pelo nosso querido fagotista,
professor e orientador.

Um ano antes de iniciar esses estudos e pesquisas para 0 mestrado, em 1989 foi
lancada a segunda gravacao dessas valsas, realizada pelo fagotista russo, Andris Arnicans.
Isso foi para nos, fagotistas, um reconhecimento internacional do valor dessas
composicdes. Apos essa segunda gravacao, veio uma proxima do reconhecido professor e
fagotista americano Barrick Stees, que ao ter conhecimento dessa obra, por intermedio da
gravacdo de Devos e de outras fontes musicais, também as registrou em 1993. Um ano
depois da gravagdo de Stees, em 1994, outro conhecido fagotista, Arthur Grossman,
também de origem americana, gravou sua versdo das 16 valsas.

Passou-se um decénio até que o conceituado fagotista americano Frank Morelli,
registrasse todo o conjunto das valsas solo, com o curioso titulo de Bassoon Brasileiro,

Heitor Villa Lobos e Francisco Mignone (Fagote Brasileiro), adicionando ainda ao seu CD,
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0 concertino para fagote e pequena orquestra (1957) de Francisco Mignone e a Ciranda
das 7 notas (1953) de Villa-Lobos. Com esse CD, Morelli fez uma bela homenagem a
musica brasileira para fagote.

Em 2008 seria lancado outro registro integral das valsas, dessa vez realizado por
mim. Essa intencédo de gravar todas as 16 pequenas pecas, era antiga. A gravacao realizada
complementou meus objetivos musicais, se somando ao trabalho tedrico e ilustrando
minhas aspiracdes como fagotista. Queria dar uma contribuicéo interpretativa a essa obra,
tentando ndo ser influenciado pela escuta de outras gravacdes. Em especial, ndo queria ser
influenciado em demasia pela tradigdo oral ou pela escuta das interpretacdes do mestre
Devos. Isso era um problema inquietante que queria contornar. Devido aos tragos
interpretativos da primeira gravacdo, nas outras, pretendia ser diferente, e dar uma
contribuicéo pessoal.

Dada a importdncia dessas obras, j& mencionada, outros fagotistas gravaram
algumas das valsas separadamente: Aquela modinha que o Villa ndo escreveu, foi a mais
gravada, ou a Valsa-choro, que também teve diversas gravacdes. Entretanto, aqui
referencio apenas ao registro integral dessas composicdes. Todas essas obras gravadas
chegaram ao conhecimento do professor Noél, através de mim, ou de outras pessoas.
Percebi recorrentemente que quando escutdvamos um ou outro registro ele frequentemente
exclamava: “ele esta tocando como eu”! 1sso ndo acontecia com todas as valsas escutadas,
mas com algumas que lhe chamavam ligeiramente mais a atencéo.

Ap0s a terceira gravacao das valsas para fagote solo, realizada pelo professor Stees,
fui me dando conta do interesse crescente sobre essa obra. Essa percepcdo se deu
principalmente, devido a minha pesquisa sobre 0 assunto, que abordava uma analise formal
das obras. Com o mecanismo da escuta dessas gravacdes e da comparacdo entre elas,
comecei um autoquestionamento a respeito da sua interpretacdo, assim como das suas
relagdes com a maneira de Devos executa-las. Por que eles se aproximavam tanto da viséo
interpretativa de Devos, nessa obra?

Munido dessa questdo iniciei a pesquisa também pelas fontes escritas, constatando
diferencas importantes entre 0 manuscrito autografo e a edicao realizada pela Funarte em
1983. Eu ndo sabia que material teriam usado os intérpretes, poderia ser uma copia do texto
original ou um exemplar da edicdo da Funarte. Comecei entdo uma pesquisa sobre edigéo
musical, comparando as valsas editadas pela Funarte com os manuscritos de Mignone, e

verifiquei varias incongruéncias. Eram erros e auséncia de textos.
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Essas diferencas levaram-me a pensar em elaborar algo a respeito, que informasse
esse microuniverso da musica para fagote sobre o que percebera nessas fontes. Surgiria
assim, alguns trabalhos avulsos apresentados na ANPPOM (Associacdo Nacional de
Pesquisa e PoOs-graduacdo em Mdsica) e na Eldorado, revista latino-americana sobre
instrumentos de palheta. Esses trabalhos serviriam de motivacgdo para realizar uma edicao
dessas valsas que fosse fiel ao texto original.

Na presente tese, no segundo capitulo, abordo aspectos interpretativos das valsas
para fagote. Para tanto, achei relevante utilizar algumas bibliografias que versam a respeito
de interpretagdo musical e citei varios autores. Procurei além disso, trazer a discussdo o0s
atributos da criatividade e da intui¢do do intérprete. A literatura que achei mais interessante
sobre o tema foi a da artista plastica Fayga Ostrower, pois ela aborda questfes de natureza
intuitivas e criativas da consciéncia artistica; e tambeém fala sobre a maturidade como
somatorio de experiéncias de vida levadas de eito na caminhada do artista. Busquei evitar
qualquer inducdo a alguma ideia interpretativa que venha do meu proprio olhar, apenas
delineio aspectos colhidos das informacdes de diversos autores e principalmente do mais
importante intérprete de Francisco Mignone, o notavel fagotista Noél Devos.

No terceiro capitulo, realizei uma analise comparativa das edi¢6es, das cdpias e da
fonte priméria. Procurando pontuar tudo aquilo que pudesse perceber de diferente entre
elas. Busquei figuras para todos os exemplos para facilitar o entendimento. O enfoque de
analise comparativa principal foi sobre o texto do manuscrito e a segunda edicdo da
Funarte, pois essa edi¢do foi a mais divulgada internacionalmente. O objetivo foi de criar
o0 arcabouco sustentavel para uma edicdo das valsas a partir do manuscrito do compositor.
Alguns autores me deram suporte, entre eles o professor doutor Carlo Alberto de Figueiredo
e James Grier. Com essa andlise e a pesquisa de campo, evidenciei todos 0s erros e
diferencas entre o texto da Funarte e a fonte primaria. Pude ainda responder questdes que
me levaram a pesquisa comparativa, que foram muito importantes em definir a forma mais
apropriada de edicdo dessas valsas.

No quarto e Gltimo capitulo, discuto questfes a respeito da transmissao aural das
valsas gravadas. Busquei literaturas que abordassem o assunto, porém por causa da escassa
bibliografia, procurei ajuda da Professora Doutora Martha Ulhda, que me recomendou o
pesquisador inglés, Leech-Wilkinson (2000), indicando alguns programas de analise e

edicdo musical com os quais precisei me familiarizar. No decorrer da pesquisa encontrei
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outros autores que se debrucaram sobre o assunto da transmisséo aural, como Timothy Day
(2002) e Robert Philip (2004).

Tendo a gravacao do professor Devos como fonte primaria, reuni todos os registros
dos outros intérpretes que gravaram as 16 valsas, inclusive o meu. Analisei as gravacoes
por meio da escuta dos &udios e do uso de um interessante software de analise musical, o
Sonic Vizualiser, criado por Leech-Wilkinson e colaboradores. Esse programa, distribuido
gratuitamente, possibilitou identificar as diferencas e similitudes interpretativas, possiveis
de serem observadas pela escuta e pelos graficos, que identificaram 0os movimentos sonoros
de cada frase, distinguindo compassos, notas e suas duragdes, e ainda o tempo total de cada
peca gravada.

Alguns aspectos facilitaram a analise: o fato dessa obra ser escrita apenas para um
instrumento sem acompanhamento, o trabalho de exemplificar por meio de graficos e a
acdo interpretativa da gravacéo de cada fagotista. E necessario deixar claro que o objetivo
final desse capitulo é concluir se esses intérpretes foram influenciados em suas
interpretacdes pela escuta da gravacao do professor Noél Devos e pela edicao utilizada sem,
contudo, negar o valor intrinseco dessas interpretacdes. Sem qualquer demérito, tais
gravacOes sdo valiosissimas para 0 nosso acervo cultural e musical, guardando tracos
interpretativos pessoais e intransferiveis.

N&o aponto nenhuma possivel falha técnica, ou notas erradas nas interpretacdes
desses caros colegas, nem entro em consideracdes técnicas a respeito de como as gravacdes
foram realizadas. Mesmo porque, se assim fizesse, teria primeiro que apontar 0s erros que
inadvertidamente provoquei na minha gravacéo, apesar de todo o estudo e a atencéo que
tive. Apenas, considerei todas as escolhas realizadas, a partir do primeiro registro sonoro,
feito por Devos. Minha intencdo nessa questdo foi de buscar hipdteses para embasar a
importancia da transmissao aural. Se esta seria um suporte ao intérprete ou se diminuiria
sua capacidade criativa, ou intuitiva, ou ainda, se poderia ser ambigua.

Finalmente, me ative a analise de poucas valsas, tendo em vista que o trabalho
ficaria volumoso se me dedicasse a todas elas. Dessa forma, procurei me concentrar
naquelas em que a influéncia da interpretacdo do mestre Noél Devos era mais perceptivel
atraves da escuta. Finalmente, os trés capitulos me ajudaram a definir qual tipo de edigéo
final eu deveria realizar para o trabalho de tese. A edi¢do encontra-se em anexo com as

cdpias do manuscrito de Francisco Mignone e um CD com os audios utilizados na pesquisa.
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1 MIGNONE E AS VALSAS, CONTEXTUALIZACAO BIOGRAFICA

Francisco Mignone (1897-1986), foi o compositor brasileiro que mais produziu pecas
para o fagote, e isto foi possivel gracas a influéncia do notavel fagotista e professor Noél Devos,
de quem Mignone era muito amigo. Discorrer de maneira completa sobre a biografia de
qualquer compositor, enfatizando a sua relacdo com a musica, sua obra e suas realizacfes € uma
tarefa extenuante. N&o seria diferente com o pianista, professor, compositor e regente,
Francisco Mignone, que desde tenra idade veio produzindo mdsica na linguagem popular e
depois erudita; produzindo pecas de camera até composicGes para grande orquestra, canto, coral,
chegando a compor varias 6peras, sendo considerado um Carlos Gomes do século XX?. A sua
biografia seria assim, uma grande realizacdo a parte. Desta forma, o foco da atencdo se deu
sobre um conjunto particular de obras, as 16 valsas para fagote solo. A intencdo aqui é apenas
a de dar algumas pinceladas biogréaficas sobre o autor das valsas para fagote, dando énfase ao
género valsa e finalmente a obra em questao.

Francisco de Paula Mignone era filho de italianos que no século X1X mudaram-se para
0 Brasil e se estabeleceram em S&o Paulo. Muitos imigrantes vieram para 0 nosso pais atraidos
pela cultura de café, e o Estado de Sdo Paulo mantinha uma hegemonia nessa lavoura, por isso,
oferecia muitas oportunidades de trabalho. Contudo, o pai de Mignone, Alferio Mignone, na
esperanca de uma oportunidade de emprego e de vida melhor para a familia, ndo veio em busca
de uma fazenda de café. Alferio era flautista, violinista e professor. Chegou em S&o Paulo
atraido por melhores oportunidades musicais em um pais novo e inexplorado, aportando nessas
plagas no ano de 1896 (KIEFER, 1983:9).

Francisco Mignone nasceu em Sao Paulo no dia 3 de setembro de 1897 e era 0 mais
velho dos cinco irmé&os: Renato, Filomena, Domingos e Guilherme (IKEDA, 1995:5). Ainda
em tenra idade, Mignone recebeu do pai as primeiras licdes musicais. Segundo ele: “Meu pai
realmente foi quem me colocou a frente de um piano vertical e surrado [...] Devia eu ter mais
0u menos cinco ou seis anos de idade” (KIEFER, 1983:10). Do pai, Francisco Mignone recebeu
aulas de flauta, violoncelo e ainda algumas nogdes sobre a trompa (MIGNONE, 1991:2).

Naquela época era comum ter conhecimentos sobre mais de um instrumento.

1 Em suas criticas arrazoadas sobre a forte influéncia que a musica lirica italiana exercia sobre Francisco Mignone,
Mario de Andrade buscou identificar no compositor os tragos musicais que ele possuia, valorizando e explorando
as riquezas ritmicas e musicais do Brasil, para tornar-se um grande compositor brasileiro. (ANDRADE, Jornal do
Brasil, 1963).
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Toda a formagdo musical de Mignone foi forjada muito cedo, ora vivenciando géneros
musicais brasileiros, ora estrangeiros. Desde cedo, Francisco Mignone era levado pela méo do
pai a assistir operas e concertos sinfonicos. Ja na adolescéncia comecou a trabalhar com
pequenos arranjos e algumas orquestracdes para filmes mudos; o0 jovem musico também atuava
como flautista e como pianista. Isso também pela necessidade de ganhar algum dinheiro, devido
a falta de recursos financeiros da familia (MEDEIROS, 1995:7).

Assim, Mignone desenvolveu grande versatilidade no universo musical em que vivia.
Além dessa experiéncia significativa, ele compunha pecas populares e também participava de
encontros dos grupos de seresta, tocando o instrumento de que mais gostava, a flauta, para o
qual dedicou mais de uma dezena de obras. Os géneros musicais nacionais como 0 maxixe, 0
chorinho, o catereté e também a valsa dita brasileira, e a polca, eram apreciados pelo compositor
e levados ao som de sua flauta em execugbes musicais das serestas, vividas nas esquinas das
ruas da Paulicéia, iluminadas sob os postes de lampiéo a gas (Ibid.).

Entre as diversas obras para flauta, em que em geral ele ndo utilizou o género valsa, se
destaca apenas uma, a 72 Valsa de Esquina (1940), escrita originalmente para piano e em 1962
transcrita para flauta e piano (MEDEIROS, 1995:8). Devido ao preconceito na época contra
compositores eruditos que escrevessem pecas populares, Mignone adotou alguns pseuddnimos.
O que ficou mais conhecido foi Chico Borord. Com esse pseuddnimo ele compés valsas, tangos,
maxixes e obras populares (KIEFER, 1983:12). Mignone era tdo habilidoso que, além da
mausica, frequentemente era responsavel também pelo texto de suas composi¢Ges, com outro
pseuddnimo ainda. Assinando como Sybica, ele foi, por exemplo, o autor das letras das cinco
cancdes para soprano e piano, posteriormente transcritas por ele mesmo para soprano e fagote
(MIGNONE,? Maria Josephina, 2005).

1.1 OS MESTRES DE MIGNONE

Mignone teve varios professores. Como jd mencionado, comegou seus estudos musicais
com seu pai Alferio, depois estudou harmonia tedrica com o professor Savino de Benedictis.
No ano de 1907 comecou os estudos de piano com o professor Silvio Motto, um toscano

diplomado em Roma, de quem foi aluno durante trés anos. Finalmente, em 1911, Francisco

2 Artisticamente conhecida como Maria Josephina Mignone, Marie Joséphine Bensoussan Mignone, nasceu em
Belém do Para em 23 de margo de 1923. E formada pelo Instituto Carlos Gomes em Belém do Para e pelo
Conservatorio Brasileiro de Mdsica do Rio de Janeiro. Teve como professores: Arnaldo Estrella e Magda
Tagliaferro. Além de solista formava um dueto com o compositor e seu marido Francisco Mignone (Enciclopédia
da Mdsica Brasileira. 1998, 513)
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Mignone foi levado pelo pai a estudar estética com o professor Mario de Andrade, futuro amigo
e grande critico musical. A respeito de Mario de Andrade, Mignone fez um interessante

comentario:

Conhecia o Mario de vista, mesmo moco, ja incipientemente calvo. Nao
sabia quem era esse rapaz que estava por toda parte: eu ia a uma reunido
estava 0 Mério; a um teatro estava o Mario; a um cinema estava 0 Mério.
Ele chegava com aquela cara caracteristica de saxofone. Numa ocasido, o
Jodo Gomes de Araljo apresentou uma aria da 6pera Carmosina cantada
por um tenor, e quem era o tenor? Mario de Andrade. A ria comecava com
a expressdo italiana nessuno é qui (ninguém esta aqui), ele ficou com esse
apelido (MIGNONE, 1991:3)

Procurei outras alusdes ao “tenor” Mario de Andrade, sem obter sucesso. Parece que
Andrade ndo se destacou como cantor lirico, ndo obstante, sua importancia é inegavel como
escritor e critico musical. No que diz respeito a figura do compositor Francisco Mignone, a
relacdo de amizade entre os dois, e as influéncias do critico musical sobre o compositor foram
de grande valia, pois dessa relacdo originou-se expressiva construcdo de um acervo musical
brasileiro do género Valsa (ibid.).

Mignone prosseguiu seus estudos de piano com outros professores como Augusto Cantd,
também italiano, mantendo aulas particulares no CDM (Conservatorio Dramatico e Musical
de Sdo Paulo). Em 1917, com a idade de 20 anos, junto ao colega Mario de Andrade, se
diplomou em piano, flauta e composi¢&o. Do final da década de 20 até o limiar dos seus 22 anos
de idade, Mignone manteve o pseuddnimo de Chico Boror6. Existe em edi¢do da Ricordi de
Séo Paulo, um Fox intitulado Mimi escrito por Chico Borord, com data de 1927 (KIEFER,
1983:12).

Como ja dissemos, ainda bem jovem, Mignone ja se mostrava um musico completo,
que transitava com destreza entre a masica popular e a erudita; vale ressaltar que quando o
compositor tinha apenas 20 anos vérias de suas obras foram executadas pela Orquestra
Sinfonica do Teatro Municipal de Sdo Paulo, a saber: Farandula das horas (1918) para soprano
e orquestra; Andante para violino e orquestra (1918); Romanza em & (1917) para orquestra;
Caramuru Poema Sinfénico (1917) para orquestra, e Suite Campestre (1918), tendo sido todas
as obras regidas pelo seu pai, Alferio Mignone.

Depois de sua formacdo no Brasil, Mignone foi a Italia para se aperfeicoar, gracas a
uma bolsa de estudos concedida pelo Pensionato Artistico de S&o Paulo. Para a obtengéo desta
bolsa, o compositor contou com a ajuda de um amigo de seu pai, 0 Senador Freitas Valle, que
era mecenas e apreciava o talento do jovem compositor. Assim, apos um concerto de despedida

com suas obras sinfonicas, em 1920 Mignone partiu para Mildo onde, no Real Conservatorio
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Guiseppe Verdi continuou seus estudos com o professor e compositor Vicenzo Ferroni (1858-
1934), discipulo de Massenet. Na Italia, naturalmente influenciado pela musica italiana,
Mignone, ja no ano seguinte, compds sua primeira Opera, O Contratador de Diamantes
(KIEFER, 1983:14).

1.2 AS VALSAS PARA PIANO

Apesar do italianismo dominante na sociedade paulistana em que os imigrantes italianos
representavam quarenta por cento da populagéo (Chang et all, 1994) e da orientagdo musical
eminentemente erudita, Mignone ndo abandonou sua inspiracdo de compor pecas populares.
No género valsa, podemos citar: Celeste; Coca; Luar da minha terra; Céu do rio claro; Flor
de Jurema; No cinema; Ema; Nana; Alma em festa; Brasileira; Suave tormento; e Saudades
de Araraquara. (MIGNONE, Josephina, 1993).

E sabido que o grande amigo de Mignone, Mario de Andrade, foi quem estimulou o
compositor a se debrucar sobre um caminho musical “genuinamente brasileira” em suas
composicdes, encorajando-o0 a explorar a valsa dentro de uma visdo nacionalista. O préprio

Mignone conta:

[...] numa ocasido, numa discussdo, sempre com Mario de Andrade, o
homem que mais me ajudou nessa parte, notamos que de todas as musicas
brasileiras, a que menos tinha sofrido influéncia da mdsica americana era
a valsa, ela se mantém genuinamente brasileira, apesar de suas origens
serem de Chopin, italianas, espanholas, como queiram... (MIGNONE,
1991).

Desde cedo, como fica evidente por sua mengao as conversas com Andrade, Francisco
Mignone mostra interesse pelo género valsa. E curioso observar que em meio & produgéo de
valsas do compositor, existe uma em especial intitulada Brasileira (1932). Ela bem poderia ser
a semente geradora desse acervo importantissimo da nossa literatura musical, as Valsas
Brasileiras, que Mignone compds para piano, seu principal instrumento de trabalho. Depois
dessas, vieram as valsas para violdo (1970), instrumento seresteiro considerado por Mignone —
apesar de ndo o apreciar tanto — um instrumento romantico por exceléncia (MIGNONE, 1991:5).
Finalmente no final da década de setenta, o0 compositor dedicou ao fagote as 16 Valsas solo.

No que tange as obras de Mignone do género valsa, classificando-as no tempo,
observamos alguns hiatos entre suas composicdes: em 1938 o compositor comecou a elaborar

as 12 Valsas de Esquina para piano. Esse conjunto de valsas foi composto a partir de um estudo
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minucioso que ele realizou, sobre os 24 Preltdios em tonalidades maiores e menores, de
Fréderic Chopin (1810-1849). Mignone compds as 12 Valsas de Esquina em tons menores,
seguindo o ciclo de tonalidades. Em 1946 Mignone escreveu a primeira Valsa-Choro para piano.
Depois, em 1955, escreveu as valsas-choros 2, 3, 4 e 5. E finalmente, em 1957, elaborou as
valsas-choron® 6, 7, 8, 9, 10, 11 e 12 concluindo a série de 12 valsas-choro, para piano, todas
elas também em tons menores (MEDEIROS, 1995:17).

1.3 MIGNONE COMPOE PARA DEVOS

Em 1964, ainda entusiasmado pelo género valsa, Mignone elaborou as 6 pequenas
valsas de esquina. Todas elas evocam as caracteristicas seresteiras que comecaram a fazer parte
do seu universo musical desde quando o “Rei da valsa®” ainda usava o pseuddnimo de Chico
Boror6. Em 1970, escreveu as 12 Valsas-choro para violao, que finalizaram o ciclo de valsas-
choro. Entre 1979 e 1981 ele comp6s finalmente as 16 Valsas para fagote solo. E necessario
salientar que essas valsas foram criadas por influéncia de uma mulher, a pianista e professora
da Escola de Musica da UFRJ Irany Leme. Ela foi a principal responsavel pela existéncia dessas
valsas para fagote solo. Inspirada no género valsa, Leme elaborou em 1979 um projeto musical
com um ciclo de apresentacGes nas quais o foco era este género musical. O titulo era: Em tempo
de Valsa. Irany Leme acreditava na importancia de outros colegas nao-pianistas apresentarem-
se nesse ciclo, haja vista a popularidade desse género de composicdo, e desse modo 0s
intérpretes convidados acabaram buscando um farto repertério para todos 0s instrumentos.

Tendo convidado seu colega e famoso fagotista Noél Devos, a professora ficou surpresa
ao descobrir que em seu repertdrio ndo havia qualquer valsa para o fagote, e ele mesmo
desconhecia qualquer peca desse género no repertério do instrumento. Imbuida do desconforto
de ndo ter o professor Devos em seu projeto de valsas, a professora Irany se dirigiu ao
compositor Francisco Mignone, ja conhecido por suas obras do género, e pediu-lhe que
escrevesse algo para fagote, para que Devos pudesse assim, participar do ciclo musical, Em
tempo de Valsa (LEME, Irany, 1994).

Em 1979 Mignone escreveu as duas primeiras valsas para seu amigo Noél: Valsa-choro

e Macunaima, essa, em homenagem a Mario de Andrade. Em 1980, certamente influenciado

3 O poeta e escritor Manuel Carneiro de Souza Bandeira Filho, nasceu em Recife no dia 19 de abril de 1886 e
faleceu no Hospital Samaritano no bairro de Botafogo, Rio de Janeiro. Deu esse titulo em 1982 em homenagem
ao compositor Francisco Mignone, naturalmente pela producao de obras musicais do género Valsa. (Grifo meu)
<www.releituras/mbandeira_bio.asp>
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pelas figuras impares de Noél Devos e do clarinetista José Botelho, o compositor transcreveu
para duo de clarineta e fagote, as Valsas Brasileiras para piano de nimero 5, 8 e 11. Nesse
mesmo ano, ainda pensando nessa dupla de grandes musicos e amigos inseparaveis, ele
escreveu o0 Concertino para clarineta, fagote e orquestra. (DEVOS, 2013)

Finalmente, no ano de 1981, ele concluiu o ciclo de 16 valsas solo, compondo mais 14
pecas. Em novembro do mesmo ano a sua primeira gravacéo foi realizada no Rio de Janeiro,
por Noél Devos, sob os auspicios da Funarte. Nesse espaco de tempo as Valsas Brasileiras
para piano estavam em processo de composicao.

O “Rei das Valsas” prosseguiu compondo obras do género de forma incansavel; e assim
em resumo, surgiram as 24 Valsas Brasileiras; as 12 Valsas de Esquina para piano e as 12
valsas-choro para violdo. Mignone faleceu em 1986, quando tinha quase 89 anos de idade. Sua
Gltima obra foi uma valsa, muito apropriadamente chamada de A Gltima Valsa (MIGNONE,
Josephina, 2005).

1.4 NOEL DEVOS O MESTRE FAGOTISTA

Natural de Calais, Franca, Noél Devos estudou no Conservatério de Mdasica de sua
cidade, preparando-se nos seus estudos musicais com o flautista e professor Julien Clouet.
Segundo Devos: “Uma das pessoas mais importantes na minha vida foi Julien Clouet, flautista,
discipulo de Taffanel, e pedagogo em Calais. Eu tinha aula com ele, porque queria me
apresentar no concurso de selecdo para poder entrar no conservatorio Nacional de Paris”.
(SCHWEIZER, 2013).

Nesse conservatério o jovem fagotista obteve, por unanimidade, o Primeiro Prémio.
Em 1952 ele veio para o Brasil, a convite do Maestro Eleazar de Carvalho, para ocupar o lugar
de primeiro-fagote solista da Orquestra Sinfénica Brasileira, onde atuou por mais de quarenta
anos. Quando ja estava estabelecido em sua nova patria, conquistou o Segundo Prémio do
Concurso Internacional de Genebra. Em 1992, foi homenageado com um concerto no Festival
Villa-Lobos, pelos 40 anos dedicados a musica brasileira. Neste concerto-homenagem o musico
tocou a Ciranda das 7 notas de Villa-Lobos (Ibid).

Devos, um estudioso do fagote, sempre demonstrou profundo interesse pela literatura
brasileira para esse instrumento. Pode-se dizer sem hesitagdo alguma, que no Brasil, foi ele o
principal catalisador e difusor de quase todas as obras para fagote de sua época. Foi a partir de
Francisco Mignone que mais obras surgiram, vindas de diversos compositores brasileiros, todas

inspiradas pela notavel figura do musico e virtuose do fagote, que jamais criava qualquer
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exigéncia em relacdo as composicdes que chegassem as suas maos. Assim, o fagotista
apresentou em primeira audicdo mundial vérias pecas oriundas de compositores conhecidos,
desconhecidos e até mesmo de alunos de composicao ou de alunos de fagote.

Em vérias ocasifes pudemos assistir, no ambito académico, o professor Devos tocando
em publico as composicGes dirigidas a ele, em sua maioria, com dedicatorias. Além de Mignone,
e apenas citando alguns dos mais conhecidos, temos: Alceo Bocchino, Henrique de Curitiba,
Aylton Escobar, Guerra-Peixe, Bruno Kiefer, Oswaldo Lacerda, Nelson de Macedo, José
Siqueira, Ricardo Tacuchian e Méario Tavares. Homem cordial e generoso, Noél tornou-se um
grande artista que viveu dedicado ao instrumento. Assim, é admirado ndo apenas por suas
qualidades intrinsecas, mas também por ter sido o mestre de grande parte dos fagotistas
brasileiros. Sua gravacdo das valsas de Mignone sdo sem davida um registro importantissimo
que norteia intérpretes de todos os quadrantes.

Na catedra da Escola de Musica da UFRJ, na década de 50, esse importante musico deu
aulas de fagote e Musica de Camara. Esse foi o primeiro curso de fagote aberto em uma
universidade brasileira. Noél Devos tornou-se uma referéncia no Brasil, tanto como solista e
professor de fagote quanto como camerista. Muitos alunos e profissionais de outros
instrumentos o procuravam para orientacdes musicais. Ele foi responsavel pela formacgdo de
uma excepcional classe de alunos, muitos hoje profissionais, musicos de orquestra e professores,

estabelecendo um patamar de qualidade inédito para seu instrumento no pais.
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2 AS VALSAS PARA FAGOTE SOLO

Antes das Valsas para fagote solo de Francisco Mignone surgirem no cenario musical
brasileiro, a primeira obra do compositor para fagote solo, datada de 1961, foi uma Sonatina
com dedicatoria a Noél Devos. Antes desta obra seminal, j& em 1957, o compositor havia
presenteado o ainda jovem Devos, com um Concertino para fagote e pequena orquestra. A
primeira peca solo, a acima mencionada Sonatina, foi criada a partir das conversas de Mignone
—quando regia a OSB (Orquestra Sinfonica Brasileira) — com Devos nos intervalos dos ensaios.
Esse relacionamento entre os dois amigos foi catalizador de um grande acervo de obras para
fagote. Podemos encontrar duos, trios, quartetos, concertinos e cang¢des para soprano e fagote

além das 16 valsas para fagote solo iniciadas em 1979.

2.1 A PRIMEIRA GRAVACAO

A primeira gravacdo das 16 valsas para fagote solo foi feita em 1981, realizada pelo
professor Noél Devos. Esse registro sonoro, segundo o préprio intérprete, foi produzido em
apenas duas horas. Acostumado as gravacdes realizadas em recitais ao vivo, Devos achava que
a gravacdo seria feita da mesma forma. Sua experiéncia com gravacdes de grupos de cdmara ou
com piano na Sala Cecilia Meireles, era toda baseada em registros de concertos com publico.
Contudo, pela primeira vez ele foi gravar num estudio, e estranhou aquela nova condi¢éo, pois
era desconfortavel gravar em um ambiente fechado, com os microfones bem perto de si. A
despeito disso, Devos buscou tocar como se estivesse se apresentando em recital; e assim,
gravou as 16 valsas repetindo cada uma, mas sem tocar pequenos trechos separadamente, e
colando, como se faz comumente hoje em dia.

Em seguida, junto a sua esposa e violoncelista, Nani Devos, que estava no estudio,
Devos selecionou as faixas que julgou serem as melhores (Devos, 2014). Essa primeira
gravacdo transformou-se ao longo do tempo em uma grande referéncia para o fagotista atento

e preocupado em buscar uma compreens@o mais fiel da interpretacéo dessas obras.
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O disco em vinil foi produzido pela Promemus (Projeto Pro-memdria musical) com selo
da Funarte, lancado em 1981. O primeiro fagotista estrangeiro a ter em mé&os a edi¢do da
Funarte das 16 valsas para fagote solo, junto com a primeira gravacao, talvez tenha sido o Sr.
Andris Arnicans, primeiro fagote solo da Orquestra Sinfénica de Moscou. Ele recebeu esse
material das maos do professor, fagotista e luthier, Hary Schweizer, em 1986 em Brasilia,
durante a tournée dessa orquestra no Brasil (SCHWEIZER, 2005). A segunda gravacgdo foi
registrada em Moscou (1989), realizada pelo mesmo fagotista, que motivado pelo material a
seu alcance, resolveu grava-las.

Ao longo do tempo outras gravacOes foram feitas, apresentadas aqui em ordem
cronoldgica, tendo como intérpretes: Barrick Stees, Arthur Grossman e Frank Morelli (EUA).
No Brasil, Elione Medeiros e o violoncelista Raiff Dantas, chefe de naipe da Orquestra
Sinfonica do Teatro Municipal de Sdo Paulo, que em excecdo a regra, gravou as valsas
adaptando-as ao violoncelo. A fagotista Andrea Merenzon (Argentina), e o fagotista, professor
e luthier, Hary Schweizer, gravaram apenas uma valsa: Aquela modinha que o Villa ndo
escreveu. Assim, temos ao todo, além da gravacéo de Devos, seis gravacgdes integrais das valsas
solo com o fagote.

O ultimo registro em CD, foi realizado em S&o Paulo, pelo talentoso fagotista Fabio
Cury. Esta gravacdo mais recente, com lancamento previsto para 2015, somada as outras,
certamente enriquecerd o universo das valsas com possiveis informagdes aurais com novas
perspectivas de releituras, que indubitavelmente virdo corroborar com as pesquisas sobre a
influéncia da transmissdo aural, na interpretacdo musical dessa obra.

Durante o curso do trabalho, fui informado das inten¢Bes de outros intérpretes em
realizar gravacgdes incluindo essas obra. A escuta das gravacdes as quais tive acesso me levou
a pensar na influéncia da transmissédo aural, haja vista, que os intérpretes conheciam o primeiro
registro em audio feito por Noél Devos. Stees, Morelli e Arnicans usaram as edi¢Ges da Funarte.
Stees, Grossman e Morelli tinham copia do manuscrito do autor. Obtive essas informacGes por
meio de comunicacéo via e-mail, pelas analises da escuta dos dudios ou entrevistas pessoais.

Devos tomou conhecimento dessas gravacdes e em comunicacao pessoal fez referéncias
a pelo menos duas delas. Ele observou que a interpretacdo dos fagotistas se parecia muito com
a dele, sugerindo que os intérpretes teriam absorvido aspectos interpretativos da sua gravagéo,
apontando alguns fraseados muito particulares executados por ele e que foram observados com

certa semelhanca nessas gravagdes posteriores.
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As 16 valsas para fagote solo de Francisco Mignone possuem grandes riquezas de
detalhes interpretativos, podendo-se observar em poucos compassos quase uma dezena de
sinais (ver figuras 7 e 30 do capitulo 3), que evidenciam o quanto Mignone era preocupado em
passar ao intérprete as suas intengdes musicais. A edi¢cdo da FUNARTE* e o manuscrito do
compositor, por conseguinte, a copia do autégrafo manuseada pelo intérprete Devos e também
0s aspectos musicais de Mignone enquanto intérprete, poderdo servir como referéncias para o
intérprete das valsas solo. Para estruturar essas informacdes, foram realizadas a pesquisa de
campo envolvendo as comunicacdes pessoais, a pesquisa de analise grafica com o uso de
programa computacional e a revisdo das fontes bibliograficas e das fontes de dudio. O trabalho
de escuta foi essencial para apontar possiveis tragcos de transmissao aural nos registros gravados
dessas valsas.

N&o h4, no Brasil, qualquer outra referéncia de obras do género musical “valsa”, sem
acompanhamento polifénico ou melddico, além dessas valsas para fagote. Existe ainda outra
particularidade: quase todas elas foram compostas em tons menores, com exce¢do de uma,
Apanhei-te meu fagotinho, em tom maior, que é uma parddia da conhecida composicdo de
Ernesto Nazareth®, Apanhei-te cavaquinho, composta em tonalidade maior. Vale ressaltar que
entre as 16 valsas, uma, a 62 valsa brasileira composta para piano, foi transcrita®. Ao que parece,
no Brasil, até o presente momento, essas valsas sdo as Unicas existentes com tal caracteristica
na literatura para o instrumento’.

Esse conjunto de obras de construcdo ternaria tornou-se importante por varias razdes: é
0 maior acervo brasileiro que relne tantas composicGes do género para o fagote; foram
compostas em um momento de vida madura do compositor, que revivia lembrancas da
juventude e das serestas em que participava tocando flauta. Esse género musical faz parte da
intencdo de Mignone de ser nacionalista, e por isso as valsas tém forte presenca de tracos

seresteiros.

4 As 16 Valsas para fagote solo (PM4002) foram editadas pela FUNARTE, Fundag&o Nacional de Artes, em 1983.
5 Ernesto Julio de Nazareth, nasceu em 20 de margo de 1863 e faleceu em 04 de fevereiro de 1934. Um dos
compositores de maior importancia para a cultura brasileira, deixou obra essencialmente instrumental [...] dedicada
ao piano. Suas composicOes, apesar de extremamente pianisticas, que por muitas vezes retrataram o ambiente
musical das serestas e choros, expressando através do instrumento a musicalidade tipica do viol&o. Disponivel em:
http://www.dicionariompb.com.br/ernesto-nazareth. Acesso em: 21. Jun. 2014

6 Mignone apreciava transcrever suas proprias obras como exercicio técnico passando noites em claro exercendo
esse trabalho, tendo como companheiro o cigarro e o cafezinho. (Josephina Mignone, comunicagéo pessoal, 1995)
7 Tive um aluno de fagote chamado Romeu Lemos, que ao receber de presente um CD contendo as 16 valsas
gravadas, se empolgou e escreveu duas valsas para fagote solo e me ofereceu. Uma tem como titulo, Lembrando
Mignone.


http://www.dicionariompb.com.br/ernesto-nazareth.%20Acesso%20em:%2021
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E importante frisar que Mignone era bastante conhecido entre os fagotistas brasileiros
e estrangeiros, pois seu Concertino para fagote e pequena orquestra dedicado a Noél Devos
(1957) tornou-se famoso entre professores e alunos de fagote. As valsas solo foram
paulatinamente tornando-se importantes pelas suas caracteristicas; 0 uso de toda a tessitura do
instrumento e os grandes desafios técnicos em passagens de dificil execugdo. Devido ao grau
de dificuldade técnica e interpretativa, esse conjunto de pecas solo definitivamente ndo € uma
obra para ser executada por musicos amadores. Mignone escreveu-as para um musico com alto
nivel de especializacdo. Como ja mencionei, o “Rei da Valsa” elaborou as pecas motivado pela
amizade e pensando na capacidade técnica e musical de Noél.

E importante acrescentar que as valsas para fagote solo s&o utilizadas frequentemente
em ementas de curso de graduacdo para o instrumento. Pelas razdes citadas acima, estas obras
sdo também requeridas em provas para concursos internacionais e testes para ingresso em
orquestras. As valsas solo foram registradas em diversas gravacoes. A primeira que surgiu foi
em vinil de 33 rotacBes, e os registros fonograficos posteriores foram realizados em vinil
(Andris Arnicans) e CD. Tudo isso justifica sua escolha como objeto de pesquisa em trabalho

académico.

2.2 A QUESTAO INTERPRETATIVA

Quando discutimos interpretacdo musical, abre-se um campo bastante complexo que
trata do que é ter um bom desempenho na execucdo de uma obra. A discussao a respeito de
uma interpretacdo “ideal” pode partir de varios angulos e perspectivas. Pode surgir a partir da
forma de diferentes intérpretes tocarem, ou pode vir pela orientacdo dos professores de fagote,
do proprio compositor ou pelas edi¢bes. Finalmente, passando ainda pela influéncia da
transmissdo aural. Pode-se até mesmo discorrer sobre a compreensdo de cunho mais pessoal
embasada as vezes em argumentos construidos pela experiéncia musical do intérprete, ou ainda
nos conhecimentos musicolégicos de teodricos. Marvin Carlson em Performance, uma
introducdo critica, diz que: a performance (sic) deve ser compreendida como uma praxis que
é contraditoria, fluida e mutante (CARLSON, 2010:218). E sendo assim, o desempenho
interpretativo ndo pode ser sustentado por questfes normativas. Pela propria ambiguidade do
assunto e pela caréncia de embasamentos cientificos/tedricos possiveis de estabelecer condutas
padrdo, ou “receitas de bolo” para se interpretar quaisquer obras, ndo pretendo sugerir nada de

cunho interpretativo sobre as valsas para fagote solo. Afinal, discutir essa relacdo entre
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gravacdo e interpretacdo ou onde a musica esta, se estd no texto, na escuta, ou na nossa mente,
ndo é uma tarefa facil (LEECH-WILKINSON, 2009).

Uma interpretacdo musical, seja ela de composi¢des historicas ou contemporaneas, pode
possuir carater ambiguo por dar margens a semelhantes caminhos. Contudo, € necessario
sinalizar a importancia de que esses caminhos nos levem a um mesmo lugar. A reflexéo sobre
essa ambiguidade na questdo “interpretativa” pode ser uma ferramenta pragmatica. Pode, por
exemplo, demonstrar uma interpretacdo mais harmoniosa ou mais de acordo com o texto que
estd sendo apresentado, contrastando-a com outras interpretacdes onde alguma coisa a mais
(exibicionismo, por exemplo) possa interferir (WALLS, 2002:17).

Toda interpretacdo pode ser valida, ndo como uma busca de algo ideal, mas como uma
escolha (Cone, 1968:34). Por outro lado, apenas apontaremos questdes que analisadas
possibilitem alguma motivacdo ou pensamento critico sobre a compreensdo da obra para o
intérprete. Aquilo que, nas suas relagdes implicitas possamos enfatizar para se tornarem
explicitas (lbid.)

Segundo Gérem Hermerén, podemos classificar os caminhos por onde dar os primeiros
passos na busca de uma interpretacdo coerente de um texto musical, classificando-os em: 1: o
objeto da interpretacdo; 2: o problema da interpretacdo. As informagdes que seriam importantes
para o intérprete selecionar, como por exemplo, as intengdes do compositor, as informacdes
sobre 0s registros aurais existentes e pertinentes a analise; 3: o material usado na interpretacéo.
A edicdo utilizada. O manuscrito do autor, ou alguma edicéo critica; 4: 0 método usado para
interpretar. Por qual viés o intérprete procurou solucionar os problemas técnicos mais dificeis
da obra; 5:0 proposito da interpretacdo. Este pode visar um desejo pessoal, ou mesmo de ser
fiel as ideias do autor; e 6: o resultado da interpretacdo. Diferenciagdo de outras interpretacdes,

ou comparagdo com registros aurais cabiveis (HERMEREN, 1993:12).

2.3 MATURIDADE, INTUICAO E CRIATIVIDADE

A execucdo das valsas solo para fagote dependerd de uma boa base técnica e dominio
do instrumento. Outras condicdes dizem respeito ao grau de conhecimento em masica, seja ele
tedrico ou pratico. A maturidade € também um fator aglutinador dessas condi¢fes. Pontuamos
atributos como a intuigdo e a criatividade, condi¢des essenciais, que potencializam a analise
musical e por conseguinte a interpretacdo (RINK, 2002:35). Quanto ao que diz respeito as
questdes cognitivas, intuitivas e criativas, podemos pensar sobre a criatividade nesse contexto

interpretativo, como um atributo da consciéncia madura de um intérprete. Ostrower enfatiza
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que “s0 se cria mesmo a partir da maturidade, pois criar significa reformular e reestruturar, e 0
que se reformula sio os contetidos de vida” [...] (OSTROWER, Fayga®, 1995:96).

Para o professor e violonista, Flavio Apro, um artista deve exercer sua capacidade
criativa e utilizar esses elementos de forma simultaneamente inspirada e racional (APRO, 1960,
27). Com a compreensdo dessas qualidades, o intérprete ter4 uma base possivel para um bom
desempenho nessas pecas solo. Fundamentado nesses atributos importantes ao intérprete, nota-
se que tanto Devos, — ao interpretar e gravar as 16 valsas, — quanto Mignone, o compositor,
— ao compor tais valsas para fagote — pela vida pregressa de realizacdes artisticas e musicais,
estavam bem maduros em suas proficuas atividades. Os conhecimentos relativos aos contelidos
de vida tornam-se deveras importantes para o intérprete que se sente responsavel pelo seu
desempenho nas obras que deseja executar.

H& muito que se discutir a respeito de valores intrinsecos ao ato de interpretar. Existem
certos questionamentos sobre a interpretacdo musical que sdo necessarios frisar, e que tendem
a preocupar o intérprete. A intencdo de interpretar uma composi¢do musical é expor o que o
autor quer da sua obra? Qual a melhor forma de interpretar um texto musical? Podemos fazer
qualquer coisa numa interpretacdo? Sobre a primeira questdo, alguns musicélogos defendem
que somente o compositor seja considerado criador da musica e que o intérprete seja 0 mais
preciso possivel na execu¢do musical, respeitando tudo aquilo que a partitura pede (LEECH-
WILKINSON, 2009).

Supde-se que todo o texto musical posto a frente do musico, esta preenchido de todas
as informacdes de que ele necessita para executa-lo. Contudo, por mais meticulosa que se
apresente a partitura, ha questdes que extrapolam a notacao, pois existem elementos ocultos e
a realizacdo desses tracos depende da experiéncia e da intuicdo do intérprete (STRAVINSKY,
1996:112).

O que ¢ interpretar sendo dar vida ao texto através de uma acdo? Seria apenas isso, ou
essa definicdo é simplista? Quando se discute o texto, levantando-se a interpretacdo, ou quando
se diz que essa era a visdo passada por tradicdo oral pelo autor, intérprete ou compositor (em
vida) lembramo-nos dos tedricos ou musicélogos de um lado e masicos e intérpretes do outro,
com as suas conviccOes particulares, retiradas de compéndios e métodos. Aqui, Hermeren

lembra essa questao quando faz consideragdes a respeito da musica barroca e sua interpretacao.

Fayga Perla Ostrower (1920-2001) foi uma importante artista plastica e escritora de origem polonesa. Naturalizou-
se brasileira e foi docente na area de p6s-graduacdo em varias universidades no Brasil, Europa e Estados Unidos.
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Consideremos a musica barroca, do ponto de vista tanto do musicologo
quanto do intérprete. As instru¢fes dadas para quem executa essa musica,
por exemplo em vérias obras padrdo, ¢é diferente daquele tipo de instrucdes
metodolégicas dadas ao jovem music6logo, que estdo envolvidos na
interpretacdo dessa musica. As evidéncias usadas para dar suporte as
interpretacdes propostas ndo sdo necessariamente as mesmas nos dois
casos [...] (HERMEREN, Apud KRAUSZ, Michael. The interpretation of
music, philosophical essays, 2001, 18). Tradugdo nossa®.

Além das informacdes contidas em alguns métodos de época, naturalmente ndo existe
uma concretude sobre como executar ou interpretar a musica barroca, logo ndo podemos
apontar regras como fatos. Ndo possuimos nenhuma prova de transmissao aural (de registro
sonoro), e tal registro seria impossivel de se obter haja vista que, apesar de Thomas Edison ter
tornado possivel em 1877 a reproducdo de sons, as primeiras grava¢fes surgiram somente no
inicio do século XX e foram realizadas por musicos que nasceram no século XIX (Leech-
Wilkinson, 2009). Se existissem gravacGes do periodo barroco, possivelmente teriamos um
substrato para o inicio de uma discussao sobre a poética do estilo barroco e sua interpretacéo.

Interpretar € materializar o texto musical, € ir além das regras, dando a ele a contribuicéo
do intérprete e, de forma indissociavel, impregnando-o com uma personalidade Unica e
intransferivel; e a isso, poderiamos chamar de estilo. Fayga Ostrower define estilo assim:
“Estilo € quando o autor se torna auténtico na sua interpretacdo”. Uma boa interpretacao poderia
ser medida pela capacidade criativa e intuitiva do intérprete, acrescentando — a priori — a
esses resultados sonoros, os tracos do microuniverso de saberes e experiéncias do executante
musical. Somando com tudo isso a responsabilidade e as referéncias, levando em conta os
critérios e as avaliacbes. (OSTROWER, 1995:252).

2.4 ANTES DE INTERPRETAR

Quando o musico busca uma partitura com o intuito de interpretad-la, o material
escolhido é muito importante e a confianga na edicéo é fundamental. Um estudo prévio sobre
as fontes e sobre o compositor é de grande valia. Ao nos debrugcarmos sobre a partitura,
enxergamos um desenho que costumo chamar de semblante composicional, que compde o
conjunto de tracos musicais observados no texto. Existem partituras com uma incrivel riqueza

de detalhes e outras muito simples. Se verificarmos um fac simile de uma obra do periodo

9 Let us consider baroque music, from the point of view of both performers and musicologist. The instructions
given to P- performers-interpreters e.g. of that music, e.g. in various standards works, is different from the kind of
methodological instructions given to young musicologist who are about to T - interpret that music. The evidence
used to support proposed interpretations are not necessarily the same in two cases.
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barroco, como a do exemplo na figura 1, notamos que seu semblante, além de conter os
simbolos usuais, é quase inexpressivo de detalhes; salvo apenas, no caso de modificagdes feitas
pelo revisor ou editor. Contudo, se olharmos uma peca contemporanea veremos uma grande
variacdo nesse sentido. A nossa atencdo podera ser tomada por uma grande quantidade de
detalhes ou ainda ndo observar detalhe algum, deixando o intérprete a luz da sua criatividade e

intuicdo artisticas.
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Figura 1 - Sonata | para fagote e continuo de Ernst Galliard (1687-1749)
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Imaginando uma partitura com muitos tracos indicativos para sua execucdo, seja ela
moderna ou ndo, podemos ver diversos tipos de articulagGes, varias indicacdes, abreviaturas,
anotacOes de dinamicas, de expressdes, e ndo raro, informacdes, que necessitam de um roteiro
dado pelo compositor, como sinais graficos bem particulares. Assim precisamos de um olhar
cuidadoso para podermos ter uma visao do conjunto.

Nessa observagdo teremos uma visdo um tanto “arquitetonica” da obra, que observa
ligeiramente os desenhos das figuras ritmicas, as expressdes, notaces, enfim, todos os
componentes que formam o conjunto. A interpretacdo ja foi iniciada, mas ainda nao é musica
pois ela ainda esta interiorizada na consciéncia, embora ja ressoe dentro de nos.
(SCHOENBERG, apud Chueke, 2005:117). Um razoavel conhecimento de solfejo é essencial
a compreensdo melddica. Uma compreensao solida de teoria facilitara a observacdo das tensfes
harménicas, dos movimentos cadenciais, e ainda, da percep¢cdo de uma harmonia oculta e
subentendida nas valsas para fagote (DEVOS, 2005). Essas observacdes dardo o suporte

adequado ao intérprete.

2.5 MUSICA E TEXTO

O renomado fagotista e professor Noél Devos, em entrevistas ou aulas, nos lembrava

pela tradi¢do oral o compositor Francisco Mignone, quando demonstrava nas suas valsas para
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fagote a semelhanca com um texto literdrio, dizendo que nelas poder-se-ia “enxergar” as
virgulas, os pontos de exclamacdo, ou de interrogacdo. Pela melodia poderiamos identificar
também as atmosferas sentimentais evocadas. Guardando as devidas proporcdes, a observagédo
desses tracos nas valsas solo pode ser uma fonte importante para o intérprete somar aos seus
conhecimentos musicais (Devos, 2014).

Um texto, uma poesia, ou um simples paragrafo de modo geral, tem algo a informar.
Essa possivel informacédo, dependendo de seu teor, pode vir carregada das intencdes do autor.
Isso depende tdo somente de como ela se expressa, deixando essa liberdade para o leitor, que a
interpretara e assim, de acordo com o seu significado e significante’®, que é aqui um resultado
musical, e por intermédio dele, o leitor sentird (emocédo) e compreendera (razdo) o sentido do
texto, se ele existir. (GENTIL, 2006:3).

Em linguagem musical podemos fazer compara¢des com a linguagem literaria e falada.
Pode-se dizer ‘eu te amo’ de varias formas, mas o significado € o mesmo, pois encerra o signo
‘amar’. A variagcdo acontece a partir de quem se exprime nesse amor. Portanto, podemos
carregar o som da voz com a mesma inten¢do com que carregamos 0 som de um instrumento.
Isso pode ocorrer quando executamos uma frase musical, e detectamos algo na melodia ou na
harmonia que evoca esse sentimento pessoal e transferivel pela escuta. Entre os recursos que
podemos utilizar para atingir esses fins estdo o uso do vibrato com velocidade de pulsos mais
ou menos rapidos, ou a provocacdo de uma leve modificacdo da embocadura, buscando
mudangas nas “cores” do som. Podemos também alterar as dinamicas e o andamento, variando-
os intencionalmente.

Muitas indicacfes de andamentos nos titulos e os subtitulos das valsas de Mignone para
fagote solo sugerem sentimentos. Por exemplo, a valsa Mistério com o subtitulo: (quanto amei-
al); ou a Valsa declamada (o viuvo), que tem uma interessante indicacdo entre parénteses no
andamento moderadamente (quase falando). Nessa valsa solo as informacGes textuais
“monodlogo doentio”, “quase falando” e o subtitulo “o vViuvo”, evocam uma forte e significativa
dramaticidade (MEDEIROS, 1995:98).

10 Significado e significante esta relacionado com o signo e com o0 som. Arvore por exemplo é um signo que esta
indissociavelmente interligado com o seu significado e seu significante. Ao ouvir trazemos @ memoria aquilo que
compreendemos e sentimos como é a arvore. Disponivel em: http://uegsemiotica.blogspot.com.br/2013/03/signo-
significante-e-significado.html, acesso em: 29. Ago. 2015


http://uegsemiotica.blogspot.com.br/2013/03/signo-significante-e-significado.html
http://uegsemiotica.blogspot.com.br/2013/03/signo-significante-e-significado.html
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Figura 2 - valsa declamada (o viuvo)

O que fazer quando o autor indica na partitura “quase falando”? Isso seria murmurando?
E como criar esse efeito? As notas precisam ser articuladas de tal forma, e dentro de uma dinamica
necessaria em “mp”’ para que isso se pareca com um murmurio? As respostas a essas questdes
caberdo tdo somente ao fagotista seja ele brasileiro ou estrangeiro. Ele devera buscar seus proprios
meios de “murmurar” ao som do seu instrumento. Isso 0 remetera a questdes sobre articulacéo;
“pronunciando” as notas musicais como silabas de acordo com cada entendimento (RONAI,
2008:177).

Portanto, para um fagotista nativo as articulacdes estardo relacionadas a lingua falada com
seus recursos préprios. Dessa forma, os sons articulados no fagote podem ser pensados ou
imaginados se assim lhe convier, mas, certamente o intérprete ndo devera de forma alienada
ignorar as indicacGes do compositor, simplesmente por achar desnecessario perder tempo em
indicacdes como essa (TIMBRELL, 1982:184). Interpretar € mais do que fazer um julgamento de
algo que se remete a realidade imediata. Aliés, fazemos isso o tempo todo, enquanto estamos em
estado de vigilia. Interpretar € mais do que pensar e repensar sobre o texto, é ter autoconsciéncia
sobre o fazer (CARLSON, 2010:221).

O uso da intuicdo é também importante no processo criativo da interpretacdo musical.
Ostrower nos diz que “a intuicdo vem a ser um dos mais importantes modos cognitivos do
homem [...] ela é reacdo da personalidade humana; e mais do que reacédo, é sempre uma agado”
[...] complementando: “a intuicdo estd na base dos processos da criacdo” (OSTROWER,
2012:56).

Tendo como fundamento as qualidades inerentes ao fazer artistico, e mesmo frente a todas
possiveis dificuldades informativas sobre essas valsas solo, um fagotista com boa técnica as
executaria, usando para isso todo seu potencial intuitivo e criativo, obtendo um resultado sonoro
convincente e original. Contudo, é necessario destacar, que apesar da intuicdo ser uma
ferramenta necessaria ao mecanismo interpretativo, ela ndo é suficiente para a compreensao do
todo, pois € embasada em processos puramente subjetivos, necessitando de uma

complementacdo do conhecimento da estrutura e da analise musical.
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Essas questdes sobre interpretagdo poderiam ser aceitas de forma consensual por outros
colegas fagotistas, intérpretes de Mignone, ou ouvintes. Contudo é necessario dizer que, pelas
minhas observacdes, as fortes influéncias notadas nas interpretacfes mais contemporaneas do
registro sonoro de Devos foram exercidas pelas transmissGes aurais oriundas da primeira
gravacdo do mestre fagotista. Isso demonstra que, mesmo de forma ndo-intencional, o intérprete
pode ser influenciado por uma escuta meramente apreciativa. Ele podera criar uma memoria
aural e por ela ser influenciado. Por outro lado, o intérprete também pode fazer suas escolhas e
apreciacdes entre o que ouve e aquilo que as fontes apresentam.

Aqui registro as palavras do reconhecido fagotista Frank Morelli que, ao ser indagado por
mim a respeito do material musical usado para seus estudos e gravacdo das 16 valsas solo,
respondeu: “Eu usei todas as edi¢cbes quando estava me preparando para gravar as valsas e eu
tinha as copias dos manuscritos na letra do Maestro Mignone. Como vocé sabe, existem
algumas questdes sobre quais notas tocar, mas nenhuma dessas decisGes é um problema &
muito grande. Eu também tive a sorte de ouvir o disco do maestro Devos das valsas e ouvi
gravacdes (antigas e novas) de choros”*!. (MORELLI, 2009).

Observa-se que Morelli foi muito cuidadoso e responsavel com o material pesquisado.
Um verdadeiro profissional, que demonstrou senso critico e artistico de alto padréo nas escolhas
pessoais. Na sua gravacdo das 16 valsas para fagote solo ele optou pelas mesmas notas
efetivamente gravadas por Devos e divergentes do manuscrito. Isso aconteceu com outros
intérpretes, como veremos no capitulo 4. Aqui a hipotese é de que isso se deva a forca da
transmissdo aural, as consideracdes do intérprete a respeito das ideias do compositor
transmitidas por Noél Devos. Isso remete a musica antiga, na qual o compositor deixava para 0
intérprete toda a responsabilidade em executar a sua obra, colocando apenas alguns sinais
sugestivos que davam margens a multiplas escolhas para o intérprete. Os compositores
contemporaneos passaram a “interpretar” a sua propria obra, escrevendo na partitura todas as

indicacOes daquilo que eles gostariam de ouvir do intérprete (DONINGTON, 1982:6).

111 used all the editions when preparing to record the waltzes and | had copies of the manuscripts in Maestro
Mignone's handwriting. As you know, there are a few questions about what notes to play, but none of those
decisions is too much of a problem. | also had the good luck to hear Maestro Devos' recording of the Waltzes and
I listened to recordings (old and new) of Choro music (F. Morelli, via e-mail 2009).
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2.6 VALSAS E ESTILO

Parece-me, a principio, que a definicdo de estilo seja de uma palavra “guarda-chuva”,
que poderia abarcar comportamentos variados sob muitos pontos de vista sociais e culturais.
Principalmente uma vez que essa palavra € mencionada em uma sociedade tdo miscigenada por
comportamentos multiculturais e conectada quase de forma onipresente pelos meios eletronicos.
A Internet representa uma caixa de Pandora virtual onde os estilos e comportamentos sdo
observados on line.

Estilo pode ser uma maneira de se apresentar na sociedade, pode ser um comportamento
bem particular, pode ser a manifestacdo de um grupo, ou ainda de um pensamento. Em mdsica,
“estilo” pode ser um termo que engloba amplamente varios géneros musicais dentro de uma
unica classificacdo reducionista. Por isso quando perguntamos de forma corriqueira qual é o
estilo preferido de musica de alguém, ouvimos frequentemente como resposta algo proximo de:
“O estilo de musica que aprecio € o classico” ou samba, ou assim por diante. Para uma
compreensdo mais objetiva neste trabalho de pesquisa, quando nos referimos a “estilo”
estaremos nos referindo ao desempenho musical, aqui entendido como uma forma pessoal de
interpretagcdo de uma obra musical.

A discussdo aqui apresentada baseia-se na influéncia do estilo pessoal de Devos, na
interpretacdo das valsas para fagote, a partir do registro fonografico da primeira gravacédo do
fagotista. Ele criou um estilo particular e a partir dai, por meio da transmisséo aural, influenciou
0s intérpretes que tiveram acesso a este primeiro registro sonoro. Quanto ao estilo relacionado
a valsa, como género musical, este é logo entendido como algo relativo a danca, ou aos passos
que atendem as demandas de cada particularidade da valsa. E assim que o Grove nos norteia a
esse respeito: “A danca de saldo mais popular do século XIX. Suas origens sdo obscuras, mas
estdo ligadas a historia de outras dancas em compasso ternario” [...]. (GROVE, 1994:977).

Como alguns exemplos poderiamos citar a mazurka; a valsa-musette, uma valsa
bastante popular na Franca do seculo X1X; a valsa-tango, a valsa-mexicana e outras com estilos
diferentes e variantes ritmicas que possuem andamentos e pulsacfes distintos, possibilitando a
danca movimentos diversos e mais ou menos graciosos.? Quando se fala de estilo em musica
é necessaria uma definicdo mais apropriada ou pertinente daquilo de que se pretende tratar
especificamente no caso das valsas. Aqui, o estilo trata da musica e da performance musical;
como uma forma particular, observada em gravacoes e em performances ao vivo. Segundo
Leech-Wilkinson, a musica gravada sofre modifica¢Oes através do tempo quanto ao seu estilo

e interpretacdo, assim como o0 comportamento do ouvinte tambeém se modifica.
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Tudo isso inserido em um contexto social cria uma histéria que comeca desde as
primeiras gravagdes até o presente momento (Leech-Wilkinson, 2009).

Existem intérpretes que ficaram famosos ao registrar em gravacdo obras de certos
compositores. Assim algumas obras ficaram marcadas pela execucdo de determinados
intérpretes. Essas gravacdes criaram as tradi¢des. Por esses caminhos, forja-se uma marca de
relacionamento entre certo intérprete e certo compositor. Podemos citar, por exemplo, Dietrich
Fischer-Dieskau®?, o cantor, e Franz Schubert, o compositor de famosos Lieder, que marcaram
um momento tdo expressivo nessa relacdo a ponto de o cantor ter de fato criado uma tradicéo
na maneira de cantar os Lieder do compositor. A interpretacdo inovadora de Fischer-Dieskau
que caracterizou a musica de Schubert, levou os musicologos a interpretarem as cancfes de
Schubert a partir de uma perspectiva nova e menos inocente (Ibid.).

As 16 valsas para fagote solo suscitam uma questdo importante que as diferenciam
sobremaneira de outras pecas para esse instrumento. Falo de uma questdo particular, pois
tratam-se de obras do género valsa, a capela, ou pecas solo executadas por um instrumento
melodico. Nelas ndo se encontra nenhuma referéncia harmonica, que nao seja apenas aquela
subentendida nas melodias e nas cadéncias. Curiosamente, no género valsa é raro encontrar
uma s6 pega que ndo seja sem outras vozes ou acompanhamento. Ao ser indagado sobre isso
pelo professor Noél Devos, Francisco Mignone, o Rei das Valsas, respondeu “foi justamente
pelo fato de que toda valsa tem acompanhamento, caindo assim em lugar comum. “Por isso

criei essas, sem partes acompanhantes” (DEVOS, 2005).

12 Disponivel em http://es.wikipedia.org/wiki/Vals acessado em 02 de abr. de 2013

13 Dietrich Fischer-Dieskau nasceu em Berlim em 1925. Foi considerado o maior cantor de lied de sua geragéo e
grande intérprete dos Lieder de Franz Schubert. Foi admirado por suas qualidades tonais, sua voz, seu senso ritmico
e impecével dic¢do. Tem em sua bagagem artistica inimeros prémios e homenagens pelas suas atividades artisticas
e gravacOes. Faleceu em Berg em 2012. Disponivel em www.mwolf.de/biography.html. Acesso em: 11. Mai. 2014


http://es.wikipedia.org/wiki/Vals
http://www.mwolf.de/biography.html
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2.7 UMA VALSA IMPAR

O fato de o intérprete encontrar-se sozinho com seu instrumento e sendo senhor absoluto
de seu desempenho traz certo senso de liberdade. Contudo, traz também muita responsabilidade
pessoal e intransferivel. Isto é, nesse caso ndo existe cumplicidade com outros intérpretes.
Exemplificando: em um duo de fagote e piano, existe uma interdependéncia que norteia o
resultado interpretativo. Nesse caso estabelece-se o produto final derivado da soma das
experiéncias musicais individuais, assim também da interacéo entre os dois intérpretes. Mesmo
quando se enfatiza um intérprete, evocando seu estilo pessoal, temos de convir que o resultado
final e as consideragdes a esse respeito envolvem outras demandas, que incluem o desempenho
de outrem. Em seu famoso método sobre a flauta transversal, Quantz (1697-1773), nos revela
em seu método para flauta, escrito em 1774 (On playing the Flute, 2001), destacando de forma
enfatica a acdo do baixo continuo em um grupo de cdmera, seja um duo, ou um trio, por exemplo
quando se remete a importancia desse elemento para dar suporte ao solista ou solistas. Ele
valoriza de tal modo a funcdo do acompanhante, que chega a dizer que o baixo continuo tem
em suas qualidades de acompanhamento o poder de dar um apoio vital ao solista, tornando-se
para o intérprete a condi¢cdo de uma boa execu¢do. Se o acompanhante ndo for eficiente, o
solista tera um mau desempenho.

Pelo viés do pensamento de Quantz poderiamos dizer, a respeito de Fischer-Dieskau
interpretando Schubert, e que tratando-se da sua maneira de expressar as can¢des e assim criar
um estilo, este deveu-se ndo apenas ao cantor mas também ao pianista. Pois o duo interagiu de
tal forma que a producdo artistica decorrente dessa cumplicidade conseguiu, na sua época,
apontar um novo olhar aos criticos e ouvintes sobre os Lieder de Schubert (LEECH-
WILKINSON, 2009).

2.8 O ANDAMENTO DAS VALSAS PARA FAGOTE

Nas valsas de Mignone a intuicdo € um atributo muito valioso e necessario para o
intérprete sentir suas proprias necessidades de criar e recriar sobre o texto musical, observando
as questdes que delimitam os andamentos, criando um pulso pessoal e coerente principalmente
com seu ritmo organico. Nas valsas para fagote solo o pulso e o andamento sdo mais afeitos ao
estado de ser do intérprete do que a uma medida estabelecida por indicagdo de metronomo, isto
é, a manutencdo de um mesmo pulso ndo obedece a questdes matematicas e 0 andamento das

valsas estdo mais sujeitos a subjetividade, até mesmo pelas sugestbes do proprio compositor.
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As valsas para fagote solo sdo muito expressivas e envolvidas em grande lirismo. O
compositor Francisco Mignone viveu imerso no mundo lirico e quando esteve na Italia por 9
anos escreveu 2 operas e operetas, (Lima, 2007:86). Além desses aspectos liricos, as valsas solo
também apresentam caracteristicas evocativas e romanticas da época das serestas (MEDEIROS,
1995:24). Essas referéncias poéticas tdo importantes para a interpretacdo nos remetem ao
periodo barroco, em que era comum auséncia de indicagdo numérica de andamento deixando
assim, o intérprete com mais liberdade para achar o andamento mais apropriado a peca a ser
executada. Diz Sonia Albano de Lima, que: “Ainda que fosse a preocupacao de boa parte dos
tedricos da época (barroca), ndo se conseguiu organizar um sistema de andamentos racional,
completo e rigoroso” (LIMA, 2006:53).

S6 no século XIX a questao de racionalizar melhor esse sistema de pulso e andamentos
por intermédio do metrdnomo, foi acatado pelos musicos e compositores. Antes disso, 0 uso de
um sistema racional de pulso musical ja existia, mas ndo era bem aceito pelos musicos em geral,
pois ndo admitiam que uma medida de metrénomo dessa conta dos matizes dos andamentos,
necessarios para traduzir a beleza da obra musical interpretada (Rénai, 2008:113). Nas 16 valsas
de Mignone para fagote as indicacdes de andamento séo bastante sugestivas, e excetuando-se a
valsa Mistério, que tem a medida de metrénomo, seminima igual a 72, ndo ha uma prescricao
de medida exata de andamento nas outras valsas restantes. Nelas, encontramos termos poéticos,
ou de carater evocativo, o que facilita a escolha do andamento, mas ainda assim, esta € uma
opcao bem particular e dependendo do gosto do intérprete, pode ser influenciada por sutilidades
inerentes ao pulso ritmico sentido pelo executante. Quantz aborda no seu método uma maneira
muito interessante que ele chama de método para guiar-se na escolha dos andamentos,
utilizando o ritmo ou as batidas sentidas ao tocar no proprio pulso ou munheca. Cada batida
corresponde as figuras ritmicas e aos andamentos. Esse método foi usado nos primérdios de
1592 para o estabelecimento do andamento musical (QUANTZ, 2001:284). Dessa forma bem
natural e organica pode-se buscar um andamento mais adequado ao executante, lembrando-se,
evidentemente, das indica¢des de autor dos compassos e andamentos sugeridos para cada peca.
Quantz se refere a essa escolha porque relaciona os cuidados com os andamentos e evoca-0s no
texto a respeito de Loulié e de sua invengdo, o crondmetro (1694) e disse: “O meio que eu
considero mais atil como um guia para 0 andamento € o mais conveniente por causa da
facilidade com a qual ¢ obtido, ja que todos o tem sempre consigo. E a batida do pulso da m&o
de uma pessoa saudavel” (QUANTZ, 2001:283) 14,
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O metrénomo foi criado frente a falta de confianca na medida humana, pela sua
imprecisdo e variabilidade. Esse aparelho sé apareceu no inicio do século XIX quando o
romantismo florescia e as tendéncias eram a fluidez e inconstancia proprias de uma sociedade
embevecida pelas vivéncias emocionais. Assim 0 metrdnomo, como medida matematica e
constante, se opde ao comportamento bioldgico e varidvel do ritmo humano. Em qualquer
performance haverd sempre uma variabilidade na medida escolhida ou sentida pelo intérprete
em relacdo ao andamento; e certamente as flutuacGes de andamentos e 0s movimentos ritmicos
acontecerao de forma consciente ou ndo (CAZNOK, 2008:60).

E interessante frisar que segundo Caznok, “a categorizacgéo dos diferentes andamentos
apoiou-se nos movimentos fisicos e emocionais humanos: na pulsacdo do coracdo, na
velocidade da respiracdo, do andar e das dancas; nos humores e estados de espirito”. Como ja
mencionei, entre as valsas de Mignone para fagote solo, apenas uma delas possui medida de
metrbnomo, a valsa Mistério, com indicacdo métrica de seminima igual a 72. Nao saberia
responder porque Mignone apenas nessa valsa usou essa medida. Mesmo no tocante a indicagdo
metronémica, dificilmente o intérprete mantera esse andamento de forma constante; pois isso
seria um movimento puramente mecanico fugindo assim dos principios naturais ou organicos
ja discutidos nos paréagrafos anteriores.

Em uma execugdo musical em estudio ou em salas de concertos todos os humores se
apresentam, influenciando com razodvel forca o resultado interpretativo. As flutuages no
andamento se tornam presentes de forma consciente ou inconsciente. Sdo conscientes quando
o0 intérprete realiza intencionalmente as frases e as cadéncias musicais, levando em conta as
acentuagdes, as dinamicas e o rubato, (tempo roubado). S&o inconscientes quando acontecem
pelo préprio estado involuntario dos processos organicos e psicologicos do executante (ibid.).

A valsa mistério, tem ainda um subtitulo que aparece entre parénteses (“quanto amei-
a”), “tempo de valsa sentimental e doentia”, dando a liberdade ao intérprete de entender ou ndo
que, para Mignone, as valsas sentimentais e doentias teriam uma indicacdo de andamento igual
a 72. Mignone usou o termo em inglés spleen no seu estudo nimero 11 para violdo como

indicacdo de andamento.

14 The means that | consider most useful as a guide for tempo is the more convenient because of the ease with
which it is obtained, since everyone always has it upon himself. It is the pulse beat at the hand of a healthy person.
15 Spleen foi uma caracteristica presente tanto no romantismo europeu como no brasileiro. A palavra denotava
melancolia extrema, desejo de autodestruicdo, diante da qual a morte é a Gnica solugdo definitiva para os problemas
do homem disponivel em http://pt.wikipedia.org/wiki/Spleen Acesso em: 20. Ago. 2014


http://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
http://pt.wikipedia.org/wiki/Melancolia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Morte
http://pt.wikipedia.org/wiki/Spleen
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Segundo Flavio Apro, esse termo era favorito do jargdo romantico e significa em
portugués o baco, que € um Orgdo romanticamente considerado como aquele da sede da
melancolia. Esse vocabulo ainda era usado na época de Mignone quando ele era mogo (APRO,
Interpretacdo Musical, um Universo (ainda) em construcdo, apud De Lima, 2006:34).

Na figura 3 pode-se observar os detalhes de sugestdes interpretativas da valsa Mistério.
Nota-se que o subtitulo e o andamento foram adicionados posteriormente, pois a caneta usada

aqui era do tipo mais popular e de cor azul®®,
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Figura 3 - Mistério (quanto amei-a!)

Talvez nessa valsa ele quisesse sublinhar a importancia da medida de metronomo, exatamente
por ter ouvido Devos e ter achado o andamento mais rapido, e assim, indicando um pulso mais
lento, contudo isso se torna apenas uma sugestdo do compositor, e, ao contrario do esperado,
pela escuta, notei interpretacdes bem livres em relacdo ao andamento recomendado. Na maioria
das vezes os intérpretes executam-na em andamento mais rapido do que o sugerido pelo autor.
Pode-se aventar a possibilidade de que os intérpretes podem ter sido influenciados pela escuta
de Devos, que pela comparacdo feita pelo metrénomo, na gravacgéo, ele inicia a mesma valsa
em seminima aproximada a 96. Em outras valsas para fagote solo de Mignone aparecem
sugestdes de andamentos, mas com total auséncia de medida. Como exemplo destacam-se as
seguintes sugestoes: “Como saudosa cangdo suspirada”, ou “valsa viva” ou ainda: “Valsa

lenta”; ou “com muito entusiasmo” ou “com alegria interior”, ou entdo, “valsa dolorosa”.

16 Infelizmente ndo aparece a cor azul por causa da impressdo em preto. Contudo a linha da escrita a que me refiro
€ mais fina e mais clara, dando a perceber as diferencas entre uma e outra.
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E importante acentuar a compreensdo que o compositor de valsas tinha sobre os
andamentos. Mignone, em entrevista, falou de Ernesto Nazareth e de como o conheceu
pessoalmente. Nesse discurso 0 compositor conta que em 1917 encontrou Nazareth tocando
obras para piano na famosa casa de musica Eduardo Souto na rua da Carioca, Rio de Janeiro.
Mignone contou que declarou a Nazareth que conhecia suas composi¢gdes e perguntou ao
compositor dos tangos brasileiros se poderia executar seu tango “Brejeiro”. Nazareth, surpreso
ao ver um jovem de aproximadamente 20 anos que sabia tocar suas musicas, acenou
positivamente e logo Mignone ao piano executou a peca. Nazareth, ainda surpreso, elogiou
Mignone, porém comentou que “essa ndo ¢ a minha musica”, e ao piano, tocou seu famoso
tango na metade do andamento que o jovem Mignone havia utilizado. Na entrevista, o Rei das
Valsas, confessou que havia tocado o tango de Ernesto Nazareth “com muito entusiasmo”. Ora,
essa expressao € justamente aquela usada por Mignone na 62 Valsa brasileira, como indicagédo
de andamento; levando-nos a crer, que ele desejava naquela valsa uma execucao rapida.t’

Podemos observar na figura 4 o titulo e subtitulo da valsa Valsa quase modinheira, e na

figura 5 a 62 valsa brasileira com indicacdo de andamento “com muito entusiasmo. ”

VALsa Quase MoDINHEIRA

(7 inpe RANTE) Froneite Migto we
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Figura 4 - valsa quase modinheira (a implorante)
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Figura 5 - 62 valsa brasileira com a indicagdo de andamento “com muito entusiasmo”.

17 Disponivel em http://www.youtube.com/watch?v=-cwwzKHfOCO Acesso em: 6. Mar. 14


http://www.youtube.com/watch?v=-cwwzKHfOC0
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Na valsa quase modinheira, pode-se perceber nitidamente a clara intencdo personalista
de Mignone, que parecia confiar mais na sensibilidade de seu intérprete do que em nimeros
frios de uma maquina pulsante. Nessa valsa o andamento ¢ plenamente evocativo: “como
saudosa cangdo suspirada”. Essas expressoes de carater romantico podem suscitar andamentos
mais lentos por lembrar a Modinha que remete ao mesmo carater; por evocacgao de sentimentos
profundos, identificados pelo tom menor de uma atmosfera introspectiva. Nessa peca, mais uma
vez podemos citar a questao esplénica utilizada no estudo nimero 11 para violdo, de Mignone.

Noél Devos buscou total fidelidade as ideias do compositor e amigo ao gravar suas
valsas na década de 1980. Sem ignorar o fato de que a influéncia musical do compositor em
vida foi muito importante nesse registro, hoje, 25 anos depois, essa gravacao historica tornou-
se um roteiro indispensavel para qualquer fagotista que se aventure nessas paragens musicais.
Vale salientar que um registro sonoro dessa natureza € o resultado de um trabalho criterioso,
em que varios elementos psicoldgicos e artificiais proprios de gravacGes entram em cena.
Destacam-se ainda fatores historicos pessoais e culturais do intérprete que contribuem para um
desempenho amadurecido da composicao criando assim, seu proprio estilo.

Se podemos dizer que existe um estilo nessas valsas, ele foi impresso pela marca
indelével do grande e emblemaético fagotista e professor. Todas elas foram paulatinamente
executadas na presenca do compositor. Este contemplando a interpretacdo de NOoél,
concentrava-se ora com gestos largos das méos, ora cantarolando, ora executando os trechos
pertinentes ao piano (Devos, 2008). Era dessa forma que Mignone buscava trazer para Devos a
atmosfera musical e a contemplacdo sonora das 16 valsas para fagote solo. Nesse processo de
mé&o dupla Devos, ao tocar as valsas para Mignone, buscava obter pelo zelo da interpretacéo
musical uma maior aproximacéo das ideias musicais do autor e amigo. Seguindo esse mesmo
cuidado interpretativo muitos dos intérpretes se esforcam no intuito de explorar os conteddos
emocionais das pecas tentando honrar as inten¢ées do compositor (WALLS, 2002:17).

Voltando & questdo do estilo e lembrando do cantor alemdo Fischer-Dieskau que
mencionei no inicio deste capitulo, se posso dizer que Dieskau estabeleceu um estilo nas
cancdes de Schubert em duo de voz e piano, posso igualmente afirmar que as gravacOes de
Devos criaram um auténtico marco interpretativo. Pela importancia dessas gravagoes, dentro
de um contexto histdrico, esse registro tornou-se uma referéncia no universo nacional e
internacional particularmente para os executantes de fagote; e posso considerar que 0 mestre
francés teve como parceiro e camplice o proprio compositor das valsas solo.

A presenca de um compositor durante a leitura de sua propria obra ndo seria condicéo

si ne qua non para uma interpretacéo significativa. Certamente suas ideias interpretativas sobre
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a propria obra sdo importantes, mas é fato que a presenca de alguns compositores em ensaios e
gravacdes chega a prejudicar a divulgacdo e a adocdo generalizada de suas obras. Posso
enumerar situagbes em que o compositor presente aos ensaios ou gravagdes, interrompe a
leitura do texto de forma abrupta, com exigéncias que estdo mais no seu imaginario do que
naquilo que ele elaborou de fato, tornando sua presenca e abordagens desmotivadoras para 0s
intérpretes. No caso de Mignone, sua cordialidade e gentileza faziam com que a presenca fosse
bem-vinda e proficua.

Goram Hermerén, no seu ensaio The FULL voic’d quire, diz que o problema da
interpretacdo ndo pode ser resolvido consultando-se o compositor da obra. Ele afirma também
que alguns problemas poderiam ser solucionados desta maneira, com consultas ao compositor,
ao menos teoricamente [...] entretanto o que se poderia obter desta forma talvez somente diga
respeito ao que o compositor pensa “agora” e o N0 ao que ele pensara “depois”. Ou seja, temos
que levar em conta que mesmo a opinido do préprio compositor, sendo ele humano, € passivel
de mudangas e reviravoltas. (Apud KRAUSZ, The Interpretations of Music, Philosophic Essays,
1995:17).

Isso é por demais pertinente, principalmente “depois” de ouvir, o que o compositor
achou de certa interpretacdo. Em entrevista pessoal, antes de uma apresentacdo orquestral, o
maestro Roberto Duarte lembrou-se de uma ocasido em Curitiba quando ensaiava uma obra de
Francisco Mignone intitulada Suite a Antiga, com a presenca do compositor na plateia. Ao
exigir que a orquestra executasse uma dinamica em p crescendo paulatinamente para um #
anotada pelo préprio compositor no autégrafo, este, ao ouvir o trecho, gritou: “toquem piano™!
O spalla da orquestra curitibana perguntou ao maestro: quem eu sigo, 0 senhor ou o
compositor? E de imediato o maestro Duarte respondeu: “o compositor”! No intervalo de ensaio
0 maestro Duarte, procurou Mignone e mostrou para ele que, onde ele pedira uma indicacéo de
dinamica em p de piano, havia a indicacédo f# de fortissimo. Mignone, simplesmente
respondeu: “Mas em piano fica tdo mais bonito...” (DUARTE, 2013). Por esse viés, podemos
naturalmente verificar que as percepcdes que os compositores tém de suas proprias obras podem
sofrer ao longo do tempo, alteracdes pontuais de andamentos, dindmicas ou outras situacoes

particulares.
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Francisco Mignone j& tinha ouvido e apreciado varias vezes Devos interpretando suas
valsas e todas as escutas foram discutidas e aprovadas pelo dileto compositor como ja
mencionamos. Assim, o resultado desse somatorio de ideias musicais tornou-se em 1982 um
registro em disco de vinil'®. O assunto principal dessa dissertagdo é o que veio apds esta
gravacdo historica: a transmissao aural dessas obras. Anos depois, a gravacdo foi remasterizada
e transformada em CD. Esse ultimo produto foi o registro mais acessivel e apreciado pelos
fagotistas, ja que ele de uma forma ou de outra trouxe dados interpretativos do Mestre Devos
pelo vieés da audi¢cdo musical e para os estudos interpretativos das 16 valsas para fagote solo de
Francisco Mignone. Sobre essa reedigdo, o mestre do fagote reclamou: “tiraram minhas
respiragdes, que estavam na gravacao do LP” (Devos, 2014). A questdo de manter a respiracéo
do intérprete nas gravacoes é de suma importancia, simplesmente porque torna o registro sonoro
menos artificial, mais organico. Noél, além de respirar entre as frases tinha uma técnica de
controle do ar, bem peculiar. Ele expulsava o ar em excesso enquanto tocava, e isso era possivel
de ouvir tanto nos recitais quanto nas gravacoes antigas. Com o advento das gravacoes digitais
e a obsessdo pela assepsia sonora, a reedi¢do do LP de valsas, assim tratada, acabou sofrendo

esse possivel excesso entendido pelo técnico de edicao e masterizacao.

2.9 CONSIDERACOES INTERPRETATIVAS

Ao ser agraciado com as valsas entre os anos de 1979 e 1982, o professor Noél Devos
sentiu-se valorizado em seu oficio. Além de gratificado ele percebia também a grande
responsabilidade que era executar obras de um compositor importante e ainda vivo. Entre o
periodo em que Noél Devos visitava Mignone para tocar as valsas e o periodo de sua gravacao,
o professor se apresentou em publico tocando-as por diversas vezes e nunca interpretou a
mesma valsa de forma igual (Devos, 2014).

A releitura de uma obra musical sempre suscita revisdes, novas ponderacdes e
criatividade. Assim, sem perder as caracteristicas principais da obra, o intérprete sempre
buscard mais formas de se expressar no desempenho musical e artistico. Em termos comuns e
praticos, ele podera modificar sutilmente os andamentos, os finais de frases ou cadéncias e
alguns rubatos. Pode também acrescentar articulacGes, outras dindmicas e vibrato como

recursos interpretativos.

18 Francisco Mignone 16 Valsas para fagote solo; 1982, Pro-Memus/Fundacdo Nacional de Artes; Supervisao
Edino Krieger. MMB 82.026
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Quando discutimos aqui a interpretacdo das valsas e a preocupacdo de Devos em
respeitar a visdo do compositor, notamos que isso de maneira geral constitui um cuidado natural
de todo intérprete em buscar a maior fidelidade possivel ao autografo, e as ideias do compositor.
Mesmo que o intérprete acrescente seus valores pessoais, sua criatividade, seus conhecimentos,
intuicdo e fruicdo artistica, o € desejavel que ele procure manter a deferéncia em relacdo a visdo
do compositor. Contudo pode acontecer de, devido justamente a esta deferéncia, o intérprete
negligenciar suas proprias qualidades musicais em detrimento das ideias do compositor,
esquecendo-se de que essas também sdo mutaveis, como vimos acima.

Encerrando o capitulo, enfatizo que toda a informacdo aqui contida, sobre a questao
interpretativa dessas obras, tem como objetivo agregar ao conhecimento do fagotista, 0s
detalhes interpretativos colhidos dessas valsas tanto a partir de seu principal intérprete, quanto
do compositor, sem esquecer de frisar a importancia da criatividade e da intuicdo musical como

tragos vitais para uma boa interpretacéo.
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3 EDITANDO AS 16 VALSAS PARA FAGOTE SOLO DE FRANCISCO MIGNONE

Editar € realizar um trabalho critico e, esta acdo dependera das escolhas, das atitudes do
editor, de sua cultura e também de sua autoridade O produto final de uma edicéo € o texto. A
exata natureza daquele texto, e 0 que ele representa em relacdo as suas varias fontes, depende
inteiramente da concepcao e do trabalho do editor (GRIER, 1996:6). O texto enfim, é o produto
final de um trabalho de pesquisa e de analise.
Para se empreender uma edicéo critica, € necessario considerar um texto musical pelo viés da
pesquisa e da reflexdo sobre um ou diversos documentos, conhecidos em geral como fontes.
Essas fontes podem ser encontradas em forma de manuscritos, autdgrafos e materiais
secundarios. Ou seja: copias do texto original ou do autografo, edicGes, gravacdes, e ainda
outros documentos de tradicdo oral. O texto editado seria um exemplar a ser impresso
(Figueiredo, 2000:66). Para se empreender uma edigdo critica, é necessario considerar um texto
musical pelo viés da pesquisa e da reflexdo sobre um ou diversos documentos, conhecidos em
geral como fontes. Essas fontes podem ser encontradas em forma de manuscritos, autografos e
materiais secundarios. Ou seja: copias do texto original ou do autografo, edi¢Ges, gravacdes, e

ainda outros documentos de tradicao oral (Figueiredo, 2000: 66).

O somatdrio das acbes oriundas da pesquisa das reflexdes resultantes dela é que vai
determinar qual o tipo de edicdo seréa realizado. Existem diversos tipos de edi¢cdo, como: edi¢do
genética, edicdo urtext, edicdo critica, edigdo pratica, fac-simile, ou diplomatical® (Ibid.). Esta
parte do meu trabalho de pesquisa visa evidenciar algumas questdes que tém relacOes diretas
com a compreensao e com a interpretacdo do texto musical das valsas para fagote solo de
Francisco Mignone. Aqui, além das reflexdes sobre as relacdes entre 0 compositor, o intérprete
e as gravacOes, aplico a pesquisa comparativa e a pesquisa de campo, incluindo meu contato
com o principal intérprete, Noél Devos.

Na verificacdo dos recursos que foram elaborados, com as amostras em forma de tabelas,
foram confrontadas as fontes mais importantes: o autografo (1979-1981), suas cépias, 0 texto

editado pela Funarte/Promemus em 1983, e 0 primeiro registro sonoro, realizado em novembro

19 As Edicbes Fac-similar e Diplomatica tém por objetivo precipuo, mostrar o contelldo notacional de uma
determinada fonte tal como €, a primeira através de uma reproducdo fotogréafica e a segunda através de transcricéo,
o mais fiel possivel a fonte utilizada. As Edigdes Urtext e Critica ja apresentam desvios maiores ou menores
daquilo que esta fixado nas fontes, que sdo apenas um ponto de partida para o exercicio interpretativo-critico do
editor. As EdicBes Genética e Aberta tém por objetivo, também, aquilo que esta fixado nas fontes utilizadas,
conteudo esse que poderd ser apresentado facsimilarmente ou através de transcri¢do diplomética (FIGUEIREDO,
2000, 83).
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de 1981, a interpretacdo de Noél Devos. Essas, portanto, sdo as principais fontes sobre as quais
me debrugo nessa pesquisa.

Para cada tabela comparativa exemplifico com figuras, que identificardo a fonte
primaria, a fonte secundaria e o texto editado pela Funarte. Criei algumas abreviaturas para a
identificacdo dos problemas nas partituras. Nesse mecanismo de analise, fica transparente a
figura interveniente do executante, historicamente situada entre o compositor e o registro
sonoro. No presente caso, logo depois surge a edi¢ao da Funarte como texto final desse processo.

Creio ser esse conteudo suficiente para a elaboragdo de um texto, formando uma edicéo
das valsas para fagote a ser adicionada a presente tese. Tal edicdo sera dirigida a madsicos tanto
de forma pratica quanto musicoldgica, isto é, pretende ser (til tanto para a execucao quanto
para o estudo (Figueiredo, 2014, 54). Outra fonte secundaria foi feita em terras estrangeiras,
nos EUA. Essa edicdo foi elaborada em 2006 pela LRQ publishing. Podemos afirmar que se
trata de um trabalho com excelente apresentacéo e conteddo primoroso, digno das 16 valsas
para fagote. O editor e fagotista Harry Searing? adicionou também uma edico (Unica) da
Sonatina para fagote solo (1961) de Mignone. Essa realizacdo da LRQ, a edicdo das 16 valsas
solo, se mostra bastante fiel ao texto do autografo.

O editor introduziu traducdes significativas para a lingua inglesa das indica¢Ges da fonte
A, que estavam em portugués e francés. Sendo o inglés uma das linguas mais faladas no mundo,
essa traducdo facilita a difusdo do texto mundialmente O editor também decidiu alterar as claves
de dé na quarta linha, que estavam no autografo para clave de sol nos trechos mais agudos, no
intuito de facilitar a leitura das notas em linhas suplementares superiores. O texto final mostra-
se uma excelente edicdo préatica, contendo também as ossias (trecho alternativo para ser
executado no lugar do original) resultantes das notas diferentes encontradas na primeira
gravacdo das 16 valsas solo. Essas diferencas podem ser observadas em gravacdes de outros
intérpretes, possivelmente como resultado da influéncia da gravacéo de Devos. Oportunamente
voltarei a tratar dessas partituras, tdo somente para evidenciar algumas decisdes do editor. Aqui
uma pequena ilustracdo da edicdo da LRQ.

20 Harry Searing, fagotista americano, tem uma extensa carreira na edi¢do de musica, tendo trabalhado para
editoras como Boosey & Hawkes, Schott, e G. Schirmer. Em 2003, fundou sua prépria editora, LRQ Publishing,
dedicada a mdasica para fagote do grande compositor brasileiro Francisco Mignone. Disponivel em
http://www.westchesterphil.org/aboutsearing.asp. Acesso em: 12. Jul. 2014
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Figura 6 - trecho da 62 valsa brasileira.
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Figura 7 - trecho do manuscrito do compositor para comparagédo

3.1 ESQUEMA

O esquema abaixo procurou simplificar o mecanismo histérico que possibilitou a
pesquisa. Francisco Mignone, paulatinamente foi compondo as valsas para Devos entre 0s anos
de 1979 e 1981. Ao longo desses anos o intérprete seguiu estudando e executando essas pecas
ao vivo. No ano de 1981, o intérprete de Mignone gravou todas as 16 valsas solo. Em 1983
essas composigOes foram editadas comercialmente. Entre a composigéo e a edigéo, surgiram
copias para estudo divulgadas entre fagotistas.

O manuscrito autégrafo, que constitui nossa primeira fonte, chamarei de fonte A; a cpia
do autografo, que foi modificada pelo trabalho do intérprete, e autorizada pelo compositor,
classifico de fonte B; uma cdpia em manuscrito da fonte A, classifico de Al, e as edi¢des da
Funarte que foram trabalhadas sob o viés da cOpia autorizada do intérprete, classifico de fonte
C e fonte C1. A edicdo LRQ, classifico de fonte D.

Compositor + fonte A< executante ~ fonte B + gravacdo - fonte C1

Na analise comparativa entre a fonte A e a edi¢do da Funarte, fonte C1, observei muitas
variantes e alguns erros. S&o perceptiveis auséncias de sinais ou adigdes de sinais de dindmica
e articulagdes, 0 que ndo constitui um problema especifico para a nossa pesquisa, pois de modo
geral acontecem em outras edigdes, ou fontes primarias e também manuscritos. (GRIER, 1996,
1). Sabe-se que a investigacdo historica e semiotica da obra musical e, consequentemente, sua
edicdo, dependem da concepcao do editor sobre as fontes, que determinard como o editor fara
0 seu trabalho (opus cit: 28).

Segundo Grier, em diversas situacdes a forma gréfica pode mudar; toda vez que for
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copiada ou transmitida por copistas, compositores, editores e intérpretes (GRIER, 1995:78).
Devemos considerar que este caso € menos complexo, pois ndo se trata nem de uma obra
polifbnica, — que requereria um olhar atento sobre muitas vozes, — nem de uma obra derivada
de muitas fontes de investigacoes histdricas. Assim, como ja vimos, o que temos € o autdgrafo
e as copias, autorizadas pelo compositor (DEVOS, 2014) e utilizadas para a edigdo. A edicao
da Funarte, junto com a primeira gravacdo confrontada com os registros fonograficos
posteriores, apoiados pelos questionamentos da pesquisa de campo, possibilitou fazer uma
revisao e, consequentemente, uma edicao bastante criteriosa dessas valsas.

Procurarei responder algumas questes que surgiram da analise comparativa entre as
fontes A e C1. Por exemplo: por qué quase todas as apojaturas que na fonte A se apresentam
no tempo fraco do compasso, na fonte C1 se apresentam no tempo forte? Por qué todas as
importantes anota¢es em francés registradas na fonte A estdo ausentes na fonte C1? Por qué
diversos sinais de carater interpretativo que estdo presentes na fonte C sdo inexistentes na fonte
A? Existem outras questdes ainda a serem respondidas, por exemplo, sobre o estilo pessoal da
escrita de Mignone e sobre sua concepcao sonora das valsas para fagote. O compositor, segundo
nosso entendimento, busca ser o mais claro possivel nas articulacdes das notas, ora separando
as figuras ritmicas, ora ligando-as em duas, ou mais, de acordo com as articulagbes desejadas.

Pontuar todas essas diferengas entre as duas fontes seria enfadonho e aumentaria
consideravelmente o volume desta tese. Contudo, exemplificarei algumas situac6es pertinentes
para melhor entendimento. Apenas como ilustracdo, na figura 8, um pequeno detalhe
comparativo entre o estilo da escrita de Mignone e o estilo da impressdo da edicdo da

Funarte/Promemus.

. APAM HEI-TE Mev FicoTin e France Mignows
(VRS ~ pARS DIA) (Hgy
et o

Figura 8 - fonte A

APANHEI-TE MEU FAGOTINHO Francisco Mignone
(Valsa parodia ) 16/01/1981

Figura 9 - Fonte C1, edicao da Funarte/Promemus
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Mignone procura destacar as articulagbes com as figuras ritmicas, um estilo pratico de
escrita que facilita a leitura e, portanto, a interpretacdo. Pode-se também observar o andamento
“bem rapido ” na fonte A e na fonte C1 a auséncia de parte do texto; onde |é-se “bem rdapido”
na fonte A temos apenas “rdpido” na fonte C1. Ao olhar rapidamente estes dois excertos da
mesma frase, pode-se perceber claramente que o manuscrito é musicalmente mais eficiente:
quando a haste entre as colcheias € grafada “quebrada” a gente entende que existe aqui também
uma “quebra” no fraseado, ou uma espécie de virgula nele. Apesar de a articulacéo e dos valores
das notas ndo terem sido mudados, a visualizacdo e compreensao imediata de qual nota pertence
a qual membro de frase foi prejudicada na edi¢do. Na fonte A fica muito evidente que o do
sustenido é a nota principal da apojatura anterior, e 0 d6 natural é o levare do membro de frase
posterior. Ja na edicdo, ainda que estejam presentes os sinais de dinamica (p) e articulacéo, esta
ideia se dilui, justamente porque as hastes das colcheias estdo unidas.

Como se pode ver na figura 9, os editores da Funarte ndo aproveitaram o pragmatismo do
compositor. Levando-se em conta essas consideracdes, é necessario frisar que, por outro lado,
essa mesma importancia sobre o estilo de escrita do compositor parece evidente em outras
valsas, principalmente quando essa forma é mais ébvia no sentido em que a figura ritmica se
estabelece dentro de uma regra. Nas figuras 10e 11, como exemplos, pode-se observar a valsa
Aquela Modinha que o Villa ndo escreveu na qual o editor manteve as caracteristicas do texto
da fonte A Considerando o estilo, ou as caracteristicas semioticas?! da escrita de Mignone nessa
valsa. O editor manteve a forma da fonte A na escrita dos sinais, porém acrescentou articulacdes

na fonte C1, que estdo ausentes na fonte A mas, presentes na fonte B como se vé na fig. 12.
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Figura 10 - Fonte A, as notas musicais ndo possuem sinais de articulagéo.

21 A Semidtica é a ciéncia geral dos signos que estuda os fenémenos culturais como se fossem sistemas signicos,
isto &, sistemas de significagdo. Ambos os termos sdo derivados da palavra grega onueiov (smeion), que significa
"signo". Disponivel em: pt.wikepedia.org/wiki/Semiotica Acesso em: 12. Out. 2013.
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Figura 11 - Fonte B, com as anotagdes do intérprete

AQUELA MODINHA QUE O VILLA NAO ESCREVEU Francisco Mignone
09/04/1981

k

Implorante, saudoso e triste

Figura 12 - fonte C1 aquela modinha que o Villa ndo escreveu, tema A

Sobre as articulagdes das notas, lembro das aulas com o mestre Devos nas quais ele
assinalava a sua importancia, tendo em vista que o proprio compositor ao se referir as frases
com grandes ligaduras, as pretendia como ligaduras de frase, podendo o intérprete” quebra-las”
com articulacdes quando fosse necessario. Dessa forma o compositor dava ao executante total
liberdade técnica e musical na interpretacdo das valsas para fagote.

Todavia parece que essas articulagbes podem ter sido acrescentadas a partir das
anotacbes do proprio intérprete. Figueiredo nos diz que: “os executantes podem ser
considerados como agentes modificadores de um texto escrito, desde que, de sua atividade
modificadora, sejam deixados vestigios documentais” (FIGUEIREDO, 2000:19).

Nesse caso, possivelmente o Noél Devos pode ter agido como agente modificador, a
partir das fontes primarias que iam chegando aos poucos em suas mdos (DEVOS, 2014).
Quando optei por confrontar a fonte A com a fonte C1, o propdsito foi evidenciar tudo que se
diferenciava entre as duas fontes e assim buscar subsidios para sustentar o argumento de que o
editor praticamente ignorou a fonte A, para se utilizar fonte B, anotada pelo intérprete.

Figueiredo, a esse respeito nos diz:
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Havendo, porém, mais de uma (fonte), devera o editor decidir quanto ao
namero de fontes a serem consultadas para a realizacdo da edicdo, bem
como a sua avaliacdo, ou seja, 0 seu nivel de importancia, principalmente
no que diz respeito ao seu grau de proximidade com o autor: autdgrafos,
autorizadas, copias, edicdes da época do compositor ou de épocas
posteriores (FIGUEIREDO, 2000:68).

Noél Devos tinha a fonte A em suas maos, mas se utilizou das cépias (fonte B) e essas
adicdes anotadas na copia, que fazem parte dos estudos e das necessidades interpretativas do
fagotista, foram anteriores a performance e ao primeiro registro fonografico realizado pela
Funarte/Promemus. Francisco Mignone costumava entregar seus manuscritos a seus intérpretes
e por isso mesmo, chegou a perder algumas obras importantes ja que, por razdes desconhecidas,
algumas ndo foram devolvidas (Mignone, Catalogo de obras, 2007:9).

Por analogia supde-se que Devos teve 0s manuscritos autografados em maos que
posteriormente, foram para as méaos do editor em forma de coépias. O editor, por sua vez,
acrescentou os sinais adicionados a lapis pelo intérprete, observados na fonte B. Esses sinais
pontuados pelo fagotista Noél Devos respondem em parte questfes sobre as diferencas entre o
texto da Funarte, fonte C1, em relacdo a fonte A (DEVOS, 2014). A respeito de texto editado,
Figueiredo nos diz:

O fato da leitura de um documento musical poder provocar modificagdes
no texto escrito, a partir do processo de interpretacdo dos leitores, € um
aspecto que nos interessa particularmente. A esse grupo de leitores
pertencem o proprio compositor, que ao reler sua obra introduz
modificacdes, o arranjador, o orquestrador, o editor e o copista. O prdprio
executante poderia fazer parte desse grupo, ao introduzir modificagdes no
texto musical, durante a execucdo. A diferenga reside no fato de que os
primeiros produzem, necessariamente, novos documentos, a partir de suas
leituras, enquanto que as modificacdes introduzidas pelo executante ndo
sdo conservadas através da escrita, a ndo ser eventualmente.
(FIGUEIREDO, 2000:49).

Segundo o professor Devos, 0 maestro Francisco Mignone teve a boneca (uma prova do
material antes de editado) em mdos e pdde verificar as omissdes e 0s possiveis equivocos. Noél
afirmou que o compositor fez observacgdes aos editores, e esses por sua vez se comprometeram
a retificar o trabalho de edicdo (Devos, 2008). Em 2014, o mestre do fagote comunicou que
haveria uma primeira impressao, nao langada ao publico, por conter muitas falhas. Fui em busca
dessa edicdo, e achei um exemplar na Secéo de Musica da Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro.

Comparei as edicOes e fiz algumas observagOes importantes.
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A primeira edicdo data de 1982 e tem no sumario uma pequena modificacdo na ordem
das valsas observada logo na figura 13 onde vemos que na versao de 1982 a ordem das pegas
se inicia com a 62 valsa brasileira e termina com aguela modinha que o Villa ndo escreveu. A
versdo de 1983 inicia no sumario com aquela modinha que o Villa ndo escreveu e termina com

Macunaima.

Figura 13 - as fontes C e C1 da esquerda para a direita, 1982 e 1983,

A fonte C de 1982 traz a ordem do sumério diferente da fonte C1 e apresenta alguns
erros, tornando-se confusa no manejo, pois traz informacdes que estdo ausentes na fonte C1 de
1983. Curiosamente, algumas valsas dessa edicdo de 1982 apresentam o0s textos em francés,
que estdo ausentes na Fonte C1, porém essas indica¢fes contém erros, como por exemplo, a

expressdo dramatiquement esta escrita drammatiguement, como pode-se ver na figura 14:

Figura 14 - fonte C valsa declamada, (o viuvo)

Pode-se observar ainda 0 mau aproveitamento dos espagos com pentagrama e a auséncia
de algumas ossias. Alem dessas diferencas, o restante do conteldo se apresenta igual ao da
segunda edicdo, ou fonte C1. Abaixo, ilustrado na figura 15, mais um texto confuso e com erros.
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Figura 15 - fonte C valsa A escrava que ndo era Isaura

O texto se mostra confuso com indicacdo de andamento em portugués e em francés. A
expressdo em francés esta errada, em vez de em rallentissante, o correto seria en ralentissant.
Achei pertinente ndo expor aqui todos os equivocos dessa edi¢do de 1982 em relacéo a edicao
de 1983, pois além da auséncia de ossias, 0s outros equivocos se passam praticamente pelos
mesmaos vieses dessa Ultima edi¢do, ou fonte C1, na qual preferi me dedicar ao estudo e anélise.
Enfim, apenas cito essa edicdo como mais um documento, que embora ndo lancado a venda e
ao uso musical, pode servir de referéncia musicologica.

A fonte C1 que existe atualmente € a edicdo que a maioria de nos, fagotistas, usamos; e
possivelmente a Unica em circula¢do no Brasil, com as mesmas questdes assinaladas a seguir.
No exemplo da figura 16 citando a fonte C, o texto final da 62 valsa brasileira, ndo apresenta
nenhuma das ossias dessa valsa, que foram inseridas na fonte C1 (fig. 31).

Figura 16 - fonte C 62 valsa brasileira, edi¢do de 1982
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3.2 TABELA COMPARATIVA DAS FONTES AE C1

Para facilitar o entendimento do leitor no que concerne as diferentes edi¢cdes, foram
feitas tabelas de cunho pratico. Foram utilizadas siglas para definir as questdes ora apresentadas
na fonte A, ora apresentadas na fonte C1. Também foram exemplificadas as questGes com
figuras, que facilitam a observacdo de algumas situacdes particulares, para maior clareza sobre

0 texto e as tabelas.

As abreviacdes utilizadas séo as seguintes:

Fonte A — manuscrito autdgrafo

Fonte B — cOpia autorizada da fonte autografada (Devos)

Fonte Al — cOpia manuscrita da fonte A

Fonte C — fonte secundaria e editada pela Funarte/Promemus nao comercializada.

Fonte C1 fonte secundéria e editada pela Funarte/Promemus

Fonte D edicdo americana LRQ

T - texto

AD — apojatura deslocada.

AA — ausente na fonte A

DA — dindmica ausente.

EA — equivoco na fonte A

AT — auséncia de texto.

TA — tempo ausente.

SI — sinal inexistente.

Comp. - compasso

Iniciei o processo comparativo a partir da fonte A onde, além da acdo do compositor,
ndo existe qualquer outra interferéncia externa de intérprete ou editor. Confrontei essa fonte
auténtica com a fonte C1, editada e impressa, evidenciando as diferencas entre as duas. Nos
exemplos ilustrados pus em observacdo a fonte B com as interferéncias do intérprete, Noél
Devos, para demonstrar que o editor usou a copia do manuscrito modificada pelo intérprete.

Essa fonte tornou-se um fator interventor entre as fontes A e C1, o que é evidenciado
nas representacdes em tabelas apresentadas aqui. Ainda vale salientar que utilizamos uma copia
da fonte A, da valsa Macunaima, realizada a méo pela entdo esposa do intérprete, Nani Devos,
no intuito de facilitar a leitura do executante. O editor da Funarte usou essa mesma copia da

valsa Macunaima.
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Sobre as marcagdes de minutagem existentes, tanto na fonte B enviada para o editor
quanto fonte C1, informo que foram acrescentadas pelo intérprete Devos, para um célculo
aproximado da duracdo da gravacdo; curiosamente essas duracdes ndo coincidem com aquelas
encontradas na primeira gravacao (2014). Naturalmente poder-se-ia esperar que o editor, tendo
em ma&os a gravacao ja prensada, tivesse simplesmente utilizado a minutagem real, disponivel
para cada faixa, ao invés de simplesmente reproduzir as estimativas do intérprete em suas

anotac6es de estudo!

3.2.1 AQUELA MODINHA QUE O VILLA NAO ESCREVEU

Tabela 1 Aquela modinha que o Villa ndo escreveu

Fonte A Fonte C1

Data 08/04/1981 Data 08/04/1981

Titulo: Aquela Modinha que o Villa ndo escreveu. Titulo: Aquela Modinha que o Villa ndo escreveu
Andamento: implorante, saudoso e triste. Andamento: “implorante, saudoso e triste”

Comp.: 1, 2 e 3 com grande legato. AA: comp. 1, 2 e 3, articulagBes sobre as notas musicais.
Sem duragdo. Duracéo: = 3°30

Apesar do legato em Mignone nédo ser uma condicao obrigatoria na execuc¢do das valsas,
as articulagdes adicionadas na fonte secundaria supdem a intervencédo de alguém que estava ao
par das questBes interpretativas dessas composicOes. Esse alguém poderia ter sido o préprio
Noél Devos, mas este, ao ser indagado a respeito, disse que nao se lembrava se havia interferido
na edicdo, ou ndo. (Devos, 2014). Nas aulas com Devos, o mestre do fagote lembrava que essas

articulagBes deveriam ser executadas com suave prondncia, quase em legato.

3.2.2 PATTAPIADA

Tabela 2 Pattapiada

Fonte A Fonte C1

Data 08/04/1981 Data 08/04/1981

Titulo: Titulo: Pattapiada (Les plus vite possible). Titulo: Pattapiada AT (sem subtitulo)

Ossia em rit. comp. 58 (adicionada apds a gravacao). Comp. 58 Ossia apresenta-se sem sinal de rit.

Sl: Comp. 06 sem indicacéo de simbolo de dindmica AA: Comp. 06 com indica¢do de simbolo de dindmica
Sem duracdo. Duracdo: £1°45

Aqui, em relacdo a valsa Pattapiada comparando as figuras 17, 18 e 19, podemos ver

que mais uma vez o editor adicionou sinais de dinamica e articulacdo, sugerindo tracos
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interpretativos que ndo existem na fonte A, reforcando a hipotese de que seu intérprete principal
tenha sugerido algumas modificagdes do texto musical para deixa-lo mais acessivel aos alunos

de fagote. Podemos evidenciar essa intervencdo na fonte B com a fig. 18.

Figura 17 - fonte A, a articulagdo em estacato
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Figura 18 - Fonte B, articulagdo modificada pelo intérprete,
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Figura 19 - fonte C1, articulacdo modificada

Na figura 18 observa-se uma linha ondulada indicando o movimento mais lento das 4
colcheias e um sinal de dinamica e articulacdo adicionados com lapis pelo intérprete (Devos,
2014). Ainda na mesma ilustragdo observamos a evidéncia dos sinais de dindmica no fim do
primeiro e no inicio do segundo compasso na parte superior. A articulacdo em legato se encontra
da terceira para a quarta colcheia. A figura 20 da fonte A com sinal de dindmica em p no
segundo compasso. Na figura 21 a alteracdo aparece no primeiro compasso, onde a dindmica

em p foi realizada pelo intérprete e justificada na fonte C1.

’bﬂ .’_"‘.— e Ot 8
% (wa-r rpd‘r\il

Al Atae™ 1T

Figura 20 - fonte A, pattapiada
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Figura 21 - fonte B, pattapiada

Figura 22 - fonte C1, pattapiada

Na figura 22 com sinal de dindmica em p no primeiro compasso. Sinal esse que foi
identificado no segundo compasso na fonte A. Em seguida vemos nos exemplos comparativos
a adicdo de sinais que demonstra a intervencdo de um intérprete. Na edi¢do da Funarte podemos
ver duas fermatas sobre as seminimas que na fonte A se apresentam tdo somente com tracos de
articulacdo. Porém o nosso professor Devos dizia que nessa valsa Mignone tocava essas duas
notas ao piano com uma das méos e com a outra mao fazia um largo gesto lento. Assim ele
evidenciava que essas notas deviam ser executadas largamente sugerindo “duas fermatas”,
apesar da existéncia de uma indicacdo de “molto rit”, que pede uma desaceleracdo ritmica do
andamento nas quatro semicolcheias e naturalmente indo em direcdo das duas seminimas para

logo em seguida indicar um andamento rapido.
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Figura 23 - fonte A. articula¢do nas duas seminimas
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Figura 24 - fonte B, fermatas nas duas seminimas
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Observa-se na fig. 23 (fonte A) no primeiro compasso a indicagcdo de molto rit e as
articulagdes nas seminimas. Ja na figura 24 (fonte B) pode-se ver mudancas nas duas seminimas
acrescentadas por Devos, evidenciando que essa partitura de estudo do fagotista foi usada pelo
editor da Funarte/Promemus. Logo abaixo o exemplo da figura 25, fonte C1 apresenta as duas

fermatas sobre as seminimas demonstrando que o editor usou também essa interferéncia de

37 4 #@ Fltfrrff

Figura 25 - fonte C1, com fermatas

3.2.3 VALSA QUASE MODINHEIRA (A IMPLORANTE)

Tabela 3 valsa quase modinheira

Fonte A Fonte C1

Data 16/04/1981 Data 16/04/1981

T : retenez un peu comp. 07. AT: comp. 07

Titulo: Valsa Modinheira (A implorante). Valsa Modinheira (A implorante)
Comp.: 23, indicacdo de crescendo. Comp.: 23 (sem indica¢do)

T: comp.: 21 sans precipitation AT: comp. 21 (sem indicagdo)

AD: comp. 53, apojatura em tempo fraco. AD: comp. 54, apojatura em tempo forte
AD: comp. 57, apojatura em tempo fraco. AD: comp. 58, apojatura em tempo forte
Comp. 73: brusque. Comp. 73: brusco (Unica palavra traduzida do francés)
Comp. 06: com indicagdo de dindmica. SI- Comp. 06: sem indicacéo

Sem durag&o. Duragéo: £ 3°00

Nessa valsa, o Unico termo em francés que esta indicado e traduzido para o portugués
reafirma a ideia de que a fonte C1 foi orientada para ser de ordem préatica. Nesse compasso se
ndo houvesse a indicagdo “brusco”, a realizacdo musical poderia ser bem diferente, levando a
interpretacédo para outro entendimento. Podemos observar nas figuras 26 e 27 a indicagdo de
largamente na fonte primaria, evidenciando assim uma mudanca de andamento para mais lento.
Sem a indicagdo “brusco” 0 intérprete, levando em consideracdo a indica¢do anterior do
compositor, poderia realizar o Ultimo compasso desse movimento de forma cadenciada,
largamente. Se assim nédo fosse, por que as outras indicacdes em lingua francesa ndo foram
respeitadas nessas valsas solo, traduzidas ou ndo? Na figura 26, uma ilustracdo da fonte A,

observa-se a palavra em francés que foi traduzida na fonte C1, figura 27.
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Figura 27 - Valsa quase modinheira, (a implorante), fonte C1

Em outros momentos essas importantes indicacOes interpretativas estdo totalmente
ausentes tanto nessa quanto em outras valsas para fagote solo. Pode-se afirmar que esse caso é
uma excecao a regra. Para ilustrar a auséncia dos termos indicativos de carater nesta edicao,
temos entre os exemplos abaixo a figura 28 da Valsa quase modinheira. Observe na figura 28,
do compasso 5 a escrita do compositor sugere facilitar a leitura das ligaduras em graus distantes
e descendentes com intervalos de 9?2 separando as colcheias. O editor (figura 29) nao

considerou a grafia nem o texto em francés sans préecipitation (sem precipitacdo
T femvo ‘F Wﬂ 4—?‘ Aams precepllation
, ( —3 2 T e
s A et iy
H !i - P / L

|
;

Figura 28 - Fonte A, valsa quase modinheira (a implorante), evidenciando o texto em francés.
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Figura 29 - a mesma valsa, fonte C1, sem o texto em francés
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Vale a pena observar também a diferenca entre a grafia das colcheias no ultimo
compasso deste trecho entre o manuscrito e a partitura editada. A versdo na caligrafia de
Mignone ¢ aparentemente mais “complicada”, mas na verdade indica claramente ao intérprete
como o trecho deve ser fraseado, com 3 “gestos” separados. Ja a edigdo, com o intuito de

simplificar a grafia, acaba anulando essa sugestéo interpretativa.

3.2.4 62 VALSA BRASILEIRA

Tabela 4 62 valsa brasileira

FONTE A FONTE C1

Data 23/04/1981 Titulo: 62 valsa brasileira

Comp. 8: indicacao rit. SI: Comp. 8

Comp. 54: apojatura em tempo fraco. Comp. 55: apojatura em tempo forte
Comp 53: e 58. Comp. 53: e 58 com ossia

Comp. 69: com apojatura em tempo fraco. DA: comp. 70, apojatura em tempo forte
Comp. 63 : indicagdo: tres agile comme une flate AT: comp. 63

Comp. 74 : indicagdo: largissé bien (sic) AT : comp 74

Sem duragéo. Duracéo + 4’30

Por alguma razdo na 6% valsa brasileira, ao comparar a fonte A e B com a fonte C1,
observei que Mignone ndo adicionou na sua fonte (A) as ossias encontradas na fonte C1, ndo
obstante tenha utilizado a ossia na valsa pattapiada. Na entrevista com o principal intérprete
das valsas solo, o professor Devos, descobrimos que o préprio compositor autorizou a adi¢do
das ossias??. Ver exemplo na figura 30 (Noé&l Devos, 2014).

Ainda nesta entrevista, o professor Devos nos informou que Mignone havia ratificado a
maneira pela qual o emérito fagotista executou aquelas passagens musicais, ora em arpejo, ora
em escala ascendente. O mestre Devos, seguindo naturalmente a sequéncia das notas, nao
observou que na Ultima o arpejo mudava, e na escala ascendente as duas ultimas notas
declinavam de forma descendente em cromatismo. Aqui, acredito que precisamos levar em
conta a propria escrita de Mignone. Mas é compreensivel que Devos ndo tivesse atentado para
este detalhe: com mais de oitenta anos de idade, Mignone comecava a sofrer um declinio do
controle da escrita, da visdo, e da prdpria autonomia fisioldgica.

O manuscrito se apresenta com uma notagdo midda, e & primeira vista um arpejo e uma
escala, sejam em que tonalidade estiverem, tém uma leitura geralmente bem previsivel, pois ja

estdo na memoria e na mecanica da digitagdo. Todo musico que estudou com metodos sabe de

22 A palavra ossia (tbnica na letra "i") vem do italiano ou seja, e era originalmente "o sia utilizado em indica¢des
alternativas para a execucdo de uma se¢do ou passagem musical, que podemos traduzir como: “pode ser assim”.
(Divulgado em https://pt.wikipedia.org/wiki/Ossia. Acesso em: 3. Out. 2015.


https://pt.wikipedia.org/wiki/L%C3%ADngua_italiana
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cor executar uma ordem de notas em arpejos. Isso cria normalmente uma automatizacdo da
leitura: quando se depara com um arpejo, o intérprete entra em “modo automatico” e 1€ apenas
0 inicio da sequéncia, completando o resto enquanto ja esté lendo o trecho seguinte (DEVOS,
2015). Nas figuras 30 e 31, respectivamente, pode-se observar detalhadamente as diferencas

entre a fonte A e a fonte C1.
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Figura 30 - Figura fonte A
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Figura 31 - fonte C1 com as ossias

3.2.5 VALSA DA OUTRA ESQUINA

Tabela 5 valsa da outra esquina

FONTE A FONTE C1

Data 07/04/1981 Data 07/04/1981

Titulo: valsa da outra esquina Titulo: valsa da outra esquina

Comp. 11: apojatura em tempo fraco DA: comp. 12 Apojatura em tempo forte
Comp. 19: sfz SlI: comp. 19

Comp. 53: cantabile Sl: comp. 53

Sem duragéo. Duragéo: = 4’00

Nessa valsa, a auséncia do sinal de dindmica sfz na fonte C1 ndo teve na origem a

interferénca do intérprete, parececendo que foi falta de aten¢éo do editor. Aqui ilustro 0 mesmo
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sinal “sfz” que aparece na fonte A e B (fig. 32 e 33), contudo, como pode-se observar na figura
34 fonte C1, ele ndo aparece. A indicagdo “cantabile” também esta ausente na fonte C1 (figura
37), entretanto, a indicacdo aparece nas fontes A e B (fig. 35 e 36) respectivamente. O intérprete

pos entre parénteses a indicacdo de dinamica mp, talvez no intuito de chamar atencao para isso.
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Figura 32 - fonte A com o sinal “sfz”
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Figura 33 - fonte B com o sinal “sfz”
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Figura 34 - fonte C1 o sinal sfz
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Figura 35 - fonte A com indicagdo “cantabile” com dindmica em mp
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Figura 36 - fonte B com indicagéo “cantabile” e com dindmica em mp entre parénteses
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Figura 37 - fonte C1 sem a indicagdo “cantabile”

3.2.6 A ESCRAVA QUE NAO ERA ISAURA

Tabela 6 A escrava que ndo era Isaura

FONTE A FONTE C1

Data 06/04/1981 Data 06/04/1981

Titulo: A escrava que ndo era Isaura Titulo: A escrava que ndo era Isaura

Comp.: 18 e 19 un peu AT:comp. 18 e 19

Comp.: 42 elargissante un peu (sic) AT: comp. 42

Comp.: 61 bien rendu AT: comp. 61 sem texto e com ossia

Comp.: 80 en ralentissante AT: comp.80

Comp.: 82 mouvementente (sic) mouvementé AT: comp. 82

Comp.: 69 apojatura em tempo fraco Comp.: 69 uma seminima no lugar da apojatura
Comp.: 87 retenez AT: comp. 87

Comp.: 90, 94 e 95, apojaturas em tempo fraco DA comp.: 91, 95 e 96, apojatura em tempo forte
Sem duracdo. Duracéo: +4°00

Curiosamente, a ossia ndo aparece nem na fonte A nem na fonte B, utilizada por Devos.
A adicdo da ossia possivelmente foi criada para facilitar a execu¢do da passagem em notas
agudas, naquele trecho em que Mignone colocou um sinal de ornamento em forma de S deitado,
(«*) conhecido como grupetto, cuja execucdo se da por uma variacdo mais ou menos rapida,

utilizando intervalos conjuntos de essencialmente 4 notas. As notas podem ser executadas de
inicio com a figura principal ascendendo ou descendendo, e isso depende tdo somente se 0
simbolo esta ou ndo invertido (Grove, 1988:392). Na edicdo da Funarte, o grupetto aparece com

um sinal de asterisco anunciando a ossia e a execucao deveria ter o sib anterior na quarta figura.

=
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Figura 38 - detalhes das inversdes do grupeto (GROVE, 1988:393)
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Figura 39 - detalhe da execucdo de acordo com o andamento (Ibid.)
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Figura 42 - sugestdo de execucdo do grupetto

3.2.7 APANHEI-TE MEU FAGOTINHO (VALSA PARODIA)

Tabela 7 Apanhei-te meu fagotinho

FONTE A FONTE C1

Data 07/04/1981 Data 07/04/1981

Titulo: Apanhei-te meu fagotinho (Valsa parédia). Titulo: Apanhei-te meu fagotinho (Valsa parddia)
Andamento: bem répido Andamento: bem répido

Comp. 13: presque indifferente AT: comp. 13

Comp. 33: auséncia de ritornelo e dos sinais. 35: ritornelo e sinais adicionados

Comp. 35: Toujours tres rapide AT:comp. 35

Comp. 60: ténez un peu AT: comp.60. Comp. 35: ritornelo e sinais adicionados
Sem duragéo. Duracdo: + 1°45

Curiosamente, nessa valsa todas as apojaturas se encontram em tempo fraco, de acordo

com a fonte A. A falta do sinal (%) de volta ao inicio da valsa Apanhei-te meu fagotinho na
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fonte A possivelmente deve-se a um lapso do autor, pois a forma e a construgcdo melddica levam
logicamente o musico, ou editor musical, ao entendimento da necessidade de voltar ao tema A
onde aparece 0 mesmo simbolo. Para compreender melhor, observe na figura 43 o0 inciso
indicado pela seta no inicio da peca. No exemplo da figura 44 o simbolo de indicacdo de volta
esta sobre a barra dupla de compasso. A figura 44 mostra o inciso indicando um retorno ao
tema A com a auséncia do sinal de repeticéo.

. APAM fer-Te MEV FigoTli fo Francoe Mignowss
(VAsp - PRR Dfn) (148)

B : TE 7, LIPSV %ﬁmf\” e >
QI =y

T ¥ o E
] ~ —
P } P A ST e
Figura 43 - fonte A, inicio de Apanhei-te meu fagotinho
/7
2 ) .‘!- Ir- :;' do
f Py~ TR BT i
v‘ 14 &) 1 y A My 4 —
L 2

Figura 44 - fonte A, Apanhei-te meu fagotinho. A seta indica o0 inciso tematico.

3.28VALSA +1 %

Tabela 8 valsa + 1 %

FONTE A FONTE C1

Data 21/04/1981 Data 21/04/1981

Titulo: + 1 % Titulo: +1 %

Andamento: com alegria interior Andamento: com alegria interior

Comp.: 1, 3 e 28: apojaturas em tempo fraco DA: comp. 2, 4 e 29, apojaturas em tempo forte

Sem duracdo. Duragéo: 2’00
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.2.9 VALSA DECLAMADA (O VIUVO)

Tabela 9 valsa declamada (o viuvo)

FONTE A FONTE C1

Data 16/04/1981 Data 16/04/1981

Titulo: Valsa declamada (o viuvo). Titulo: Valsa declamada (o viuvo)
Andamento: moderadamente (quase falando). Andamento: moderadamente (quase falando)
Comp.: 2, indicacdo de fermata na Primeira colcheia SI: comp. 2

Comp.: 17, sinal de crescendo DA: comp. 17

Sem durag&o. Duragdo: *1°30

Pode-se constatar nessa valsa na figura 45, fonte A, uma fermata de curta duracéo entre
parénteses, logo na primeira colcheia do segundo compasso. Com isso Mignone sugere uma
pequena suspensdo na primeira nota, dando-lhe mais valor, quebrando a métrica. Esse simbolo

importante para a interpretacdo foi suprimido na fonte C1. pode-se verificar na figura 46, fonte
C1, a auséncia desse sinal suspensivo.

VALSA  DEcLAMADA

(o Viuvo )
Mo ERADA MErFTe (RUAsE FALRD2 )

Figura 45 - fonte A, evidenciando o simbolo entre parénteses da fermata

VALSA DECLAMADA
{0 vitve )

Moderadamente (Quase falando)

. — r s »p pf
== & i l'; 1T— L — o g;
bl ]
mE1 — —

Figura 46 - fonte C1, com auséncia de fermata na primeira colcheia do segundo compasso
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3.2.10 A BOA PASCOA PRA VOCE! DEVOS

Tabela 10 A boa pascoa pra vocé! Devos

FONTE A FONTE C1

Data 16/04/1981 Data 16/04/1981

Titulo: A boa pascoa pra vocé! Devos Titulo: A boa pascoa pra vocé! Devos

Andamento: Andante moderato Titulo: A boa pascoa pra vocé! Devos

Comp.:2,3¢e8 A/A: comp. 2 e 3, seminima pontuadas;
comp. 8, sinal de dindmica

Comp. 12: sinal de rit DA: comp. 12

Comp. 13: - animando DA: comp. 12

Comp. 26: sinal de p DA: comp. 13

Comp. 34: frétiller e affret DA: comp. 34

Comp. 45: apojatura em tempo fraco AD: comp. 46, apojatura em tempo forte

E/A — comp. 47, clave de O Comp.: 47 Clave de [B

Nessa valsa, foi observado que o editor da fonte C1 acrescentou dados inexistentes na
fonte A, levando-nos a considerar a possibilidade de alguma intervencdo de Devos na
orientacdo da edicdo, haja vista que a edicdo da Funarte sé foi realizada apos a gravacdo das
valsas para fagote solo. Isso pode ser depreendido pela existéncia da indicacdo de duracédo de
tempo de cada uma das valsas na edigdo da fonte C1. Essa indicacdo € oriunda da fonte B que,
ao ser trabalhada pelo intérprete ganhou anotacdes de duragdo. E curioso que, considerando-se
que a época da edicdo ja existia a gravacdo de Devos, o editor da Funarte tenha preferido utilizar
as estimativas de duracdo anotadas pelo intérprete na sua partitura de estudo, ao invés das

duracGes da propria gravacao.

3.2.11 VALSA-CHORO

Tabela 11 valsa-choro

FONTE A FONTE C1

Data 10/10/1981 Data 10/10/1981

Comp. 25: “a ultima vez bem rall AT: comp. 26

Comp. 55: apojatura em tempo fraco DA: comp. 56, apojatura em tempo forte
Sem duragdo Duracdo: +3°30

Nos 3 ultimos compassos do trecho que aparece na figura 46 observam-se dois sinais
que, pela textura mais fina e clara, presumem terem sido posteriormente acrescentados a lapis,
indicando que o intérprete deve tocar um grupo de notas em oitavas. No compasso 2 do exemplo
a clave de fa estava equivocada no autografo e foi corrigida na edi¢ao da Funarte para clave de
do.
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Nesses encontros em que Devos tocava para Mignone, o compositor pode ter feito

alguns acréscimos e revisdes no manuscrito, para dar mais clareza as ideias interpretativas ou a

leitura do texto musical. Pode-se distinguir no compasso 3, figura 47, notas diferentes (14 e fa)

na sequéncia ascendentes do grupo de colcheia, Devos registrou essa valsa mantendo as

diferencas. Contudo a fonte C1 modificou algumas notas, onde na fonte A séo as notas la e f4,

na fonte C1 se tornaram ré e d6 pode-se ver na figura 49. Talvez o editor tenha decidido pela

probabilidade de erro do compositor, tendo em vista que existe uma sequéncia que acontece

nesse exemplo e ao longo dessa mesma valsa (ver em anexo). Tal decisdo € no minimo polémica,

em se tratando de compositor tdo detalhista e cuidadoso como Mignone.
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Figura 48 - Fonte, Al
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Figura 49 - fonte C1

Observa-se na fonte Al, figura 48, a clave de d6 no segundo compasso, corrigindo o

sinal de oitava existente na fonte A e a sequéncia de notas ascendentes iguais. Observa-se

também que o editor decidiu manter as duas Ultimas colcheias do compasso 3 como na fonte A.
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As articulagdes do primeiro compasso ndo existem na fonte A, mas estéo presentes na fonte Al,

com as intervencgdes de Devos. Elas também foram acrescentadas na fonte C1.

3.2.12 VALSA IMPROVISADA

Tabela 12 valsa-choro

FONTE A

FONTE C1

Data 1981

Titulo: Valsa improvisada

Comp. l:dindmica em p

Comp. 3 e 5: sem dindmica

Comp. 45 e 46: apojatura em tempo fraco

Comp. 48: minima pontuada em legato

Comp. 50, 51, 54 e 58: apojatura em tempo fraco
Composigdo com 80 compassos

Sem duragdo

Data 1981

Titulo: Valsa improvisada

Comp.: 1 — dinamica em /"

Comp: 3 e 5 ambos com dinamicas em: p e mp
DA: comp. 46 e 47, apojatura em tempo forte
Comp. 48/49: repeticdo do compasso ver fig. 17
Comp. 52, 56, 59: apojatura em tempo forte
Composigdo com 81 compassos

Duragéo: £ 3’30

A valsa improvisada apresenta na fonte C1 em relagdo a fonte A, algumas diferencas e
um erro: a repeticdo de um compasso. Temos ainda a adi¢do e mudanca de dindmica, Isso leva
a pensar que talvez elas tenham sido acrescentadas pela intervencdo de Devos, ou pela
orientacdo do compositor apds ouvir as gravactes. Pode-se perceber que o editor da fonte C1
usou a fonte B com as anotagdes de Mignone ou possivelmente de Devos. Comparando a figura
50 (fonte A) com a figura 51 (fonte B) nota-se os sinais de dindmica adicionados e a mudanca
da dindmica do primeiro compasso de p para mp e presentes na fonte C1, figura 52. Na figura

54, fonte C1 percebe-se um compasso a mais em relacao a fonte A, figura 53.

VALsa [MPRovisaBA
8’“\0 A !MTWQ/\J.:' )Fa,u +% L feoe c)/co‘ /5 W

Figura 50 - fonte A com indicagdo de dindmica no compasso 1

rD\o C’\MTM‘-M """""' I P’ [!&5
=T m— e -
-—-. { - "
T 'el - < I 3 —
S i?fjf‘gzﬂiz?’?i_:’ ]
o + ? - Aa, '*0 ¥ & 44'\", .‘r "'1 - = — .
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Figura 51, fonte B, onde podemos ver a dindmica modificada com tragcos mais finos.
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VALSA IMPROVISADA Francis

‘35' Moderadamente .ﬂ’j
] Py 5

;: - o _v 59

Figura 52 - fonte C1

.-
s

Figura 54 - fonte C1, Valsa improvisada com compasso repetido

3.2.13 MISTERIO (QUANTO AMEI-Al)

Tabela 13 mistério (quanto amei-a!)

FONTE A FONTE C1

Data 17/04/1981 Data 17/04/1981

Titulo: Mistério (Quanto amei-a!) Titulo: Mistério (Quanto amei-a!)

Andamento: (J = 72) Tempo de valsa Andamento: (J = 72) Tempo de valsa sentimental
sentimental e doentia e doentia

Comp. 30, 55 e 59: apojatura em tempo fraco DA: comp. 31, 56 e 60: apojatura em tempo forte
Comp. 74: indicando quiéltera de 7 Comp. 74: sem indicacdo

Sem duragéo Duracdo: +2°30

Na valsa Mistério é importante pontuar um detalhe no compasso 2 do exemplo da fonte
A, figura 55, que ndo aparece na fonte C1, figura 56. Mignone buscava um melhor
entendimento nos finais de cadéncias. Lembrando o baixo do violdo no género “choro” com

grandes e espontdneos movimentos em rubato ele usava artificios ritmicos que ajudam o
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intérprete a executar essas passagens com justeza musical. Se percebe no exemplo citado que
ele busca dar esse entendimento, colocando um 7 sobre 7 notas separadas em 2+2+3. O editor
da fonte C1 entendeu 4 colcheias uma quialtera de 3, talvez com o intuito de facilitar a préatica
interpretativa. Nesse momento de producdo musical, as lembrancas de Mignone se
relacionavam muito a sua época de jovem musico que participava das serestas nas esquinas das
ruas da cidade de S&o Paulo (Medeiros, 1995:43). “Aqui uma flauta, ali uma clarineta, acola
um violdo, alhures uma namorada ouvindo o embalo acariciante de uma serenata cantada ao
luar” (MIGNONE apud CAMPOS, 1979:5).

‘d.'

L1

L 18
 an

Figura 56 - Valsa mistério, fonte C1, as 4 colcheias ligadas e a quialtera de trés

3.2.14 MACUNAIMA (A VALSA SEM CARATER)

Tabela 14 Macunaima (valsa sem caréater

FONTE A FONTE C1

Data 1979 Data 1979

Titulo: Macunaima (A valsa sem carater) Titulo: Macunaima (A valsa sem carater)
Comp. 21: apojatura em tempo fraco DA: comp. 22: apojatura em tempo forte
Comp. 22: dindmica Ala: comp. 22: dindmica em crescendo
Comp. 50: elargissante’’(sic) AT: comp. 50

Comp. 53, 60, 61 e 62: com articulacBes sobre a apojatura. ~ AS: comp. 53, 60, 61 e 62: sem articulacGes.
Comp.: 77: “aisement” (sic) (aisément) AT: comp. 77: sem indica¢do alguma

Sem duragdo Duracéo: +2°4
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8 .‘F/ﬂf aﬁl%

Figura 57 - Valsa Macunaima, fonte A, com detalhe dos acentos notados

‘)ﬂg f

[SEEETae

Figura 58 - Valsa Macunaima, fonte C1, sem os sinais de acento

3.2.15 VALSA EM SIb MENOR (DOLOROSA)

Tabela 15 valsa em si» menor (dolorosa)

FONTE A

FONTE C1

Data 04/1981

Titulo: Valsa em sib menor (Dolorosa)

Comp. 2, 4, 6, 28 e 38: apojatura em tempo fraco
Comp. 17: sem sinal

Comp. 19: sem sinal

Comp. 21: rit

Comp. 22:— sem sinal

Comp. 35: Sanglotant

Comp. 39: “sans réspirer

Sem duragéo

Data 04/1981

Titulo: Valsa em sib menor (Dolorosa)

DA: comp. 3, 5, 7, 29 e 39: apojatura em tempo forte
A/A: comp. 17: com sinal de dindmica em £

AJA: comp. 19: sinal de dinamica em mf’
Sl: comp. 21

A/A: comp. 22: sinal de fermata sobre a minima

AT: comp. 35

AT: comp. 39

Duracéo: +2°00

3.2.16 VALSA INGENUA

Tabela 16 valsa ingénua

FONTE A

FONTE C1

Data 04/1981

Titulo: Valsa ingénua

Comp. 23 e 33 — apojatura em tempo fraco
Comp. 52: | tempo e calmo

Comp. 52: “tres lice "(sic) lié

Comp: 69: “rit

Sem duragdo

Data 04/1981

Titulo: Valsa ingénua

DA: comp. 24 e 34, apojatura em tempo forte
AT: comp. 52 | tempo

AT: comp. 52

AT: comp. 59

Duragdo: *1°55
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Na pesquisa comparativa A Valsa ingénua aparece com poucas diferencas. Nela, é
interessante observar duas situacdes que ocorrem também nas outras valsas para fagote; a
primeira refere-se a ligadura de frase que Mignone enfatiza, dessa vez com o texto em francés
trés liée, ou muito ligado. Nessa frase o “Rei da Valsa” deseja que o intérprete realmente nédo
articule as notas. Aqui a ligadura utilizada tinha ndo apenas um carater fraseologico, mas
também de articulagdo das notas, dai o reforgo. Essa observacdo importante esta ausente na
fonte C1. Lembrando, que os editores da Funarte praticamente ndo reproduziram qualquer dos
termos em francés, com excecédo da Valsa quase modinheira, em que a palavra brusque aparece
traduzida para “brusco”. A segunda observagdo ¢ a indicacdo “l tempo e calmo” que sugere ao
intérprete uma condicdo de serenidade. Talvez para que 0 executante ndo apresse a execugao
das notas, que evidenciam uma variagdo tematica relativa ao tema “A” (MEDEIROS, 2005:69).
Essa mesma varia¢do se repete com a indicagdo de “vivo”, levando a crer que o desejo do
compositor era diferenciar interpretativamente as duas frases, que sdo idénticas. As figuras
abaixo mostram os detalhes entre as duas fontes.

» /"—
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Figura 59 - fonte A Valsa ingénua, com sinal de “rit.” (retardando).
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Figura 61 - fonte A, Valsa ingénua
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51

i
Tempo -

Figura 62 - fonte C1, Valsa ingénua

No exemplo da valsa ingénua, fonte A, figura 61, temos as indicacfes “trés liée ” (muito
ligado) e “I tempo e calmo”. O editor da fonte C1, por esquecimento, equivoco, ou decisdo
editorial, ndo acrescentou nem o andamento, nem o texto em francés, como pode-se observar
na figura 62. Na pesquisa comparativa, utilizando essas fontes musicais, ficou claro que a fonte
B, encontrada na pasta de documentos do maestro Mignone, na Secdo de Musica da Biblioteca
Nacional do Rio de Janeiro, foi o material utilizado pelos editores da Funarte?® para o trabalho
e a edicdo das 16 valsas para fagote solo. Assim, todos os acréscimos de dindmica, de
articulacdo e duracéo de tempo, que existem na fonte C1, e que estdo ausentes na fonte A, tém
suas origens na fonte B, modificada pelo trabalho do intérprete, e autorizada pelo compositor.
N&o obstante, as outras diferencas, erros e auséncias de texto encontradas na fonte C1 sdo de
responsabilidade dos editores da Funarte. Levando em conta essas questdes, e ainda os registros

sonoros, resolvi elaborar uma edigéo das 16 valsas.

3.3 AS 16 VALSAS, EDICAO CRITICA

Depois de ter investigado as varias fontes e analisado o conjunto das valsas solo, através
das caracteristicas interpretativas inseridas no capitulo 2 verifiquei comparativamente 0s varios
documentos no capitulo 3 e também os registros sonoros no capitulo 4. Tudo isso foi com o
proposito de realizar uma edi¢do critica dessas valsas, baseado na soma dos resultados dos trés
capitulos.

Essa edicdo contemplaria os tracos de dindmica, expressdo, articulacdes, notas
diferentes, afinal todos os pontos observados nos textos, utilizados pelo intérprete, em que ele
adicionou anotagdes importantes para a compreensdo da sua interpretacao. Busquei referenciar
isto no capitulo Il, fazendo a relagdo com as fontes A, B, e C. Também utilizei, com esse
objetivo editorial, outras observagdes importantes a respeito da execucdo gravada, tendo em

vista, que a transmissdo aural da gravacdo histérica de Noél Devos influenciou as outras

23 Pudemos identificar no envelope onde as copias do autdgrafo se encontravam, um enderegamento desse
material para a Funarte e tiramos uma foto para possivel comprovagao.
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gravacdes mais modernas de reconhecidos fagotistas. Finalmente uma edigdo critica se
encaixava bem nessa pesquisa, pois ela se caracteriza pelo embasamento em fonte primaria,
fontes autorizadas e também por buscar identificar a intencdo sonora do compositor, ou praticas
de execucdo historica (FEDER, apud FIGUEIREDO, 2014:93).

Quando j& estava com o Ultimo capitulo em andamento descobri uma edi¢do americana,
lancada em 2006 pelo fagotista Harry Searing, que teve a aprovacdo juridica da professora e
pianista Maria Josephina Mignone (viiva do compositor) para editar todas as obras para fagote
do compositor brasileiro. Essa edi¢do, apesar de conter alguns erros e traduzir todos 0s textos
em francés e portugués para o inglés, manteve ainda algumas decisGes editoriais sobre o uso
das apojaturas, que sdo semelhantes a fonte C1. Essa edicdo da LRQ, excetuando alguns
detalhes, contempla a maior parte do que eu gostaria de acentuar no meu trabalho. Ela adiciona
inclusive todos os ornamentos e notas diferentes que constam na gravacdo de Devos, e, por
conseguinte, estdo também nas outras gravacdes influenciadas pela primeira. A partir dessas
observacdes na edi¢cdo da LRQ, edicdo bastante pratica da fonte A. reconsiderei o trabalho de
edicdo, pois ndo via sentido em realizar uma edicdo semelhante a da LRQ, nomeada de fonte
D.

Resolvi entdo, elaborar uma edicdo refletida na fonte A, buscando transparecer no
trabalho editorial tudo que ele contém. Decidi me manter fiel a0 manuscrito do compositor por
todos os vieses, por exemplo: editar os ornamentos no tempo fraco do compasso, onde eles
existirem, e evidentemente, no tempo forte, onde Mignone resolveu acrescenta-los. Decidi
seguir as mesmas instruc@es registradas nas figuras ritmicas, assinalar todos os textos em
francés, ndo contemplados em qualquer das edi¢cdes pesquisadas. Seria uma edigédo
musicoldgica, talvez diplomatica, ou seja, o mais fiel possivel ao original [...] baseada numa
Unica fonte, mas com possibilidade de metodologia critica (Figueiredo, 2014:62). Modificando
apenas aquilo que realmente foi equivoco evidente do autor, ou as passagens nao revisadas por
ele, que dificultariam por demais a leitura do texto. Entretanto, existe um ponto pacifico com
relacdo a certas incongruéncias do texto, como 0s equivocos ou erros do compositor, que podem
ser encontrados tanto no manuscrito autégrafo quanto em outras copias ou edigdes e que
segundo Figueiredo, devem ser corrigidos (Idem: 64). Abaixo, nos exemplos ilustrados nas

figuras 63 e 64, pode-se notar que o autor nao revisou o texto:
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Figura 63 fonte A, Valsa-choro

Aqui na figura 63, podemos destacar as notas agudas nas linhas suplementares da clave
de fa e as indicacOes de linha de oitava. Sabedor deste uso, o autor poderia ter utilizado as claves
de dé6 (I8) na quarta linha, ou de sol (é) na segunda linha, que facilitariam sobremaneira a leitura
do intérprete. Exemplifico a edicdo critica digitalizada, figura 64, mantendo o texto do
autografo, porém modificando a clave de fa (9%) para clave de dé nos compassos onde a leitura

no texto original é dificultada pelas linhas suplementares em sinal de oitava.
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Figura 64 - Valsa-choro, edicdo Critica.

B BoA PRSCon PRA Vocé‘,‘DEVoS‘!
FRAN Gco Mignone
4

Figura 66 - fonte A, A boa Pascoa préa vocé, Devos!

Reproduzo aqui dois trechos da valsa A boa Pascoa pra vocé, Devos! O primeiro deles

(fig. 65) inicia o tema na clave de fa (9*) em tempo acéfalo. O segundo (fig. 66), no ultimo
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compasso do trecho, apresenta 0 mesmo motivo teméatico e com sinal de repeticdo. Mignone
equivocou-se com a clave na volta ao tema inicial, indicada pelo sinal 9:; talvez, pela disposicéo
das notas, tenha pensado que a clave era de do6 na quarta linha, quando deveria manter a clave

de fa na quarta linha, porém com as notas nas linhas suplementares, como exemplifico na figura
67.
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Figura 67 - A boa P&scoa pra vocé, Devos! Edicdo Critica.

Finalmente, para facilitar o estudo das partituras abordadas, adicionei um pequeno

glossario das expressdes em francés utilizadas pelo compositor nas 16 valsas para fagote solo.

3.4 EXPRESSOES EM FRANCES ENCONTRADAS NA FONTE A, TRADUZIDAS PARA
O PORTUGUES?,

aisément — com facilidade.

bien rendu - bem feito

en ralentissante — ralentando.

brusque — apressado. Essa palavra, na fonte A aparece sem 0 acento agudo na Ultima
vogal. Na edi¢cdo da Funarte/Promemus o editor traduziu como “brusco”.

élargissante — alargador. Levando para o lado musical, podemos entender como
alargando de “allargando” do italiano.

dramatiquement — dramaticamente.

élargisse bien — bem alargado/bem expandido.

élargissante un peu — alargar um pouco.

24 Traduzido gentilmente pela violista e tradutora de francés, Ana Maria Scherer.
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frétiller — se agitar com movimentos curtos e vivos de uma maneira alegre) Aqui,
Mignone possivelmente se equivocou, pois na fonte A entendi fretenez. Segundo a tradutora

Ana Maria Scherer, essa palavra ndo foi encontrada em sua pesquisa.

le plus vite possible — o mais rapido possivel.
mouvement — movimento.

presque indifférente — quase indiferente.

sans précipitation — sem precipitagéo.

tenez en peu — segurar um pouco.

toujours tres rapide — sempre muito rapido.

tres agile comme une flGte — muito agil como uma flauta.
retenez un peu — sustentar, segurar um pouco.
sanglotante — solugante.

sans respirer — sem respirar.

tres liées — muito ligado.
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4 A TRANSMISSAO AURAL E SUAS CONSEQUENCIAS

Em musicologia, quando se fala de transmissdo aural®®, o termo se refere a tudo aquilo
gue tem como base 0 mecanismo da escuta do som. A manifestacdo dessa transmissdo pode ser
consciente ou ndo; e a influéncia dessa escuta pode ser observada em forma de texto musical
ou em forma de sons recriados a partir da memoria auditiva. A transmissao aural refere-se a
escuta de execugdes ao Vvivo e, principalmente, pelos mecanismos tecnologicos de gravacao
como por exemplo: CD, fita cassete; mp3; mp4; videos musicais e audi¢cBes de masicas pela
internet.

A diferenca entre transmissdo aural e tradicdo oral é que a ultima se relaciona
principalmente com a palavra falada, instrucGes orais que se perpetuam no tempo, tornando-se
tradicdo e por conseguinte, historia. A transmissdo aural tratada aqui tem mais a ver com

gravacdes, e o termo aural, com o senso de ouvir. Segundo Ulhda:

“Oral” tem a ver com a palavra, tanto que o termo histdria oral ¢ ligado a
relatos historicos obtidos através de depoimentos e entrevistas. “Aural”
tem a ver com a escuta, sendo um conceito adequado tanto para se referir
ao campo da mdsica tradicional, geralmente transmitida da boca para o
ouvido, quanto para indicar o campo da musica eletroacustica, onde a
escuta do som altamente mediado e transformado pela maquina é central
(ULHOA, 2008: 2).

Thomas Alva Edison néo tinha nem uma cultura musical refinada, nem um ouvido com
particular discernimento para ouvir musica, quando no final do século dezenove inventou a
maneira de gravar sons (DAY, 2002:58). Pode-se deduzir que Thomas Edison ndo deve ter
pensado em quanto a sua invengdo poderia intervir nas decisdes e escolhas de musicos e
intérpretes, e em quantos compositores e ouvintes poderiam ser influenciados a partir da escuta
de gravacdes. E fato que, na historia da performance musical, as primeiras gravagdes do inicio
do século XX fizeram surgir uma grande novidade no campo da interpretagdo musical.
Estavamos antes limitados somente aos documentos escritos e as partituras musicais do passado,
em que o conhecimento das praticas interpretativas era imperfeitamente registrado (PHILIP,
2004:2).

25 Disponivel em http://dictionary.cambridge.org/dictionary/british/aural. Acesso em 15. Jun. 2013



http://dictionary.cambridge.org/dictionary/british/aural.%20Acesso%20em%2015
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No limiar do século XX, o surgimento das primeiras gravacGes de artistas internacionais,
tendo Caruso como exemplo, trouxeram beneficios para ouvintes e intérpretes de toda parte da
Europa. Ouvir e observar as gravacGes e delas tirar proveitos musicais, foi algo logo
reconhecido. Considerando essas possibilidades pelo aproveitamento das gravacdes para fins
interpretativos, em 1909 foi publicada uma obra composta de quatro volumes: The Herman
Klein Phono-vocal method, que era dedicado as vozes de soprano, tenor, contralto e baixo,
contendo exercicios técnicos especificos e exemplos gravados de cada uma dessas vozes. A
ideia foi levada adiante pela soprano americana Lilian Nordica?®, a American Columbia
Gramophone Company, que era também sua gravadora, e segundo ela, poderia por esse meio
prestar uma inestimavel ajuda pedagdgica (DAY, 2002:220). Nordica acreditava que a
transmissdo aural dessas grandes gravacdes ou “boas cangdes” como ela chamava, seriam tteis,
naturalmente somadas a exercicios vocais e algumas técnicas organizadas por um professor, ou
seja, Herman Klein cujo nome consta do titulo da obra (ibid.)

Ulhoa diz que a transmissao aural pode diminuir as possibilidades interpretativas do
musico/executante, se ele apenas orientar sua interpretacdo a partir da escuta da gravacgéo, sem
ater-se as possibilidades do texto musical, porém para isso, 0 musico precisa ter conhecimentos
tedricos que o tornem capazes de decifrar todas as notagdes existentes numa partitura (ULHOA,
2008:2). Com esses conhecimentos, as possibilidades de aproveitamento podem ser benéficas
em alguns casos.

Narro aqui, a mais expressiva das minhas experiéncias a respeito da forca da
transmissédo aural. Certa vez, ministrando aulas de fagote em um projeto pedag6gico, um novo
aluno se apresentou, e como era seu primeiro dia de aula, pedi que ele apresentasse algo que
dominasse tecnicamente, para que eu pudesse avaliar seus conhecimentos e assim programar
0s estudos.

O aluno anunciou seu desejo de tocar o primeiro movimento do concerto em mi menor
de Vivaldi, para fagote e cordas, RV 484. Ao escutar o rapaz, observei que ele estava usando
ornamentacdes, expressdes de dindmicas e rubato idénticos a gravacao de um famoso fagotista

alemdo do século XX, Klaus Thiinemann?’. Existem inlimeras gravagdes desse concerto, porém,

26 Lillian Nordica (1857-1914), foi a soprano norte americana que mais ascendeu como cantora de Opera no seu
pais e na Europa. Disponivel em: http://en.wikipedia.org/wiki/Lillian_Nordica acesso em: 03 Abr. 2014

27 O alemdo Klaus Thinemann (1937-) estudou piano desde tenra idade, mas aos 18 anos resolveu estudar fagote
na Hochschule fur Musik em Berlim. Participou de trabalhos orquestrais e cameristicos, lecionou em Berlim e
Hannover e tornou-se um dos maiores solistas da histéria do instrumento. Provavelmente foi o fagotista que mais
gravou. Aposentou-se do ensino em 2005 e em 2006 foi condecorado pelo governo alemdo com uma medalha de
honra ao mérito, pelos servigos prestados & Arte. Fonte disponivel em: http://www.answers.com/topic/klaus-
thunemann. Acesso em: 12. Mai. 2014.


http://en.wikipedia.org/wiki/Lillian_Nordica
http://www.answers.com/topic/klaus-thunemann
http://www.answers.com/topic/klaus-thunemann
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Thinemann deixou sua marca pessoal registrada nas gravacfes dos concertos de Vivaldi,
principalmente a sua linda sonoridade, vibrato, dindmicas e ornamentagdes. Isto influenciou
aquele rapaz de tal maneira, que sem a escuta ele nunca poderia ter intuido e criado aquela
interpretacdo ou algo parecido. O aluno tinha técnica, mas tinha pouco conhecimento tedrico.
Faltava-lhe a maturidade, ele ainda era uma tabula rasa. Seus conhecimentos musicais e sua
experiéncia eram insuficientes para aquela interpretacéo.

Sabe-se que existem pessoas com habilidades artisticas para imitar outras pessoas, seja
nos trejeitos fisioldgicos, como imitacdo da voz, ou seja nos movimentos corporais, haja vista
os comediantes. E possivel por esse viés, admitir que alguns musicos podem fazer o mesmo
pela escuta e pela vivéncia cotidiana com outro masico. No caso do aluno em questédo, pela
escuta, até o vibrato do som do fagotista ele buscava expressar. Apds ser indagado, ele
confessou que apreciava bastante o fabuloso Thiinemann, e por isso de tanto ouvir e desejar
tocar como ele, imitava seus tragos naquele concerto de Vivaldi.

Penso que se houve algum maleficio nesse caso, foi apenas aquele causado pela
imitacdo, porém creio que o aluno absorveu algo de bom pela facilidade da escuta aliada a
técnica. Sua condicdo sonora era boa, e ele dominava bem o vibrato, que era bem regular. Mas

nem sempre é assim.

4.1 A SINDROME DE CARUSO

Antes da amplificacdo elétrica (1925), a musica era gravada mecanicamente. O som era
concentrado ou “dobrado” por um ou mais cones (horns) e assim o som era transmitido para
uma maguina onde as ondas passavam pelo processo de insercdo dentro de um cilindro de cera
macia ou disco. Pela restrita condicdo mecanica de gravar, 0 musico era posto em ambientes
contidos, dentro de uma sala fechada com pouco espaco para executar seu instrumento. O som
era melhor captado por intermédio do cone, como aparece na figura 65, o microfone ainda nao
existia nessa época (PHILIP, 2000:27).
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Figura 68 - homem segurando o cone de captacdo (DAY, 2002:84)

Enrico Caruso foi um dos primeiros cantores a gravar suas interpretagdes e logo obteve
notoriedade por causa desses registros sonoros. A captacdo dos registros fonograficos no inicio
do século XX era limitada as frequéncias baixas, de 150 a 2000 Hertz, e a voz humana era
melhor captada por essas frequéncias. Ela podia ser melhor direcionada, com mais foco do que
0 som dos instrumentos musicais, como 0 piano ou o violino. Por esse motivo, no inicio desse
processo de gravacao, havia mais gravacgoes liricas (LEECH-WILKINSON, 2009).

Um caso interessante ocorreu em 1924 com um jovem tenor que o preparador vocal
inglés Sir Henry Wood conheceu na cidade de Londres. Wood preparou esse jovem por cerca
de cinco anos com aulas de canto lirico. O rapaz através desses estudos, tornou-se muito
refinado e verdadeiro com relacdo a sua capacidade lirica. Entretanto, ap6s ausentar-se por dois
anos, durante os quais ninguém dele ouviu-se falar, retornou a Londres e procurou Sir Wood
para uma audicdo. Ao ouvi-lo novamente seu preparador ficou horrorizado com a mudanca da
sua voz, pois ela tornara-se “branca”, apertada, gritante como um berro. Isso se deu porque
nesses dois anos de auséncia, o jovem cantor, comprou todas as gravacdes de Enrico Caruso, e
em casa as ouvia, todos os dias. Segundo Wood, isso o arruinou (DAY, 2002:221).

Essa questdo e de fato importante. Percebo que apesar do conhecimento musical
conquistado pelo estudante ou musico profissional, a gravacdo pode influenciar de tal maneira,
que seus resultados podem ser danosos ao desenvolvimento musical do intérprete. Os riscos
vao além da diminuicdo das possibilidades interpretativas, facultando até a distor¢do da
capacidade técnica do executante (Ibid.). A seguinte narrativa € mais um exemplo desses

maleficios.
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Herman Klein, cantor, escritor e conselheiro musical da American Columbia
Gramophone Company, em 1933 esteve presente em uma audicdo de canto de um jovem que
haviam informado possuir um inconfundivel e excelente timbre de voz de tenor. Esse rapaz
nunca havia tido aulas de canto e também ndo sabia ler mdsica. Contudo, havia “estudado”
canto por intermédio da escuta das gravagdes de Enrico Caruso, um Caruso “amplificado” pelas
reedicdes das gravacgdes originais do inicio do século XX. Quando o jovem iniciou a cantar e
soltou sua voz com muita forca e de forma intensa, que ele buscou sustentar com forte presséo,
seu peito inflou. Sua face se desfigurou, seus olhos brilharam, suas narinas dilataram-se, no
esforco de talvez rivalizar com o volume de voz da gravagdo que ouvira. (DAY, 2002:220).

Nesses dois casos as experiéncias da escuta de gravagdo trouxeram um suporte
inadequado para um bom desempenho interpretativo do musico. Muitos musicos e, entre eles,
0 compositor e regente francés Pierre Boulez (1925 -), dizia a respeito da escuta e da
interpretacdo de outrem: “Nao € que eu ndo queira um toca-discos, eu ndo preciso disso... eu
prefiro ler a partitura. Se vocé ouve vocé sabe e isso pode ser simplesmente um entretenimento?®”
(DAY, 2002:222). Boulez possivelmente estava se referindo ao que acontece com mdusicos,
regentes e intérpretes, que se debrucam na escuta das gravacfes mais tradicionais, para delas
tirarem proveito, em vez de se aprofundar em busca do entendimento e da analise do texto
musical e desse trabalho minucioso extrair suas interpretacdes. Ele estava de acordo com o
grande compositor alemao Gustav Mahler (1860 — 1911), que dizia: “A tradicao € a preguica e
o dever do artista é se aprofundar na partitura, para descobrir suas possibilidades através do
texto de modo a ndo se deixar levar pela interpretacdo de terceiros, imitando-0s” (DAY, 2002:
224). Alguns instrumentistas entendiam, que pela escuta poderiam sofrer alguma influéncia
musical sobre sua interpretacdo e assim evitavam ouvir qualquer registro fonografico daquilo
que iriam apresentar ou gravar. Outros artistas ouviam gravagdes como simples entretenimento.
Contudo, existia quem enxergasse nas grandes gravacGes um meio sério de extrair contetdos,
cujos tracos implementassem a criatividade e criassem suas proprias sinteses interpretativas
(ibid.).

Um exemplo de quem achava (til a escuta de gravaces como meio de agregar valores
interpretativos, era o produtor de gravacgao da multinacional EMI, o inglés, Walter Legge (1906
—1979), marido da famosa soprano alemd, Elizabeth Schwarzkopf (1915 — 2006). Legge tratava

seriamente dessas possibilidades, e mostrava a cantora, que tracos positivos poderiam ser

28 It is not that I don’t want a record player, I don’t need it... I prefer to read a score... If you listen, you know, it
can be just entertainment.
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observados e criteriosamente pontuados em relacdo a determinados intérpretes. Ele se baseava
em condicBes tais como aspectos sonoros, timbre, qualidades ritmicas do intérprete. Também
apontava qualidades subjetivas na interpretacao; e ainda, a leveza ou a tensdo dramatica, a “cor
escura” de um determinado trecho de uma melodia, como na interpretacdo do ndo menos
famoso violinista e compositor austriaco, Friedrich Fritz Kreisler (1875 — 1962). Enfim,
pensava Legge, que analisando aquilo que h& de mais admirével nos grandes intérpretes, poder-
se-ia construir um modelo ou sintese propria a partir dessa apreciacao (ibid.).

Até recentemente, ouvir uma gravagao ¢ “copiar” a interpreta¢do era um recurso usado
por muitos alunos, algumas vezes com o apoio do professor, outras enfrentando a proibigéo
expressa do mestre, que temia ver seu pupilo incapaz de uma interpretacdo propria. Mas hoje
em dia, quando ja existem tantas versdes gravadas de praticamente tudo que ja foi escrito, a
questiio mudou de foco mais uma vez. E perfeitamente possivel imaginar que um grande
intérprete, ao se deparar com versdes interpretativas cheias de nuances e gestos adequados me
menor ou maior grau ao carater de cada peca executada, ouca um grande nimero de gravagdes
de outros intérpretes e, levando em conta os defeitos e virtudes de cada uma, extraia o que ha
de melhor em cada registro, exatamente como um pintor que escolhesse as tonalidades precisas

a serem aplicadas a tela.

4.2 AS 16 VALSAS PARA NOEL DEVOS

Quando Devos gravou as 16 valsas para fagote solo, ele marcou ali, no primeiro registro
dessas pequenas pecas, todos 0s seus tragos musicais, tanto pessoais quanto aqueles passados
pelo “Rei das Valsas”. E facil para o ouvinte imaginar as visitas entre os amigos, quando o
icone dos fagotistas brasileiros tocava as valsas, esperando as criticas bem-vindas do
compositor.

Abro um paréntese, para dizer algumas palavras a respeito do estilo do professor Noél
em relacdo ao seu instrumento, que é de origem francesa. Embora ndo se saiba exatamente de
que pais europeu surgiu o primeiro fagote, e essa questdo ainda se encontre envolta em mistério
(LANGWILL, 1975:7). Existe atualmente um modelo de fagote desenvolvido na Franga e outro
desenvolvido na Alemanha. Cada um com qualidades sonoras muito préprias, mas mantendo
ainda caracteristicas comuns que nos fazem reconhecer aambos como” fagote”. Com seu fagote
francés, Devos tinha um som bem pessoal, que buscou manter ao longo da carreira, apesar das
mudangas que ocorreram nas ultimas décadas e que apontam para a hegemonia do fagote

alemdo em todo o mundo.
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O fagote fabricado pela fabrica alema Heckel, era usado na Alemanha e na Austria no
final do século XIX. Na Franca, o fagote fabricado pela Buffet foi também muito usado no
inicio do século e era preferido por suas qualidades, pois era mais flexivel e de som mais
delicado do que o fagote aleméo, que tinha um som mais arrojado e era mais facil de afinar. O
fagote francés era particularmente adequado em sua construcdo para a emissdo das notas mais
agudas, em detrimento do fagote alemao, no qual tais notas eram de dificil emissdo (PHILIP,
2004:131).

No inicio do século XX, o fagote francés era preferido e de longe era considerado o
superior entre os dois. As palhetas do fagote francés, principalmente daqueles tocados na Franga,
eram mais leves do que as do fagote alemdo. No final dos anos de 1920, um pequeno texto na
L avignac Encyclopédie dizia que é raro (na Alemanha) encontrar musicos tocando tdo bem
seus instrumentos quanto os franceses, primeiro porque os alemdes ndo sabem fazer suas
palhetas perfeitamente, segundo, porque a abertura do tubo do fagote deles produzia uma
sonoridade muito inferior & do fagote francés (Ibid.:132).

Havia de fato uma certa beligerancia entre os apreciadores do fagote francés e os do
alemdo; por um lado se dizia que o fagote alemdo soava como uma trompa de madeira € a
oposicéo dizia que o fagote francés soava como um enxame de abelhas furiosas (LANGWILL,
1975:69). No final do século XX a mudanca do fagote francés para o fagote alemao era um fato
claramente observado em toda Europa, América e mesmo na Franga. (PHILIP 2004:226). Aqui,
no Brasil, como mencionei, Noél Devos manteve-se fiel ao fagote francés, e a sua sonoridade
bem particular. Seus alunos permaneceram fiéis ao instrumento francés durante certo tempo,
mas acabaram capitulando e adotando o sistema Heckel.

Ao escrever as 16 valsas para Noél Devos, certamente o compositor Francisco Mignone
pensou na sonoridade introspectiva e no timbre mais agudo do fagote francés, dos quais Devos
nunca arredaria o pé. Sua fidelidade ao instrumento aliada ao seu nacionalismo jamais
permitiria alguma mudanca para o sistema aleméo. Envolvido na convivéncia com Devos, com
a atmosfera sonora do seu fagote e da musicalidade e expressividade pessoal do amigo francés,
Mignone certamente se deixou influenciar pela sonoridade favorecida por Devos ao compor
essas valsas. Enfatizo essa lembranga, tendo em vista que todas as gravacdes posteriores a de
Noél foram realizadas com fagotes de sistema alemdo, com timbre mais escuro e grande
projecdo. Até o presente momento, desconheco qualquer outra gravacdo das 16 valsas solo,
registrada com fagote francés. Também por isso, por ser a unica em fagote francés, e cultivar
uma sonoridade que ja esta desaparecendo do nosso meio musical, considero esse registro

fonografico particularmente relevante também do ponto de vista historico.
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Ao gravar essas valsas Noél com seu fagote francés registrou sua sonoridade Unica, além
da sua criatividade, sua técnica e sua personalidade. Tudo isso ainda somado ao fécil acesso as
ideias do compositor poderia certamente influir na interpretacdo de outrem pela escuta das
gravacdes. A proximidade com o maestro Francisco Mignone também poderia fazer com que
outros intérpretes confiassem cem por cento nas escolhas interpretativas do mestre. E
importante dizer sobretudo, que toda e qualquer mudanga observada na partitura e na gravagéo,
foram consentidas por Mignone (DEVOS, 2014).

Assim, essas gravacdes podem ser consideradas canodnicas e como tal influenciam
inegavelmente todas as outras surgidas depois, seja como corroboracdo ou negacdo. Muitos
intérpretes imitam o que consideram adequado e até mesmo exageram 0s gestos sugeridos por
Devos, ja outros propositalmente tentam fazer o oposto. Seja como for, a interpretacao inicial
de Devos continua sendo o eixo em torno do qual revolvem as outras. (LEECH-WILKINSON,
2009).

Nessa tese procurei evidenciar aquilo que pude perceber nessas versdes, que remetesse
atransmissdo aural. Nas gravacdes das16 valsas para fagote, notei que os intérpretes por escolha
ou de forma inconsciente, acabaram imprimindo tracos interpretativos da gravacao de Devos.
Esses tracos envolvem algumas escolhas que védo desde os pequenos detalhes de variacdo de
andamento, de notas diferentes e até de decisbes de ndo repeticdo de se¢Bes indicadas na
partitura (Fonte A).

4.3 VALSA FANTASIA

No primeiro capitulo informei que, pelo fato de ndo ter acompanhamento, essa colecao
de valsas possibilita um carater bastante livre nas suas interpretacfes. Enfatizei isso também,
quando lembrei da liberdade do intérprete em poder usar todos os artificios das expressdes
musicais para imprimir na execuc¢do das valsas suas intencdes interpretativas. Chamo atencéo
para isso, porque um dos intérpretes que gravou as 16 valsas, o professor e fagotista americano
Arthur Grossman?®, membro do quinteto de sopros Sono Ventorum, gentilmente, disse via e-

mail que as valsas executadas por Devos, sdo interpretadas como se fossem fantasias. Isso me

29 Arthur Grossman é um reconhecido fagotista e professor. Foi fagotista da Indianapolis Symphony, da
Cincinnati Symphony, e da Filarménica de Israel. Foi professor do Conservatério de Musica de Porto Rico e a
Universidade de Washington. Durante seu mandato na Universidade de Washington, ele também atuou como
Diretor Associado de Artes da Faculdade de Artes e Ciéncias, uma posicdo que ele manteve durante 10 anos
Grossman é membro fundador do Quinteto de Sopros Soni Ventorum. Tem muitas grava¢des com o selo Christal.
Ele também é reconhecido nos Estados Unidos como um executante notavel do heckelphone .
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pareceu curioso, pelo fato de Grossman ter afirmado que antes de gravar as valsas para fagote,
nunca havia ouvido uma sé execugdo musical ou interpretativa das mesmas; ele afirmou que s6
posteriormente aos seus estudos e registro sonoro, pdde ouvir outros interpretes, incluindo Noél
Devos. Grossman disse que preferiu tocar as valsas dando a devida importancia ao género
musical Valsa, buscando demonstrar que, apesar das valsas para fagote ndo terem um
acompanhamento, elas ndo prescindem da necessidade de evidenciar, no ritmo, que sdo valsas.
Lembro que a valsa € um género musical muito popular e “sentida” pelo pulso ternario, o que
é ponto pacifico no entendimento desse género musical. Pensando assim, ninguém executaria
um samba retirando dele sua matéria ritmica que é a sua esséncia. Dessa forma, Grossman
entendeu e executou essas valsas enfatizando seu ritmo ternario caracteristico e diminuindo em
muito a utilizacdo de rubatos que poderiam distorcer tal efeito.

Ouvindo e analisando a gravacao de Grossman em compara¢ao a de Devos, posso dizer,
que pela auséncia das influéncias de transmissfes aurais da gravacdo do fagotista franco-
brasileiro, ela ficaria bem situada nessa pesquisa, como grupo de controle, ou seja, como nédo
tem indicacOes de influéncia aural em seus registros sonoros ndo sofre as variantes observadas
nas outras gravacoes, portanto, seria 0 Unico registro entre esses aqui pesquisados que esta livre
das influéncias interpretativas da gravagdo de Devos. Assim, posso referencia-lo como um
modelo isento de transmissdo aural. Em seguida as palavras do Sr. Arthur Grossman®.

Quanto a "Valsas", eu sei que eu ouvi Noel executa-las ao vivo, mas acho
que, provavelmente foi depois que eu fiz a gravagdo, mas ndo tenho certeza.
Definitivamente, é uma ideia muito diferente sobre como executé-las. A
execucdo de Noel (e a gravacdo) é muito livre, como Fantasias, e eu sei que
ele trabalhou com Mignone. Minha ideia foi preservar o ritmo Valsa o
tempo todo, de modo que se pudesse sentir e ouvir 0 ritmo de 3/4
constantemente, sem tanta liberdade. Baseado nisso, acho que eu devo ter
ouvido a interpretacdo de Noel DEPOIS de ter feito a gravacdo, porque eu
provavelmente teria sido influenciado pelo seu trabalho com o compositor,
se eu soubesse. Minha gravacdo é baseada no manuscrito, pois ndo tive
acesso a qualquer versao publicada na época (GROSSMAN, 5 de julho de
2014).

30 Texto original de Grossman: for the “Valsas”, I know that I heard Noel play them live, but I think that probably
it was after | made the recording, but | am not sure. Definitely, there is a very different idea about how to perform
them. Noel’s performance (and recording) is very free, like Fantasies, and | know that he worked with Mignone.
My idea was to preserve the Waltz rhythm throughout, so that one could feel and hear the 3/4 rhythm throughout,
without so much freedom. Based on this, | suppose that | must have heard Noel’s performance AFTER I made the
recording, because | would likely have been influenced by his work with the composer, had | known. My recording
is based on the manuscript, as | had no access to any published version at that time (GROSSMAN, 2014).
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Grossman me informou ainda, que ndo teve a edicdo da Funarte nas méos, porque
“tendo ele conhecimento da lingua portuguesa”, se possuisse essa edicdo, talvez tivesse
observado as indicacOes textuais do préprio Noél, com as dicas interpretativas de cada Valsa.
Contudo, é curioso que antes de ter gravado, ele ndo tenha ouvido as duas outras gravacoes
realizadas antes da dele, a do fagotista russo, Andris Arnicans ou a do seu colega americano
Barrick Stees, que em proporgdes diferentes, foram influenciados pela interpretacdo da

gravacdo de Devos.

4.4 ANALISE AURAL DAS GRAVACOES

Entre as gravacOes existentes, selecionei 0s cinco intérpretes j& mencionados ao longo
dessa pesquisa. Das 16 valsas gravadas, separei aquelas em que a influéncia da transmissao
aural observada a partir da primeira gravacdo era mais notavel. Para a primeira gravacao
classifico como Grafico | Devos, que se refere a gravacéo realizada pelo professor Noél Devos,
e esta sera a fonte de referéncia. O material do Grafico | — Devos se constitui em um LP de 33
rotacOes e uma reedi¢cdo em CD desse original. As outras fontes posteriores sdo constituidas de
um LP 33 rpm e de gravagOes em CD. Assim ficam classificadas:

Gréafico I: Noél Devos: Funarte/Promemus; LP MMB82.026; 1982. Fagote: sistema
francés (a reedicdo em CD ndo foi utilizada para o gréfico).

Gréfico Il: Andris Arnicans: Melodia; LP C10 28093 005; 1989; Fagote: sistema aleméo.

Gréfico I11: Barrick Stees: MCD13. 1993; Fagote: sistema alemao

Gréfico IV: Frank Morelli: MSR Classics; MS 1110; 2003; Fagote: sistema alemao

Gréfico V: Elione Medeiros: Casa Studio; ASMCDO003; 2008; Fagote: sistema alemao.

Gréfico controle: Arthur Grossman: MHS 513565T; 1994; Fagote: sistema alemao

4.5 O SONIC VISUALIZER®

O Sonic Visualizer ou SV, é um programa de computador que foi desenvolvido por

Chris Cannam e outros pesquisadores do Centro de Musica Digital da Universidade Queen

81 CANNAM, Chris, LANDONE, Christian, and SANDLER, Mark. Sonic Visualiser: An Open Source
Application for Viewing, Analysing, and Annotating Music Audio Files. In Proceedings of the ACM Multimedia
2010 International Conference. Disponivel em: http://www.sonicvisualiser.org/sv2010.pdf. Acesso em: 20.
Jul .2013
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94

Mary, em Londres. Esse software de uso livre, é essencial para a analise de gravacdes®2. Ele foi
idealizado para musicologos e musicos, pesquisadores em geral, que desejavam analisar obras
gravadas, sejam elas antigas ou atuais. Possui um ambiente que pode reproduzir o som e
visualizar seu espectro ou ondas. Possibilita projetar na tela, por meio de comandos simples, 0s
compassos de uma peca musical gravada, ou apenas um trecho da mesma. Geralmente esses
comandos sdo conhecidos como plug-ins®® que sdo criados por desenvolvedores. Os plug-ins
séo leves 0 bastante para carregar suas fungfes no programa. Esses recursos, no SV criam
camadas sobre camadas, semelhantes a um editor digital de fotos. As camadas fornecem
informagdes precisas sobre o andamento e a dindmica da obra inteira ou do trecho escolhido.
Assim, pode-se quantificar e demonstrar pelo espectrograma, aquilo que foi observado na
escuta, como influéncia da transmisséo aural.

No intuito de facilitar a identificacdo dos autores nos graficos do SV, resolvi apenas
indicar o sobrenome em caixa alta, assim, DEVOS é o primeiro dos autores, depois por ordem
cronoldgica, vem ARNICANS, STEES, GROSSMAN, MORELLI e MEDEIROS. O autor
GROSSMAN, pertencente a fonte controle, sempre aparecera (quando pertinente for) no estudo
comparativo utilizando os recursos do programa de analise de gravac6es, Sonic Visualizer ou
SV.

Com a aplicacdo dessa ferramenta, procurei identificar nos gréaficos as diferencas
interpretativas, principalmente pelas linhas de andamento assinaladas entre 0os compassos.
Ainda, pela natureza da analise, busquei quantificar a duracdo entre cada compasso, usando um
cronémetro digital com medidas em segundos e milésimos de segundos. Assim, naquilo que
concerne as relagdes de andamento e suas variacdes, que sdo dimensdes importantes da
expressdo de uma interpretacdo, fica mais facil identificar as diferencas e semelhangas entre as
escolhas interpretativas dos fagotistas em relacdo a primeira interpretacdo das 16 valsas gravada
em 1982 por Noél Devos.

Busco também evidenciar pelo SV as notas diferentes da Fonte A, que estdo na gravagédo
de Devos e que foram usadas por outros intérpretes. O SV mostra de forma bastante confiavel
a influéncia da escuta em diferentes gravaces, por intermédio de seus gréficos, transformando

em imagens as diferencas que por vezes sdo tdo sutis que ndo sdo imediatamente apreendidas

%2 Disponivel em em http://www4.unirio.br/mpb/sv/ Acesso em: 11. Set. 2014

3 Disponivel em http://www.tecmundo.com.br/hardware/210-0-que-e-plugin-.htm. Acesso em: 25. Out. 2014
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em uma primeira audi¢do. Por outro lado, o Audacity € um software de edi¢cdo musical leve e
de livre distribuigcdo, que se prestou para selecionar e editar os trechos musicais a serem

analisados e depois remetidos ao SV, que ndo possui essas funcdes.

4.6 A DURACAO DAS VALSAS GRAVADAS

Nas tabelas abaixo busquei comparar os tempos de duracdo de cada valsa de acordo
com seus intérpretes. Fiz isso para procurar alguma evidéncia de uma possivel influéncia da
transmissdo aural, nos andamentos estabelecidos pelos intérpretes nos registros sonoros
realizados em Vinil e em CD. Utilizei como método de pesquisa, a extracdo para 0 computador
de todas as faixas de cada CD e Disco de vinil, A extracdo em qualidade wave dos CDs, foi
realizada pelo programa Itunes da Apple. Os audios dos discos em vinil foram extraidos para o
computador por intermédio do toca-disco Numark USB; TTUSB.

Como ja disse, para a marcacdo de duracdes de tempo, foram utilizadas duas
ferramentas de edi¢do musical: 0 SV e o Audacity, onde cada valsa foi analisada, retirando-se
todo o siléncio anterior e posterior de cada uma, permanecendo apenas 0S SOns musicais.
Naturalmente, com o cuidado de ndo retirar do inicio do registro sonoro, a respiracdo do
intérprete, que julguei importante, pois fazia parte de uma acao organica. Feito isso, cada faixa
foi enviada para o SV, onde foi quantificada a duracdo em minutos, segundos e milésimos de
segundo. Para normatizar as amostras nessa ordem, foi utilizada a descricdo matematica de
tempo do SV.

O sinal de asterisco colocado no inicio de cada titulo das valsas, indica que o intérprete,
optou por ndo repetir as sessdes indicadas pelo compositor na fonte A. Consequentemente,
Stees e Morelli, influenciados pela escuta de Devos, seguiram 0s mesmos passos, fazendo as
mesmas escolhas existentes na gravacdo do nosso querido fagotista. Se houvesse as repeticoes
indicadas pelo compositor, a duracdo do tempo deveria se diferenciar sensivelmente. E fécil
observar que no texto musical da edicdo da Funarte/Promemus, pode-se ver a indicagao
aproximada de duracédo das respectivas valsas como por exemplo: 3:30 para Aquela modinha
que o Villa ndo escreveu e 3:00 para a Valsa quase modinheira, que aparentemente inclui a
repeticdo. Para maiores detalhes, vide anexos.

A duragdo de tempo tambem estd determinada pelo andamento das execucdes, que
variam de acordo com cada intérprete. Na fonte C1 (Edig&o da Funarte, 1983) foi observado no

final da partitura, a indicacéo possivel da duracéo de cada peca, sendo essa indicagao do proprio
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Noél Devos, anotada em uma copia do original para estudos e utilizada pelos editores da Edi¢do
Promemus/Funarte. Na fig. 68 um pequeno exemplo.

/—P‘\
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bem devagar e completo abandono

Figura 69 - Fonte C1, aquela modinha que o Villa ndo escreveu.

Tabela de duracéo das valsas para fagote solo

Tabela 17 - duragdo das valsas para fagote solo

VALSAS Devos Arnicans Stees  Grossman Morelli  Medeiros
Aquela modinha que o *1:32.21 2:47.478  *2:56.827 3:08.651  *2:00.893 3:17.913
Villa ndo escreveu

62 valsa brasileira 5:03.328  3:55.829 3:54.699  4:13.651 4:34.311 4:33.631
Mistério 2:48.644  2:08.649 2:00.532  2:18.933  2:50.495 2:43.665
Valsa da outra esquina *2:58.907  2:08.649 *3:02.072 5:07.669 *3:25.675 3:39.682
Valsa-choro 3:56.131 4:18.142 3:11.594  3:55.584 3:18.828 3:11.425
Valsa improvisada 2:26.568 3:28.673 2:32.379  2:41.902 2:49.569 3:22.084
Apanhei-te meu fagotinho 1:18.633 2:37.452 1:25.963 2:05.127 1:31.146 1:35.674
+1% 2:14.232  2:16.427 2:39.03 2:25.829  2:59.36 2:40.706
Valsa declamada 2:23.00 2:16.137 1:44.148  2:14.145  2:22.256 2:01.584
Pattapiada 1:42.62 1:48.133 1:49.054 1:55.519  1:59.078 1:54.987
Valsa em sib menor *2:55 1:58.658 *2:19.466 3:48.378 *3:35.103 5:04.928
A boa Pascoa pra vocé, Devos!  *1:50.358  3:31.245 1:59.713  2:33.36 2:07.093 3:08.966
Valsa quase modinheira *2:3.21 2:53.412 *2:37.427 2:39.309 *2:55.545 3:17.913
Valsa ingénua 1:25.38 1:57.706 1:32.72 2:04.993  1:56.402 2:00.034
A escrava que néo era Isaura 4:10 3:41.6 4:17.415 4:35.725  4:27.885 5:04.928
Macunaima *2:14.931 2:48.633 *2:31.376  2:38.318 *2:41.02 2:52.401

Como jé foi dito, dada a influéncia da transmisséo aural nas escolhas das sec¢fes das
valsas que Devos ndo repetiu, seguida pelos outros intérpretes observados em asterisco na
tabela anterior, resolvi forjar uma tabela que simulasse todas essas valsas com as repeticdes ndo
realizadas nas gravacdes. Outra vez o editor musical Audacity me auxiliou em adicionar as
secOes indicadas para repeticdo. A intencéo é a de demonstrar, pela simulacdo, a duragéo de
cada valsa, independentemente da repeticdo de segcdes. Assim, pode-se comparar melhor os
andamentos.

Como os registros fonograficos de Stees e Morelli contemplam outras obras, além das
16 valsas para fagote solo, eles talvez tenham feito essas escolhas ndo apenas para repetir as

opcOes de Noél Devos, mas sim para ter mais espa¢o no CD para as outras musicas. Mesmo



97

assim, a influéncia da transmisséo aural se faz presente, pois, eles poderiam ter feito isso com

outras das 16 valsas onde as repeti¢cdes foram consideradas e repetidas.

Tabela 18 - duragdo das valsas considerando as repeticoes

VALSAS Devos Stees Morelli
*Valsa da outra esquina 3:31.999 *3:19.18 *3:50.215
*Apanhei-te meu fagotinho 1:32.918 *1:41.688 *1:55.417
*Valsa em sib menor 3:54.208 *3:06.246 *4:50.903
*A boa Pascoa 2:11.57 *2:27.808 *2:39.532
*Valsa quase modinheira 2:23.355 *3:00.91 *3:03.48
*Macunaima 2:32.916 *2:58.544 *3:09.304
*Aquela modinha que o Villa ndo escreveu. 3:23.55 *3:53.654 *4:04.531

Em entrevista com o professor Devos, perguntei sobre a ndo repeticdo de algumas
valsas. Ele respondeu que gravou como se estivesse em um recital, e faria dessa forma, com o
simples objetivo de ndo cansar o publico. Quanto a essas mudancas, o professor Devos também
foi autorizado pelo préprio compositor, que concordou com seus argumentos (DEVOS, 2014).
Citando um simples exemplo, a Valsa quase modinheira, tem nos mesmos intérpretes Stees e
Morelli a influéncia de Devos. Pode-se notar pelo tempo percorrido, que esses intérpretes, ao
gravarem a valsa citada, influenciados pela versdo de Devos, também preferiram gravar sem a
volta ou seja, o ritornelo, indicado na partitura. Na tabela 18, as duragdes de tempo com as
repeticdes adicionadas nessas valsas, se aproximam bastante, com diferencas de segundos.

Salvo na Valsa em sib menor que na versdo de Morelli, tem a diferenca de quase um minuto em

relacdo a de Devos.

Os intérpretes Arnicans, Grossman (que nao ouviu a gravagdo de Devos) e Medeiros
(por opcdo) mantiveram a repeticdo na execucdo da valsa aquela modinha que o Villa ndo
escreveu, considerando as indica¢cfes da partitura. Assim, a duracdo do tempo € visivelmente
maior, apesar das diferencas de andamentos de cada intérprete. As apojaturas encontradas na
Fonte A e que foram modificadas na gravacéo, pelo intérprete DEVOS, também influenciaram
a escuta dos outros intérpretes.

Vale lembrar, que essas modificacbes foram editadas na edigdo americana LRQ. O
editor, possivelmente, foi levado a isso pela escuta de DEVOS. Na figura 71 damos um exemplo
da valsa A escrava que nao era Isaura, onde a segunda apojatura aparece como mi bemol, e na
edicdo da LRQ aparece como Devos gravou, isto €, dé natural. Os outros intérpretes, Stees e

Morelli, gravaram assim. Como a edicdo da LRQ é uma edicdo préatica, considero uma



98

observacdo muito atenta do editor, haja vista a observancia do consentimento do compositor
nessas mudancas.

Na intencdo de evidenciar este fato, na figura 70 podemos ver, pela escrita do
compositor, — que ja estava com seus 84 anos de idade3* — dois tragos horizontais e entre esses,
outro traco inclinado, realizado com tinta. E possivel observar que Mignone primeiro compds

usando lapis e depois, por cima do texto musical passou a tinta. A tinta aparece mais escura.
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Figura 70 - trecho da Valsa A escrava que ndo era Isaura com a segunda apojatura diferente da

primeira
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Figura 71 - 0 mesmo trecho na edi¢do da LRQ com as apojaturas iguais aquelas da gravacéo de- Devos

Figura 72 - 0 mesmo trecho na Fonte C1 (Funarte) com as apojaturas de acordo com a Fonte A

4.7 AEVIDENCIA DA TRANSMISSAO AURAL

Posso dizer que o Sonic Visualizer me propiciou uma analise confiavel e descritiva do
gue acontece em uma gravacdo ou parte dela. Foi primordial para mim a possibilidade de
demonstrar e apontar por meios graficos, as semelhancas interpretativas entre os fagotistas aqui
relacionados com a primeira gravacdo (DEVOS). Devido a quantidade das valsas, precisei
limitar os exemplos nos quais a influéncia da transmissdo aural foi mais evidente. Levei em
conta os valores artisticos e técnicos, pessoais e intransferiveis de cada intérprete, que sem

duvida enriquecem as interpretacdes gravadas.

34 Vale lembrar que nessa idade o compositor ja ndo possuia uma mao tdo firme para escrever.
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Os gréficos do SV sdo coloridos, optei por configura-los nas cores preto e branco e com
tons de cinza. Fiz isso dada a dificuldade de imprimir a presente tese em véarios tomos, com
figuras coloridas. Essa decisdo ndo altera sobremaneira os resultados, pois o colorido se presta
mais a evidenciar os harmonicos e as notas padrdo que podem ser visualizadas em cinza claro
OU escuro.

Em entrevista com Noél Devos, abordando as questdes que dizem respeito a gravagdo
da Funarte, editada em audio digital, em 1982, disse o professor: “cles retiraram as minhas
respiragdes. ” (DEVOS, 2014). E provavel que quando a Funarte reeditou comercialmente as
16 valsas em formato de CD, tenha buscado retocar 0s aspectos técnicos da gravagéo, no intuito
de apurar o audio e assim, tenha apagado as respiragdes do intérprete, que se ouviam no disco
de vinil. Por essa razdo, optei pelo primeiro registro. Essas respiracdes eram tracos bem
peculiares do professor Noél, percebidas claramente até nos recitais. Era uma técnica pessoal
que ele usava para expulsar, pelo nariz, o ar acumulado nos pulmdes (DEVOS, 2015). Dava

énfase bem organica, ou “viva” a musica.

4.8 ANDAMENTO e RUBATO

Deixo claro, que ndo fazem parte dessa pesquisa questes a respeito das diferentes
articulacbes usadas por cada intérprete nas valsas para fagote, que apesar de indicadas pelo
autor, sofrem interferéncia dos intérpretes, por escolhas musicais ou técnicas. Assim, uma frase
que tem um grande legato, pode ser executada com articulagdes, sobre uma ou outras notas.
N&o obstante, apesar de ter feito essa observacdo na escuta das composicdes, me debrucei
especificamente sobre o contexto da flutuacdo do andamento, causada pelo uso do rubato ou
“tempo roubado”, que tem como funcdo ampliar ou diminuir o andamento musical além da
métrica indicada, “assim, retardado, prolongado, ampliado ou diminuido” (GROVE, 1994:805).
O uso do rubato pode modificar sensivelmente o andamento e a duracdo de uma obra musical.
Reduzi a pesquisa, por achar que o estudo das articulagOes, pela sua extensdo e complexidade
nessas 16 pecas, caberia em outra pesquisa.

Quando, ao tecer suas ideias sobre a interpretacdo das 16 valsas para fagote, o professor
Grossman citou o género Fantasia como uma forma de dizer que a interpretagdo € bastante livre
— ndo deixando perceber na escuta a presenca constante de um ritmo ternario de valsa — ele
quis também expressar o0 uso frequente de ritardando e acelerando nos fraseados, cadéncias ou
movimentos melddicos. Isto é, que o rubato esta muito presente nas interpretagdes. Isso,

sobretudo, permeia a questéo de toda a influéncia da transmissao aural da gravacgao do professor
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Devos nas outras gravagdes. Deve-se levar em conta que existem flutuages variaveis dos
andamentos da primeira gravacao em todas os registros fonogréaficos posteriores ao de Devos.
Vale informar que esses tragos interpretativos sdo mais ricos nas valsas mais lentas. As valsas
de carater alegre ou rapidas apresentam bastante evidenciados o0s aspectos ritmicos que
lembram o seu género, sofrendo menos diferenciacdo no rubato. Esta singularidade verificada
nos andamentos lentos pode estar ligada a questdo dos tracos liricos e romanticos nessas

composicdes, ja comentados.

4.9 ANALISANDO AS GRAVACOES NO SONIC VISUALIZER

Logo que avaliei 0 nimero de valsas e de graficos resultantes que gostaria de analisar
utilizando o Sonic Visualizer, para minha preocupacao descobri de imediato o qudo enorme
ficaria esse Ultimo capitulo. S&o 16 valsas, multiplicadas por 6 intérpretes. Achei impossivel
nesse trabalho analisar todas e apontar as evocages interpretativas de cada uma pelo ponto de
vista da pesquisa comparativa, a partir do grafico de DEVOS, tendo GROSSMAN como
controle, e depois somando os outros quatro intérpretes. Lembro ainda, que conforme ja
mencionei, nas valsas rapidas as similitudes sdo mais sutis, necessitando ainda mais atencéo e
acuidade.

Dentro desta Gtica, se selecionasse apenas algumas faixas mais representativas das
valsas para essa andlise, assim mesmo, o esforco se tornaria herctleo. O nimero de laudas
cresceria exponencialmente. Decidi, assim, analisar somente aquelas valsas que apresentaram
detalhes importantes da transmissdo aural e me concentrei na 62 valsa brasileira, posto que a
mesma reflete mais claramente as influéncias da transmisséo aural. A 6a valsa brasileira é a
Unica realizada a partir de uma transcricdo de obra para piano, no caso, das 24 Valsas
Brasileiras. Mignone elegeu a 6a valsa brasileira para o fagote, transcrevendo-a, num exercicio
composicional, que que alids era bastante habitual para o compositor (MIGNONE, Maria
Josephina, 1994).

Sabendo da raridade desse tipo de anélise da influéncia aural em obras eruditas, quis
demonstrar nesse capitulo uma inquietacdo que me perseguia ha mais de uma década: o
guestionamento passava pelo viés do “por qué” de um intérprete sofrer influéncias da
transmissdo aural, e quais mecanismos provocam isso. Me intrigava também o julgamento
decorrente deste fato: a escuta e consequente influéncia na interpretacéo, é fato prejudicial ou
positivo? Apenas isso; sem nenhum interesse critico de fazer julgamentos desse ou de outro

intérprete, mesmo porque eu mesmo me coloco como um dos grandes influenciados, tanto pela
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transmisséo aural, quanto pela tradi¢do oral. Lembro que, mesmo influenciado pela escuta, o
intérprete pode deixar a marca indelével dos tracos pessoais da sua interpretacao, seja em qual
obra for.

Confesso que ao pensar em gravar essas valsas, motivado pela questdo aural, tive a
intencdo de nao ser influenciado pelas ideias do meu professor, nem pela escuta da sua gravagao.
Isso de nada adiantou. S6 pelo fato de interpretar as valsas sem a preocupacao de evidencia-las
com um claro pulso ternario eu ja estava sendo influenciado. Sem falar de todas as aulas que
tive com o professor Noél, onde inUmeras vezes precisei tocar e ouvi-lo tocar essas valsas.

Como ndo me influenciar? A Unica forma seria simplesmente nunca ter ouvido antes.

4.10 ENTENDENDO O SONIC VISUALIZER

Em conformidade com a anélise dos fonogramas e com o intuito de levar ao
entendimento os graficos do Sonic Visualizer aqui apresentados, aproveito o grafico DEVOS
que serda visto ao longo dessa pesquisa, repetidas vezes. Para a orientacdo comparativa do texto
musical, optei pela fonte A, e ndo pela fonte digitalizada, por causa da verossimilhanga do
documento, evitando assim possiveis erros de alguma outra fonte. Dessa forma todas as figuras
com trechos da partitura original séo assinaladas em forma de figuras logo abaixo dos gréaficos.

O grafico DEVOS consiste em uma primeira analise comparativa, que envolve a
transmisséo aural da 62 valsa brasileira, das se¢des A e B da interpretacdo gravada de Devos
em relacdo a dos outros intérpretes. Nessa mesma obra, outros aspectos sdo abordados em
relacdo as ossias e as notas que diferem da partitura que ocorreram na gravacdo de Devos, e
qgue posteriormente foram consentidas por Mignone. Ao longo dessa analise, as mesmas
abordagens sdo apresentadas em outras valsas selecionadas. As decisdes de ndo repetir secoes
de algumas valsas demonstradas anteriormente nas tabelas, ndo foram inseridas aqui em
gréaficos por duas razbes: a propria tabela ja expde as diferencas pela minutagem e o grafico

ficaria demasiado grande e complexo.
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Gréfico 1 - DEVOS, 62 Valsa brasileira. Trecho inicial de 8 compassos da se¢do A
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Figura 73 - DEVOS, 62 Valsa brasileira. Trecho inicial de 8 compassos da se¢do A

Observando a imagem do grafico DEVOS, no SV, podemos logo distinguir diversos
detalhes como: a esquerda no eixo horizontal aparecem numeros, 21.786 (21 segundos e 786
milissegundos), refere-se a duracdo desse trecho; de baixo para cima o espectro sonoro em
tracos cinza, que toma conta de todo o gréafico, esvaecendo-se aos poucos a medida que sobe.
Na base, estdo os sons fundamentais referentes as notas musicais, e acima desses, seus parciais.
As notas musicais que busco evidenciar para melhor entendimento, estdo assinaladas com o
nome: sol, f&4, mi, si, sol, mi, relativas as da fig. 73 As linhas verticais representam as barras de
compasso que nesse grafico sdo 0s 8 compassos referentes ao tema A. Ver figura 73.

Pode-se observar que, da esquerda para direita, com numeracédo de 1 a 8, localizada mais
no centro do grafico, aparece a linha de andamento acompanhada no eixo vertical esquerdo, de
uma indicacdo de duracdo que se inicia com 0.1 segundo e aqui, ascendendo ate 4.4 segundos
de acordo com a linha de andamento, que é ligada de compasso a compasso. Elas aumentam e
diminuem de acordo com o andamento em cada compasso. No nosso exemplo, ela ascende até
0 comp. 3, declina até o comp. 5 e ascende até o compasso 8 do grafico, continuando até o final

do mesmo.
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Apesar de parecer um tanto contra intuitivo, quando a linha do andamento sobe, indica
que o intérprete desacelerou e quando a linha do andamento desce, indica aceleracdo. As linhas
do andamento em varias inclinacGes, com a repeticdo da numeragdo de compassos, representam
o0 tempo percorrido em cada compasso, de acordo com a medida verificada, como por exemplo:
do compasso 1 ao compasso 3, a variagdo de andamento fica entre 0.1 e 2.3 segundos. Pode-se
medir ainda, a variacdo de compasso a compasso e até mesmo pelas distancias entre as linhas
de compasso.

Os numeros de compasso de 1 a 8 aparecem com linhas verticais numeradas no eixo
horizontal da esquerda para a direita. E preciso atentar que todo grafico do SV tem uma linha
divisdria vertical como eixo central, que aqui apresenta-se entre a linha de compasso 6 e 7. Essa
orientacdo ja possibilita identificar a diferenca de andamentos do trecho mais movido nos
primeiros compassos, e mais lento na segunda parte da frase.

Iniciei a andlise no gréfico DEVOS, buscando demonstrar mais detalhes do SV e
melhorar o entendimento. De acordo com a medida do som fundamental, que é variavel, pode-
se estimar a duracdo de cada som ou espectro. As frequéncias acima das notas principais
conhecidas como fundamentais, que aparecem na base, sdo 0s sons parciais ou harménicos, que
as vezes sdo pontuados, pelo fato de aparecerem com mais relevancia que o proprio som
fundamental.

Assim, pelo nimero dos pequeninos retangulos dos sons fundamentais ou dos parciais
em cada compasso, pode-se revelar as notas na partitura (fig.72). Por exemplo: no primeiro
compasso (no grafico) pode-se “ver” as trés primeiras notas sol, f& e mi, em ordem descendente,
e um pequenino espectro que aparece abaixo da fundamental de sol a esquerda, que representa
uma apojatura do dé, (de menor duragdo). Essas notas estao representadas no exemplo da figura

72 onde se vé a pequena parte da partitura, fonte A, da 6 Valsa brasileira para fagote solo.
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Observando o grafico DEVOS com o texto musical, a assimetria das distancias entre os
compassos e as linhas de andamento (linhas verticais numeradas) mostram a variacdo de tempo
de acordo com o eixo vertical esquerdo, essas variagdes nos nimeros, que se situam entre 0.1 e
4.4 segundos e sdo percebidas também nas distancias entre as linhas de andamento. Todo o
trecho de 8 compassos tem a duragé@o de 21 segundos e 786 milissegundos,

No compasso 3 percebe-se que o intérprete Devos imprimiu um grande rubato, que
valorizou mais a Gltima nota do ultimo grupo de quialteras (ver partitura, nota ré) onde no
espectro, a nota ré (assinalada) aparece com maior duracdo. Ele também valorizou a apojatura
em réjs, que vem logo depois da nota ré, e executou-a antes do compasso seguinte, como esta
na Fonte A, figura acima, compasso 3. E mister lembrar, que Mignone enfatizava sempre a
apojatura e assim passou a mesma ideia ao seu intérprete (DEVOS, 2014).

A diferenca de tempo entre os compassos 3 e 4 observados pelo grafico de andamento
séo sensiveis, porque pode ser medida no SV pelas barras de compasso entre 3, 4 e 5, com a
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distancia variada. Em seguida comparo as diferengas de andamento entre 0s compassos, e de
uso do rubato nos graficos DEVOS e GROSMANN.

4.12 DEVOS E GROSSMAN

No gréafico DEVOS, na linha de andamento, pode-se notar, pela diferenca de inclinacéo
para cima, que o0 andamento inicia mais lento no compasso 1, com o tempo de duracdo entre 01
e 1.7 segundos, e com cada espectro representando as notas, com tamanhos diferentes,
correspondendo & duracdo, até o compasso 2 com menos variacdo de tempo, que fica entre 1.2
e 2.3 segundos e assim, com pouca inclinacdo na linha de andamento. Pela distancia entre as
linhas de compasso, é possivel notar as variagdes de andamento, ora mais rapido, ora mais lento
e vice-versa. No compasso 4, a linha de andamento desce, indicando mudanca de andamento
para mais rapido. A menor distancia (ao olho nu) entre a linha de compasso 3 e 4, indica que
este compasso foi o de menor duracdo dentro desse trecho de 8 compassos iniciais.

Além das sensiveis variacdes de andamento existentes em cada compasso do grafico
DEVOS, o uso do rubato na interpretacdo é visivel entre o valor de tempo das notas do texto
musical e como se apresentam executadas. No espectro DEVOS, busquei sublinhar cada som
gravado pelo seu fagote, e identificado no SV. No compasso 3, por exemplo, a apojatura
identificada como ré tem maior duracdo que as notas anteriores, identificadas no texto musical.

No grafico GROSSMAN, pertencente ao grupo de controle, nota-se na medida dos
espectros que representam cada nota do fagote, que o intérprete realizou um andamento mais
regular do que Devos. Comparando com DEVOS, existe uma assimetria na distancia entre esses
compassos, evidenciando a variacdo de andamento, observavel também pelo proprio grafico da
linha de andamento. Em outras palavras, Devos foi mais livre na métrica pelo uso do rubato,
como Grossman declarou: “de tocar em forma de Fantasia”, sem maiores preocupagdes em
evidenciar o género Valsa pela manutencdo do andamento. Isso reforca a afirmacéo de que o
Grossman nédo ouviu Devos, antes de gravar as 16 valsas.

Do compasso 6 para o 7, existe uma fermata identificada pela linha maior do espectro.
No texto musical essa fermata € precedida de 8 semifusas ascendentes. Aqui, pela distancia das
linhas de compasso, podemos identificar que houve uma maior duracdo de tempo tanto em
DEVOS como em GROSSMAN, isto devido a fermata. Do compasso 7 ao 8 existe indicacdo
de rallentando, por isso este trecho é mostrado com maior duracdo, j& que os intérpretes

seguiram a indicagdo do compositor.



106

DEVOS 6a

1 3 4 5 6 7 8

.000/0 Valsa Brasileira 21.786 /
4.4|(21.786 / 940795) tema A (21.786 /
3.9 7/——/’~8
3.3

GROSSMAN 6a
&OOO 0 2 3 i > 6 ; Valsa Brasileira; 8 18.552 / 81816
3.5)18.552 / 818149) tema A (18.552 / 818169
3.0 /
2.6
22
a 2 3
1.8 " J PPN B .mw
i3 s — ™ ¥ ". o*on ---rw;’h" ":A o -
» '] ] : " el
nry it TR W e e h o Lol » \ng
b ™ iy PR Ll | Wil 'M,”- : T-I' - ‘»0-‘
0.9 ) /i INRELLL ™™ I ATy u!!-’ b W w "‘ y w0 L Pl A
! ey e ' "~ AN Y ey
! 1 ol ol i %, T W e ¢ Vo ”ﬂa*' o ’
osfiu/ : ' i it o - e M
¥ & 5 P LA v T
: " ; "
0.1 | b b i
mi = ! L A
.. 2 ' N l M
A ) S G i
4 |18.552 / 44100Hz 8.640|381031 il bt

Gréfico 2 - GROSSMAN, 6a Valsa brasileira, Trecho inicial de 8 compassos da se¢

BRASILE[RA
Ao

62 VALSA

ste

tisco Mignone
2 147

Em GROSSMAN, o pequeno espectro logo abaixo da primeira nota sol (comp.1)
representa a apojatura do do natural, que se percebe também em DEVOS. Prestando a devida
atencdo ao espectro de GROSSMAN, dos compassos de 1 a 4 é possivel — pela comparacao
entre o texto e o grafico — notar a simetria ritmica do som, e principalmente das quialteras no
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compasso 3, que descendem e ascendem em pulso bem semelhante. A linha de andamento em
GROSSMAN se situa entre 0o minimo de 0.1 e 0 mé&ximo préximo de 3.5 segundos. Em DEVOS
estdo entre 0.1 e 4.4 As diferencas mais importantes estdo no rubato que modifica a duracao
das notas em cada compasso. Abaixo, busco demonstrar as diferencas interpretativas nessa
comparacao mais detalhada dos graficos de DEVOS e GROSSMAN.
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Em GROSSMAN, nos compassos 3 e 4 acima, as quidlteras sdo mais regulares do que
em DEVOS, que no compasso 3, pelo uso do rubato, acelerou as 5 colcheias do grupo de
quidlteras e sustentou a sexta colcheia (ré bemol), antes da apojatura. Pode-se ver a declinacdo
da linha de andamento nos compassos 3 e 4 e suas relacfes de tempo em segundos, no eixo
vertical esquerdo. Na comparacdo com GROSSMAN o semblante dos pequenos retangulos
representando os sons das notas revela certa semelhanca de dimensdo entre eles, indicando aqui,
um pulso mais constante. No compasso 4 a linha de andamento sobe, indicando queda de
velocidade. Enquanto que em DEVOS, ela declina sempre.

Comparando GROSSMAN a DEVOS, as distancias entre compassos sdo0 muito
parecidas entre os dois; o0 que difere essencialmente é o uso de grandes rubatos em DEVOS.

Em GROSSMAN, a variacdo gréfica da linha de andamento define que o compasso 3 foi
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realizado mais répido do que o seguinte, pois a linha de andamento desce e depois sobe no
compasso 4. Para comparacao, é bastante observar como séo diferentes no grafico de DEVOS,
no qual, entre os compassos 3, 4 e 5, a linha declina sempre entre 2.3 e 1.7 até chegar a menos
de 1.2 segundos. Com um olhar mais atento, nota-se também que a apojatura do compasso 3
para 0 compasso 4 é executada dentro do compasso 3, e com essa observagdo posso crer que
Grossman seguiu a indicagdo do documento que usou, segundo ele, a Fonte A. Salvo essa fonte,
todas as edi¢Oes aqui pesquisadas consideram as apojaturas dentro do compasso seguinte (ver
capitulo 2).

Em seguida, os proximos gréficos, referentes a se¢éo da secdo B da 62 valsa brasileira,
em que comparo o grafico de DEVOS com os graficos de GROSSMAN. Procederei da mesma
forma, com os graficos: ARNICANS, STEES, MORELLI e MEDEIROS.
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Figura 74 - 62 valsa brasileira, Tema B, do compasso 9 ao 16

Nessa secdo B da 62 valsa brasileira, no grafico DEVOS, pode-se perceber a linha de
andamento mostrando pouca variagdo de tempo entre os compassos 10, 11 e 12. O rubato é o
principal agente de acdo interpretativa, bastante evidenciado pela duragdo de algumas notas.

Pode-se perceber no comprimento dos pequenos espectros, compasso 9 (fig. 73), que a primeira
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das 6 colcheias (si,) se alonga mais do que as outras, a nota sol, (quarta colcheia) se alonga
menos que si, e mais que as outras. No compasso 10, a nota ré, que precede a apojatura é bem
mais valorizada na sua duracdo. No compasso 11, com 6 colcheias, a nota la, ganhou grande
valor, e as 5 colcheias restantes sdo executadas com reducéo de sua duragdo como figura ritmica,
assim, com presteza, como se fossem semicolcheias. No compasso 15, no qual existe uma
minima pontuada, fica evidente, pela linha de andamento que declina, e pela relagdo de
distancia entre os compassos na linha do eixo vertical, que com o rubato, Devos reduziu a

duracdo dessa nota (comp. 15 ao 16).
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Comparando-se os graficos DEVOS e GROSSMAN, pode-se ver as semelhancas na
linha de andamento, entre os compassos 10 e 11 dos dois graficos. Contudo, apesar dessa
similitude, ao olhar atentamente para 0 compasso 11, no grafico de DEVOS, a primeira nota

(1a5), que é uma colcheia, € mais longa em detrimento das cinco colcheias restantes, como ja
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mencionei. Portanto, apesar da duracdo de cada compasso ser semelhante entre os dois graficos
(DEVOS e GROSSMANN) a distribuicdo das notas dentro de cada compasso €
significativamente diferente, pois 0 uso do rubato por um e por outro € evidentemente muito
diverso. A linha de andamento evidencia as suaves flutuacfes de tempo, pois cada intérprete
variou organicamente em cada compasso; principalmente onde as indicacgdes claras de final de
frase resultam em um maior relaxamento da pulsagao.

Em GROSSMAN, a linha de andamento no todo, se estabelece entre 3.1 e 3.6 segundos,
diferentemente da de DEVOS, que fica entre 5.3 e 3.3 segundos, isto €, com maior duracao de
tempo nesses compassos. Como ja dissemos, isso se deve ao rubato advindo da propria
interpretacdo. Ja em GROSSMAN, o pouco uso de rubato ocasiona um pulso mais constante e,
portanto, uma semelhanca de tamanho entre os compassos. I1sso, por si so, parece identificar no
grafico do intérprete, que ele, Grossman, ao interpretar as valsas optou mais por um pulso

constante, que evidenciasse o género Valsa, como, aliés, havia afirmado.
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4.14 DEVOS e ARNICANS
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Lembro que o intérprete Arnicans foi o segundo a gravar essas valsas e ouvindo-as,
percebe-se logo que o ilustre fagotista russo buscou evidenciar ainda mais a liberdade
interpretativa e rica do mestre Devos. Alguns tracos relativos ao uso do rubato, que ja estavam
contidos na primeira gravacdo de DEVOS foram enfatizados. Isto é, a influéncia da escuta da
interpretacdo das valsas da gravacdo de Devos, provocou na interpretacdo de Arnicans, uma
supervalorizacdo da atmosfera musical realizada por Noél Devos. Aqui busco, pela anélise
comparativa, demonstrar isso nos graficos de DEVOS e ARNICANS.

Prestando atencdo no grafico e no texto musical onde as figuras aparecem, pela
comparacgdo da linha de andamento de cada compasso, pode-se constatar essa similitude
ampliada, visivel também pela duracdo ja observada das mesmas notas no gréafico de DEVOS,
nos compassos 3, 4 e 5. No compasso 3 do grafico de ARNICANS, a Ultima nota ré pertencente
a quialtera do terceiro tempo, € ainda mais longa do que em DEVOS, e da mesma forma também
a apojatura, que € executada antes do compasso seguinte. A linha de andamento em
ARNICANS inicia-se em 0.1 e vai até 5.2 segundos, isto €, com andamento mais lento do que
em DEVOS.

Continuamos a andlise, desta vez com outro grafico da mesma valsa, DEVOS e
ARNICANS, secdo B com 8 compassos, que vao do 9 ao 16 do texto musical Comparando o
grafico DEVOS com o texto musical, percebe-se nas notas assinaladas, respectivamente si sol
no compasso 9, que elas apresentam varia¢des de duracdo. No compasso 11, a nota la, que tem
como figura ritmica, a colcheia, aparece em DEVOS com maior amplia¢do na sua duracéo,
enguanto as colcheias seguintes sdo executadas rapidamente, compensando a medida de tempo
que permanece parecida nos dois graficos entre os compassos 10 e 11. No compasso 10, existe
uma ligeira variacdo de tempo observada pela distancia da linha vertical de compasso,
principalmente pela declinacdo da linha de andamento que evidencia que nesse compasso a
duracdo foi menor do que nos compassos 11 e 12, por exemplo.

Observando o grafico de ARNICANS, pode-se perceber na duracdo das notas no
compasso 9, que a primeira colcheia (si,) € a mais longa do compasso. A nota (l4z) do compasso
11 também tem maior duracdo em relacdo as outras 5 colcheias com a mesma aparéncia do
compasso 11 do grafico de DEVOS. Isso significa que Arnicans, ao dar duragdes diferentes as
mesmas notas em que Devos o fez, demonstra a influéncia da escuta da gravacdo do mestre

franco-brasileiro.
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Em seguida, analisando os graficos de STEES, comparo-os com os graficos de DEVOS
da mesma valsa, buscando a possivel existéncia da transmissdo aural, nos mesmos trechos

escolhidos da 62 valsa brasileira para fagote solo.
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4.15 DEVOS e STEES

Nesses graficos percebe-se que a linha de andamento do compasso 1 ao 4 tem
semelhanca entre si, e no primeiro compasso a nota sol tem duracdo parecida em ambos 0s
gréaficos. Pela escuta, e ao olhar o grafico, confirmamos que a influéncia da transmisséo aural
se deu em menor escala._A apojatura no final do terceiro compasso suscita duas observagoes
importantes: a primeira € que ela é enfatizada em STEES, como em DEVOS, embora mais
breve. A segunda observacao se refere a importancia que Francisco Mignone dava a execucdo
das apojaturas, Ihes atribuindo grande energia e peso (Noél Devos, 2015). Na verdade, Mignone
era um compositor de imensa veia lirica, e como tal, ndo podia deixar de valorizar um elemento
composicional tdo expressivo. Aqui, podemos ver que STEES executou as apojaturas antes do
compasso seguinte, contrariando as edi¢des posteriores a Fonte A, porém sendo fiel a indicacao

existente no manuscrito do compositor, ou seguindo a escolha interpretativa de seu predecessor.



116

DEVOS 6a
1.000 /0 2 3 M 5 6 7 \Valsa Brasileira 8 21.786 /
4.4/(21.786 / 9§0795) tema A (21.786
3.9 PAR S
3:3
-
2.8 -
a ! Mh "y . .
23 \
o) 3
r | -
L7 % | y ‘ - i . AR
A "
e f ¥ A Wy i) - y .
1:2 ot | ) " asane 4'" - o ' 1w
[ ‘";" Al Mearla ™ » " ™ T " e St . W oy
[ \ i e w el
M itver g | i Inamss ey v oy "
0.6 o ot o e | L ‘” M ‘: M I :.—,::'"" ‘;‘n‘ m‘ o . - ‘M“‘ T !

Lol

ol st ) ‘
hﬂ[ﬂﬂ B+ " ,:*nh, ,,yu :*E“"

*Eﬁ'ﬁ"n vwr ey .«W‘

-n§
STEES 6a
.000/0 e K 2 o Valsa Brasilei o 17.955 / 791843

3.2 [(17.955 / 791843) 7 ltemaA (17.955 / 79184
2.8
24
2.0 3

B
i / —L//;/

\ »

1.2 P PR o, T

. das "
0.8 k ,‘ in\‘lﬁ.‘ L
0.5
0.1
0.3




117

9 10 11 12 13 14 15 16

57 DEVOS - 6a
9 Valsa Brasileira;
tema B

5.0

4.3

9 10 11 12 13 14 15 16
9 STEES- 6a
Valsa Brasileira
tema B

3.8

O professor Barrick Stees tinha conhecimento da gravacdo de Noél Devos e possuia a
minha dissertacdo de mestrado (embora em portugués). Por conseguinte, ele tinha o0s
manuscritos das valsas para fagote solo (Fonte A). Por intermédio de Devos, Stees conhecia
também a edicdo da Funarte (Fonte C1). Observei que a influéncia da escuta da gravacédo de

Devos, foi sobretudo nas apojaturas e notas diferentes da fonte A. A variagdo de distancias
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existentes entre os compassos observada no grafico STEES, estabelece uma relacdo de
equilibrio no andamento. Isso é notado principalmente por intermédio da linha de andamento,
que apresenta pouca variagdo entre os compassos 9 e 13. Do compasso 14 ao 16, como se
observa pela similitude da sua linha de andamento, Stees manteve um pulso mais constante,
sem uso de rubato. Observa-se no grafico DEVOS, nesses mesmo lugares, as diferencas de
duragéo, tanto na linha de andamento, quanto nas distancias entre 0s compassos.

Pela possivel influéncia da transmisséo aural, pode-se perceber no compasso 9 e 11, que
Stees também prolongou bastante a primeira colcheia, acelerando depois as colcheias seguintes,
como observamos nos mesmos compassos, no grafico DEVOS e também no grafico de
ARNICANS.

Em seguida, pelo mesmo viés da investigacao analitica e comparativa, busco identificar
no grande fagotista e intérprete, Frank Morelli, as possiveis similitudes que possam existir com
a interpretacdo do mestre Devos, e ainda, se essas semelhancas vao ao encontro das mesmas
dos outros intérpretes analisados até o presente momento. Isso é significativo para mim, posto
gue evidencia os mesmos tracos identificados no uso do rubato, de forma impregnante na escuta

de quase todos os fagotistas que gravaram essas valsas analisadas aqui.
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4.16 DEVOS e MORELLI
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Comparando o grafico de MORELLLI, o de DEVOS, as similitudes aparecem da mesma
forma, no espectro de ondas evidenciado pelos pontos retangulares em cinza e pela variagdo na
linha do andamento. Nos compassos 3 e 4 vé-se naturalmente a semelhanca interpretativa que
se aproxima com o grafico DEVOS. Morelli também executa a apojatura do compasso 3 como
estd no manuscrito da Fonte A, isto é, antes do compasso 4. Morelli também valoriza o
ornamento, dando-lhe maior duracéo.

Segue-se no grafico 11, o segundo da mesma valsa, agora apresentando o tema B
comparando MORELLI a DEVOS. Nesse trecho MORELLLI, da se¢édo B, pelo trajeto da linha
de andamento, percebe-se que ela se encontra entre 5.8 e 5.1 segundos e declina préximo a 1.5
segundos no compasso 16. Morelli segura o tempo da primeira colcheia do compasso 9 e acelera
nas Ultimas 3 colcheias. No compasso 11 a primeira colcheia (la}) é igualmente alargada. As 5
colcheias restantes sdo executadas de maneira semelhante ao grafico DEVOS, isto ¢, de forma
mais rapida. Aqui em detalhe no grafico 7, a colcheia do compasso 11 tem duracdo bem
semelhante a do grafico 6 de DEVOS.
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Acompanhando na figura acima em detalhes, no gréfico 12, a localiza¢éo do grupo de
6 colcheias no penudltimo compasso do texto (figura 75), vemos que a primeira colcheia esta

separada das outras, com um sinal de respiracdo entre ela e as demais. Aqui, pela duracdo da

nota ilustrada

primeira nota (14)). Essa semelhanca pode levar a crer na influéncia da interpretacéo de Devos

sobre Morelli.

Em seguida apresento o grafico do SV de meu registro sonoro (MEDEIROS) em relacdo
ao grafico DEVOS, para analise comparativa buscando identificar as possiveis semelhancas

interpretativas
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Figura 75 - MORELLI 62 Valsa brasileira, tema B, detalhe

no gréfico, seria como se o intérprete houvesse realizado uma fermata sobre a

do meu professor sobre a minha gravacao.
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4.17 DEVOS e MEDEIROS
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No gréfico acima, além de ficar bastante clara a influéncia da escuta na transmisséo
aural e da tradicdo oral, que afirmo ter herdado com muito orgulho do Mestre Devos, as
similitudes ficam evidentes nas varia¢fes da linha de andamento. A apojatura inicial € bem
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destacada, e a apojatura do terceiro compasso foi executada antes do compasso seguinte, como
consta na Fonte A.

De forma natural, sempre senti, tanto pela escrita, quanto pelas informacdes obtidas em
aulas com o principal intérprete de Mignone, Noél Devos, que a funcdo da apojatura nessas
valsas é mais melddica do que ritmica, algo que os editores ndo entenderam ou do qual ndo
foram informados, e assim, mantive a intencdo de executar todas as apojaturas da mesma
maneira, padronizando seu uso.

Ainda, a respeito das apojaturas em Mignone, sabendo do proprio lirismo existente
nessas valsas, imaginei de que forma um cantor executaria esses ornamentos em melodias de
carater romantico e até dramatico, como €é por exemplo, o caso da Valsa em si bemol menor,

gue tem como andamento: valsa lenta, e no titulo, “dolorosa”.

fepote YALSA em Sib MENGR
IW ” (@owfeogﬁ ) F.mighone(1481)

L Y
Ve Eh\-rn‘ = #‘ g :é 3,‘\‘ lf/-q: ;j\ |
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Figura 76 - trecho inicial da se¢do A da valsa em Si, menor (dolorosa).

O proprio subtitulo evoca o drama. O andamento, Valsa lenta é bem sugestivo de uma
prondncia valorizada e mais longa das apojaturas. Como pode-se notar na figura 76, as
apojaturas tém um sinal de articulagdo, que pede apoio sobre o préprio ornamento, apesar de
este estar em tempo fraco. Por esse simples recurso, nota-se que Mignone, ao dar destaque a

apojatura, ndo a tratava como simples figura ritmica.
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Nos graficos acima procuro detalhar esses momentos de similitude entre minha
interpretacdo e a do meu professor. Desde os outros graficos, tenho ampliado as caixas onde
insiro 0 nome das notas, para que figuem proporcionais ao espectro com a forma assemelhada.
Por esse detalhe ilustrativo naturalmente as proporcdes variam, mas, a duragdo da primeira
colcheia do compasso 11 é bem evidente. As linhas de andamento dos compassos 9 ao 13
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também guardam semelhancas entre si, assim como na distancia entre os compassos (observada
pelas linhas verticais). Em seguida no grafico 15, pode-se constatar com mais detalhes as

semelhancas.
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Aqui, comparando os dois graficos, DEVOS e MEDEIROS com as figuras ritmicas do
texto musical, constato as mesmas semelhancas interpretativas nos compassos 9, 10, 11e 12, e
percebo que fui tdo influenciado pelo mestre quanto os outros colegas, mesmo pensando nao
ser. No Ultimo compasso as quatro colcheias descendentes com grande rubato se alongam
proporcionalmente até a Ultima nota (si},). Pelo desenho do grafico no compasso 12, percebe-se
as diferencas de tamanhos pelos pontos retangulares que representam o som de cada nota.

No compasso 9 dessa se¢do, as notas em questdo (sib, sol e 1a)) apresentam as similitudes
com o grafico de DEVOS. No detalhe das figuras acima, o compasso 11, iniciado por colcheia,
no espectro, esta demonstra o valor muito acentuado da figura ritmica, e embora se observe que
a linha de andamento é muito semelhante nos dois graficos nesse compasso, as 5 colcheias que
preenchem o compasso 11 séo executadas com maior rapidez em detrimento da maior duragédo
da primeira colcheia (1a)).

Na linha de andamento, existe semelhanca de DEVOS com MEDEIRQS, que esta entre
5.1 a 1.4 segundos e DEVOS esta entre 5.7 e 1.5 segundos. No compasso 12, DEVOS ralenta
as 4 Gltimas notas, com grande variagéo na linha de andamento que sobe, indicando um rubato.

A distancia maior entre os compassos também pode ser um indicador dessa liberdade. Nesse
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ponto, eu também fui influenciado pela transmissao aural e pela tradi¢do oral do meu professor.
As quatro altimas colcheias que executei sdo contidas em rubato (com duracbes de tempo

diferentes).

4.18 DIFERENCAS NA ESCUTA E NO TEXTO

Pela forca da transmissdo aural, algumas diferencas entre o texto musical e a gravacdo de
DEVOS influenciaram os intérpretes e as decis@es do editor da LRQ, que anotou as pequenas
diferencas na partitura como opgéo (ossia). E necessario informar, que nenhum dos intérpretes
usou essa edi¢do, pois ela foi lancada em 2006 e foi fruto de todo esse apanhado de informacdes
textuais e sonoras. Mignone, que ja havia autorizado as op¢Oes interpretativas no seu
manuscrito, anotou alguns detalhes daquilo que ouvira, em pelo menos duas das valsas:
Pattapiada e 62 Valsa brasileira. Analisei algumas situacdes que ndo estdo assinaladas no
manuscrito ou fonte A e que foram alvo da influéncia da transmissdo aural. Duas delas se
referem a notas diferentes, e outra a interpretacdo, portanto, 3 exemplos relativos as valsas:
Valsa quase modinheira, 6a valsa brasileira e A escrava que ndo era Isaura. Ndo expus as
linhas de grafico de andamento, pois ndo é o objeto de estudo e analise de meu texto. Aqui,
busco evidenciar de forma mais simples as semelhancas dos intérpretes com DEVOS, pelo uso
do rubato

Na interpretacdo da Valsa quase modinheira, no compasso 6 do texto musical, onde
existe uma quialtera de 4 colcheias, com indicacdo em francés “retenenez un peu”, Devos
alonga bastante a duracdo da primeira e da segunda colcheia, (ver fig. 76) isto é bem claro no
desenho do grafico 16, basta comparar com os gréficos seguintes dos outros intérpretes e
observar as similitudes, excetuando-se o grafico de controle, GROSMANN, que nédo teve
influéncia da escuta de DEVOS.
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Gréfico 16 - DEVOS, Valsa quase modinheira, inicio do tema A, compasso 1 a 6
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Figura 77 - Valsa quase modinheira, inicio do tema A, compasso 1 a 6
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Lembro que as notas nos quadrados indicam o espectro sonoro correspondente. Percebe-
se que a primeira colcheia do compasso 6 no grafico DEVOS se alonga mais do que as outras.
Para ficar mais claro, alonguei a caixa onde inseri 0 nome da nota (mi) e da segunda (do#), que
também tem maior duracdo do que as seguintes (Ia e mi).

No compasso 6, com a quialtera de quatro colcheias, ha a indicagdo retenez un peu (reter
um pouco) e um sinal de decrescendo. No grafico 17, de GROSSMAN, fazendo uma
compara¢do com o grafico de DEVOS, nota-se que no compasso 6, a quidltera, traz na sua
caracteristica de figura ritmica um determinado valor de duragdo, observado na leitura dos
pequenos retangulos e seus determinados tamanhos, relativamente parecidos; levando a crer,
que o autor executou as 4 notas sem muita variacdo na duracdo de tempo de cada uma. Pela
extensdo do compasso 6 ao 7 — deixei assim para observar que o intérprete ndo seguiu a

indicacdo do compositor (retenez un peu).
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Gréfico 17 - GROSSMAN, Valsa quase modinheira, inicio do tema A, compasso 1 a 6.
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Gréfico 18 - ARNICANS, Valsa quase modinheira, inicio do tema A, compasso 1 a 6.

Observando o grafico 17 de GROSSMAN, no compasso 6 as notas em movimento

descendente parecem ter semelhangas entre si, quanto a dura¢do, mais uma vez mostrando que
Grossman nao foi influenciado por Devos. Em ARNICANS, (Gréafico 18) percebe-se que o

intérprete russo tocou no compasso 6 de forma semelhante a Devos, mas alongando ainda mais

o valor das notas, porém isso ndo deixa de demonstrar que aqui foi influenciado pela escuta de

Devos de forma bastante evidente. No compasso 6 pode-se notar a extensdo da primeira
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colcheia em relagdo as outras da mesma quialtera. Arnicans alongou a primeira colcheia mais
do que DEVOS, enfatizando menos a segunda nota (d6#). Nas ultimas duas colcheias, a duracéo
é bem menor. O grafico é bem semelhante ao de DEVOS. Mais detalhes para comparacéo entre
GROSSMAN, DEVOS e ARNICANS séo encontrados no grafico 19, onde pode-se ver melhor
as semelhancas e diferencas entre os 3 intérpretes.
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Grafico 19 - Detalhes

Seguindo a andalise comparativa e aproveitando o viés das notas agudas no fagote, no
grafico de DEVOS da 62 Valsa brasileira, no compasso 57 e 58, da se¢do D, duas notas
aparecem como mi, e fa. No entanto, no texto musical da fonte A, nessa valsa esta assinalado
que essas notas sao: fa, e mij. Pela caligrafia do compositor, a escala ascendente parece seguir
sempre subindo até o compasso 58, (fig. 78) logo retornando a seg¢do B’ em andamento “subito
piu mosso”. Em comunicacdo pessoal, o0 emblematico fagotista e professor, disse-me que

sempre tocou assim, e quando Mignone ouviu a gravagao, disse que “se estava assim, assim
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deveria ser” (Devos, 2015). No gréfico 20, estd a sequéncia de notas ascendentes em que
assinalo as notas diferentes do texto musical da fonte A.
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Figura 78 - 62 Valsa brasileira, trecho do tema D. Do compasso 53 ao 59
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Figura 79 - 62 Valsa brasileira, trecho do tema D do original para piano

No original para piano, na sequéncia da escala ascendente e cadenciada, a ultima nota

sofre uma alteragcdo descendente em semitom, repousando na primeira colcheia do compasso
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seguinte. O acorde em mi bemol menor define a cadéncia. Se 0 movimento fosse ascendente,
com a nota fa, mudaria o contexto harménico do acorde final e da ideia musical.

O gréafico de GROSSMAN, abaixo, faz crer mais uma vez que o fagotista seguiu a fonte
A, ndo ouvindo a gravacdo de Devos.
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Grafico 22 - Detalhes
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No grafico de GROSSMAN pode-se observar nos compassos 58 e 59, a sequéncia de
notas ascendentes e assinaladas nas caixas em formato retangular. As duas Gltimas notas estéo
de acordo com a fonte A fig. 77. Os harmonicos acima do espectro padrdo evidenciam melhor
que a Ultima nota, em vez de subir, desce no compasso 59.

Embora Mignone ndo tenha inserido ossia alguma no seu manuscrito autografo, (fonte
A), na fonte C1 o editor colocou uma ossia (ver cap. Il e anexos). Assim, tanto os intérpretes
Stees quanto Morelli, por questdes que acredito ser resultantes da influéncia da transmisséo
aural, — mesmo levando em conta a opcéo inserida na fonte C1 — foram levados a gravar da
mesma forma que Devos. Como ilustragdo comparativa exponho os gréficos respectivos:
STEES, e MORELLI que apresentam no espectro de som as mesmas caracteristicas do gréfico
DEVOS.
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Gréfico 23 - MORELLLI 6a Valsa brasileira, tema D, compassos de 53 a 59
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Gréfico 24 - STEES 6a Valsa brasileira, tema D, compassos de 53 a 59

a2
R e L s e g = ]
e U [0 WO T L W N PV
L e e A . W | O G
1 S el R—— =2l

v o SUR WS

Figura 80 - Detalhe da fonte A

)




135

58 59 [STEES - 6a 5g |MORELLI - 6a 59 ¢
|"” Valsa Brasileira Valsa Brasileira)
tema D temaD |
.
' L | ¢
|
"

Grafico 25 - detalhes
sUBido-Fu Mot

L %

e Lo e Pregt
S e

Na valsa A escrava que ndo era lsaura, acontecem dois eventos semelhantes ao que
acabamos de relatar: a apojatura se apresenta com nota diferente. Por ser uma mudancga muito
sutil e répida, talvez Mignone ndo tenha se dado conta do “erro”, pois para isso haveria a
necessidade de uma escuta mais acurada e investigativa, voltada para a questdo da pesquisa.
Devos sempre usou as mesmas copias do manuscrito do compositor, assim, pelo explicado, ele
deve ter se equivocado. Por si s, isso ndo tem qualquer importancia no que tange a aferi¢do de
valores estéticos no trabalho final, e vale lembrar que Devos tinha o aval de Mignone para
tomar suas proprias decisdes interpretativas. Mas exatamente por haver esta diferenca entre a
gravacdo e a partitura, esta discrepancia nos ajuda a deixar clara a influéncia da transmissao
aural em outros intérpretes.

No grafico de DEVOS do trecho inicial da se¢do B, da Valsa A escrava que ndo era
Isaura, a apojatura aparece assim, do ré, do ré (grafico 26), diferente da fonte A, figura 80: d6

ré, mi ré. A fonte C1 (fig.81) também apresenta as mesmas notas da fonte A.
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Figura 82 - fonte C1, A escrava que ndo era Isaura, se¢do B comp. 40 a 46

No grafico de GROSSMAN, as apojaturas estdo de acordo com a fonte A e C1, figuras
81 e 82. A evidéncia que diferencia as apojaturas encontra-se no grafico 27 (GROSSMAN),

onde identifico as notas no espectro, respectivamente, do ré, mi ré.
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Como ultima questdo sobre os ornamentos ou notas diferentes da fonte A, encontradas
na gravacao de DEVOS, busquei constatar se 0 mesmo era observado na escuta das gravacoes
posteriores. Verificando os graficos dos intérpretes aqui analisado, de acordo com o texto
musical das fontes A e C1, da valsa A escrava que ndo era Isaura, observei que os fagotistas
Stees e Morelli preferiram utilizar a mesma nota que Devos escolheu. Arnicans nao utilizou a
mesma nota, preferindo aquela existente na fonte C1, que foi o Unico material ofertado das
méaos do professor Hary Schweizer e utilizado na gravacdo (Schweizer, 2015). Diga-se de
passagem, que essa fonte é mais legivel do que a fonte A.

Esse fato se da na segunda frase do tema B com variacGes. Notei pela escuta e pela
analise do texto musical, que Devos, talvez por escolha ou por equivoco, trocou o 1)), pelo sip)
(fig. 83 e gréafico 28). Curiosamente, a nota executada é a mesma da primeira frase do tema B,

como pode-se observar na fig. 80 da fonte A e na 81 da fonte C1.
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Figura 83 - fonte A, A escrava que néo era Isaura. Se¢édo B
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Abaixo, o grafico DEVOS, identificado no espectro do SV com uma nota em
movimento descendente, diferente do texto musical da fonte A e da fonte C1; (gréafico 28 e
figura 83). A penultima nota, labb do compasso 57 do texto musical, (terceiro compasso,
gréafico 28) foi substituida por sibb. Como no caso anterior, isso ndo constitui qualquer demérito,

mas merece mencao pelo fato de os outros intérpretes seguirem as mesmas escolhas de Devos.

55 56 57 5g |PEVOS- A
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Gréfico 28, A escrava que ndo era Isaura. Se¢do B
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Figura 84 - Fonte C1 A escrava que ndo era Isaura. Secédo B

De acordo com DEVOS e a comparacdo entre os graficos das gravagdes posteriores,
excetuando Arnicans, Grossman e eu, 0s outros intérpretes realizaram a apojatura como Devos.
Quanto a Grossman, uma vez que ele mesmo declarou néo ter ouvido a gravacdo de Devos,

suponho que tenha se equivocado, tal qual Devos. E isto tem uma explicagdo pelo viés tematico.
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Acontece que a primeira frase do tema B (ver fig.83) é similar & frase seguinte que é uma
variacdo da primeira. Na segunda frase, compasso 57, a terceira nota (na fig. 83, terceiro
compasso) em vez de si dobrado bemol, é 14 dobrado bemol. Essa mudanca pode néo ter sido
percebida, ou a evocacdo melddica da primeira frase levou o intérprete a mudar a nota na
segunda frase variada.

Eu ndo cometi 0 mesmo engano simplesmente porque a época da minha gravacgao eu ja
estava fazendo a analise comparativa entre a fonte A e a fonte C1. Os equivocos possiveis do
meu registro se deram em outros pontos ndo pertinentes aos casos aqui analisados.

Nos graficos seguintes, os intérpretes Morelli e Stees evidenciam as mesmas escolhas.
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Grafico 29 - MORELLI, A escrava que ndo era Isaura. Secéo B
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Grafico 30 - STEES, A escrava que ndo era Isaura. Secéo B
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Em seguida, pela escuta das gravagdes e analise do grafico, constatei que o fagotista
Andris Arnicans ndo usou a mesma nota que Devos elegeu, apesar de ter ouvido a gravacao do
principal intérprete de Mignone. Anulando a hipdtese do equivoco, Arnicans no uso da fonte
C1 poderia ter percebido melhor o texto, pela sua qualidade grafica. Grossman, que afirmou ter
utilizado uma copia da fonte A, se equivocou talvez levado pela qualidade da copia, que ndo
era bem definida. No caso do intérprete Frank Morelli, o proprio declara que apesar de ter tanto
a cOpia da fonte A, quanto um exemplar da fonte C1, preferiu tocar como Devos (Morelli, 2013).

O editor da LRQ, ao constatar pela escuta, que quase todos os intérpretes se utilizaram

da mesma nota que Devos, resolveu manté-la na sua edicéo (fig. 85).
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Figura 85 - A escrava que ndo era Isaura. Secdo B do compasso 55 ao 58. Edi¢do LRQ
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Aqui, as notas identificadas no grafico de ARNICANS, com o espectro em cinza mais
escuro do labb para lab, sobem um semitom (compasso57 ao 58). Dessa vez, o intérprete Andris
Arnicans ndo foi influenciado pela escuta, ou ainda, percebendo que a segunda frase era uma
variagdo da primeira entendeu que deveria seguir o texto musical da fonte C1, considerando-o

na sua integridade.
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CONCLUSAO

Chego ao final dessa pesquisa com algumas hipdteses e com uma questao que ndo pude
responder: qual os fatores na transmissao aural que influenciam o intérprete? Creio que essas
questdes estejam relacionadas a outro campo do conhecimento cientifico, que envolve a escuta
de gravacdes e 0s mecanismos da memdria. Deixo essa questdo como sugestao de trabalho para
outros pesquisadores.

Ao estabelecer um paralelo entre as fontes das 16 valsas para fagote solo e encontrar
erros e omissoes da Fonte C1 esse exame comparativo criou a necessidade de construir uma
edicdo dessas pecas, que refletisse a fonte A de forma mais fiel. Pela importancia da discusséo
sobre interpretacdo, foram pontuados aspectos pertinentes das valsas para fagote, naquilo que
concerne as informacgdes sobre o intérprete e 0 compositor, aos aspectos de maturidade do
fagotista-intérprete e a importancia de se ter uma cultura geral para uma boa interpretacdo. Uma
abordagem sobre a compreensdo do compositor e sua aquiescéncia na interpretacdo dessas
valsas em relacdo aos equivocos nas gravacgdes foi realizada, considerando também os erros e
omissdes na elaboracdo da fonte C1

Foram levantadas todas as questOes a respeito das fontes mencionadas e analisados 0s
seus contetdos. Com a pesquisa de campo, foram reunidas as informacgdes que deram subsidios
a uma edicdo das valsas para fagote, que traduzissem um texto musical mais integro e livre de
qualquer informacdo aural ja registrada em outras edicdes.

Quando finalizei o trabalho das anélises comparativas das 16 valsas, observei o quanto
foi definitiva a verificacdo da transmissdo aural na escuta de gravagdes. O SV foi uma
ferramenta vital para 0 embasamento teorico, posto que, a amostragem dos graficos somada
com a escuta das gravacdes comprovaram os fatos relativos a forca da influéncia da transmisséao
aural. Pelos gréficos, foi constatado ainda que Devos estava certo ao afirmar que sentia, pela
escuta das gravacdes de outros musicos, que sua interpretacdo os havia influenciado.

A comprovacdo por uma simples e apurada escuta, ja seria suficiente, mas enfatizo que
a amostragem grafica possibilitada pelo Sonic Visualizer se tornou uma evidéncia teorica, ou
um documento verossimil desse mecanismo da escuta e da interpretacdo musical nas gravagoes
das valsas para fagote, mesmo que, para a medicdo das semelhancas interpretativas, me tenha
restringido ao uso do rubato e da linha do andamento.

Apesar de ndo ter realizado paralelos interpretativos sobre outros atributos possiveis de

investigacdo pela escuta e pelo SV, como: timbre, linha de dindmica, respiragdo e vibrato,
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acredito que poderia encontrar em todos os intérpretes alguma semelhanc¢a na gravacdo dessas
valsas em relacdo a interpretacdo de Devos. Os gréaficos analisados, por sua vez, teriam muita
informacdo, e ainda, pelas questdes que envolvem variantes de vibrato, de dindmica e de
sonoridade, criariam a possibilidade de adentrar ainda mais nos campos da subjetividade,
levantando assim expectativas de cunho talvez ainda mais empiricos.

Quando o fagotista preferido de Mignone, por questdo de escolha pessoal, gravou
algumas valsas sem fazer os ritornelos de uma ou de outra secao, indicadas nas composicoes,
alguns dos intérpretes, (excetuando Grossman, que ndo ouviu Devos), fizeram as mesmas
escolhas em suas gravac6es. Considero que isso € mais uma prova da influéncia da transmisséo
aural. Eu mesmo ndo deixei de fazer as repeticOes, pelo fato de considerar importantes as
indicacdes do compositor, mas também para que o CD tivesse pelo menos uma hora de audio.
N&o sei quais as razbes que nortearam os outros fagotistas no que tange esta questdo, e nem foi
possivel questiona-los. E fato, que todos os intérpretes que n&o fizeram os retornos indicados
na partitura tinham, além das valsas para fagote, outros registros musicais em suas gravacoes.
Contudo, Devos em sua gravacgado so registrou as 16 valsas, o que confirma sua decisdo como
uma questdo de gosto e ndo de necessidade pratica. Mais uma vez, convém aqui relembrar a
afirmacdo do mestre, que, em comunicacdo pessoal informou que havia considerado sua
gravacdo como uma espécie de recital gravado, e que, portanto, tocou como se estivesse diante
de uma plateia. A repeticdo de uma secdo ou frase como funcdo musical, pode enfatizar o
discurso melddico ou harménico, e nunca seréa retorico se o intérprete assim souber valorizar.

N&o saberia responder quais 0s mecanismos que influenciam um intérprete a apresentar
seu trabalho, (seja gravado ou em recitais) com tragcos interpretativos que evocam outro
intérprete. Porém, ao considerar as questdes do inconsciente envolvendo a memoria auditiva
ficou claro nessa pesquisa, que os intérpretes fizeram suas escolhas influenciados de fato pelo
gue ouviram.

Considero nessas conclus@es alguns pontos. Primeiro: Mignone escreveu para Devos,
inspirado no grande musico e fagotista que conhecia. Segundo: 0s dois eram amigos e havia
entre eles uma troca de ideias musicais/interpretativas sobre essa obra. Terceiro: alguns
intérpretes possivelmente sabiam desse intercambio entre os dois grandes musicos. Quarto:
devido a relevancia mundial de Devos, a maioria dos fagotistas, excetuando o professor
Grossman, também tinham a primeira gravacdo. Morelli informou que conhecia e tinha
escutado chorinhos e valsas brasileiras, além da gravacdo de Devos. Considero a hipo6tese de
que esses conhecimentos possam ter servido para reforgar a confianga dos intérpretes em gravar

as valsas ou executa-las em recitais, levando em conta as evocacdes interpretativas de Noél
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Devos, somadas com as ideias de Mignone. Isso é compreensivel e louvavel, porque também
situa a maturidade artistica do intérprete e ndo pSe em questdo o valor de nenhuma das
interpretacdes dessa obra, incluindo aqui aquelas sobre as quais ndo me debrucei nesta tese.

O objetivo principal nesse derradeiro capitulo era de comprovar por meio de algum
artefato, que a transmissdo aural nas valsas para fagote de Mignone, existe, e que 0 mestre
Devos estava correto ao tecer comentérios sobre isso. Se tal influéncia pode ser uma
contribuicdo para o intérprete, ou se pode diminuir sua criatividade, vai depender do seu ponto
de vista musical, das suas escolhas e da sua maturidade. Todos o0s intérpretes aqui expostos séo
profissionais competentes e maduros em suas areas de atuacdo. Alguns mais conhecidos do que
outros, porém, todos com valores e grandes conquistas nas provas artistico-musicais do dia-a-
dia.

Creio que essa tese pode servir para promover e estimular a pesquisa sobre a
interpretagdo musical, entre outros aspectos, aqueles que envolvem a intuicao, a criatividade, a
escolha do texto musical, sua andlise para estudos e a escuta de gravacgdes, ou de interpretacdes
ao vivo. Até mesmo, para quebrar tradicdes que se perpetuem, ou criar outras, apreendidas pela
pesquisa, que une o conhecimento e a sensibilidade artistica com as ferramentas tecnolégicas
de analise musical. Assim pensando, o SV pode ser utilizado como meio de buscar nessa
interatividade, formas interpretativas, a partir da analise de gravacGes. Deixo essa tese como
ponto de inicio para os colegas fagotistas, como naturalmente para outros instrumentistas
interessados em novos modelos de estudos interpretativos.

Ainda nesse espaco final, menciono um fato curioso: quando estava tecendo minhas
palavras conclusivas sobre a influéncia da escuta nas gravacOes, lembrei-me da 62 valsa
brasileira gravada pela pianista Maria Josephina Mignone, e resolvi reouvir. Para minha
surpresa, verifiquei que a interpretacdo do fagotista Noél Devos é evocativa desse registro;
levando a entender, que Devos poderia também ter sido influenciado ao ouvir a gravacao dessa
valsa, interpretada por Maria Josephina, que por sua vez, deve ter recebido influéncia do seu
esposo. Na verdade, tal constatacdo pareceu uma metafora perfeita de nossa propria histéria
como humanidade. Somos todos uma das etapas deste enorme “telefone sem fio”, transmitindo
para as geracdes futuras nossos habitos, nossas tradicdes e nossas angustias. Quem conta um

conto, acrescenta um ponto
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ANEXOS

EDICAO CRITICA

6 VALSAS PARA FAGOTE SOLO DE FRANCISCO MIGNONE

COPIAS DOS MANUSCRITOS ORIGINAIS DE FRANCISCO MIGNONE
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EDICAO CRITICA: 16 VALSAS PARA FAGOTE SOLO DE FRANCISCO MIGNONE
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Macunaima

Francisco Mignone

(A valsa sem carater)

(10/10/1979)
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Valsa-Choro

Francisco Mignone
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Valsa da Outra Esquina

Francisco Mignone

(07/04/1981)

Valsa viva

-
-
S
<
-

-

RN

N
_lle
Eit o
T
Lnlv
==
TR
= -y
Hi.
™
===
L
[Ya
.yn!
A NJ\UV i
.4l
‘o
Y
cqlll]
A 1
=

4

>/-Ff'\f

e

W
P

>

e

4

.
1]
15!

£ r

»

he

scco

2

Nnr

#—1
'

rit.

X

26

o I
ER
2 |
£
=l
J..
$’--._
AL
. -;
$
o
ET T
[ ER
(AR
ol
(YEED
(YR
Q.
ES =
(1R
all
Eo
e

eI

o
geeehile

m

poco allarg.

)]

\5}2

oH

B

oH

thpapps

sfz

CEEEE:

%

. e pppee

CAEEEE

o

;

—
=

$IIIT




158

P,C.e Q
i ?

4 -

A

1/

T |
S—

QL

14
T
|

poco rit.

5

TRIO &

—

%

toujours trés rapide

-
121
Y

scherzando

5

»

1 1
E
k1N
b1

|

£

S

f

a@

&

Ao % depoi:

ol
- 4
=] —
X Ya =
(Ya 5
ﬁ 2
e
[T
4.
e
L
i
ny
l.-
H A ]l
]
ol

ebe o,

=
£ »

£

Al

mp

B

o

e P £ o

»

1 f

1
| ——

Wi

Psub.

IR

A VI

ténez un peu

mf

57



159

-

(8/4/1981)

Francisco Mignone

Pattapiada
(Le plus vite possible)

a tempo
x
e

b

P

ot
P

Plebete e,

a tempo

=

.2

.

p— |

| —

I ﬁ .._Hll o qd
DAY .,
-
ﬁ--é ] u7
- A M ] N A
ol T i
_ K"l \ | J
J - TR ¢
L o i =
n, . = QY 4
.ll —||.I i ‘—.ll m e
il L ] mo L s
4 | ol
. | e N [
all aH R (185
™ i ﬁ g e
(VAT 1 1111 |
Riiii el
.o N S M
/.-i il o Rl
[, 1 il = n A.}
[ EER ol | i N > “AWI
q 'Y 2 B T
s T el .
Jall HA-H =it
&l | *
| o Jm
ol 1]
| ‘l—lll I 5NN ¢+ I’
IS ol A _ A
A M A . *
222 Y Ray I i
S Wi T o
ole n . )
] | ol = d

')
I

2!

Aol o

25

T2 3 . - : - . - -
R e Rt
%0



160

o A Un poco calmo

" N o N r ] \ r ) e N
q;g =l 1 1 1.4 1 1 4 1 T
! |- 1 | el | 11 | el | ool | Ll | el | ) ol | | catSI |
1y T T | | 1 g 1 1 1 T 1 I S N S S S I S S — ——
bt} : i | | Bt N " " . 1 I
=

e —
1 1
LL | " 1 F{

it
N
%
iy
oo

’/ . bJ — ~ o N a3
O Bt : e P—
Z T s e < ) S S S E— — —
u8 T B S T—T
% [— | &

D(:‘.ao% c O

- o -
~ Deciso % =
f L) # F N . he —
1 1 [ - | po | 1 Il 1 i |
# % 1 1 { = 1 1 1 1 y 2 y 2 i |
b L

&
i
Vo

Q. 1 e ‘h#



161

P AR ol |

”!f ritard.

(1981)

p—
1]

rp

Francisco Mignone

rp

| —

@ e o

—]

rp

LG b

L7
11l =
Vivo

[r——
17
14

C|

J imitando violdo

T

ST

¢ poco ritard.

uf

Fiof

11

Sexta Valsa Brasileira

.
1T
| Y]

*

f ¢ marcato

Do

rp

[3)
2}

Com muito entusiasmo

| B 7 O

| TN 7 )

|4 ¢ J
dim.

1]

=x

124

LA -
b 1P
LZ Y

| ¢ O .

fagore
1
20
2%

74 Y

II{f dramatizando un poco

|

=
117 = o
1LV ==

pp

- be

v
T )
A =Y

29
L3



162

raY
)

T eee>l etk Fe.

1=y
i

H

VT

1
17 5

s

%0

affrettando

Pm—

3

cedendo un poco

dim.

affrettando

]

L4

—

ol

[ YA

uf

| )
|4

T
<

4

—

gL
120 0
| [ASY

I

A )

14

7 5

rp

S N G N ———

.
1
1

A

i 1L

| 1EEd

be-
19,

1

T 1

| A .Y

=

pp

]
7] L
w
o}
g L
.2
a Y ~
£ NS
s M 2
15} 2
n..l
LN
[YHN
[YH
= x e
o °
=1
z.-_ g
g
A{“_ £
od| S
o
!
M1
<
§ 15
s
1] 3
M @
<
| =
rall
VTN
IS
| N
HEN
KN
N
| N
H
|

7

1

A I

tres agile comme une flilte

Al__/

[ YHE
(il

P

(7 A —

I -

H T VT
v 7 5

4

mf



163

e fe'tean  —

gl
3
] il
g
5 |
°\ ]l
i |
=
< aN
-
o
a
—xx
Py
ol
ol
ol
TYRNES
C
AEN
Ny

marcato

f allargando

[z

.

d

7 P -
14

rit.

suplicante ¢ affret.

»A

n

tempo seresteiro

e b |

74

mp élargissé bien

1

rit.

P affret.

N Ix
e
e mw
By
-
[N
25l
e
ol
o
- .
o
\,-&
ol
ol
.y
oLl
&l
o
ol
ol
Mrml <
oLl 2
| &
o S
N
2

2@

By
“ 4l
o
—
ol
s
o=
g
S
oLl S
esll
4
_&
d
[YARI I
=1
E=1
| 1] <
- 20
g
il B

o L 7T
i

124

3

TP 1y
7

8

rit. molto

'a .f\
== f&
mf

1
uto

9]

I
1
L4

a piacere

Cidau

N SS

maC \ap
—mlum _ ARRN

|
8

\

—

I
=
[ V1D

1
112

124

ppp————

senza tempo



164

+1 3/4

.
N~

Francisco Mignone

(1981)
£

—.lu
=]
S Ay
W)
2
°
S
&
[
= ——
<
£ H
A=y
91
N
97
5 N
=
2
g
<
=i
Sh
2
«
- Opy
=
S
© 31
o
~
s
<
-
-

mf

2

e o o PF e

fe

=

o —

e » »

10

S e

1

e

=]

AN

2

el

YA N

(YN

17

19

i
et

123



165

Molto Allegro

2]

77

P

19

t:
=

LYNN]

OO |
_Q'onu.'n!

%

4

[ YN

J A
Y

(YN

et

a piacere

b

(]

s o2

come cadenza virtuosistica

45

D.C.ao @

e —{—

hd

i |

1211




166

Valsa Improvisada

(1981)

Francisco Mignone
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Valsa Ingénua
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Valsa Quase Modinheira

Francisco Mignone

(A Implorante)

(1981)
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Aquela Modinha Que o Villa ndo Escreveu

Francisco Mignone
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A Escrava que nao era Isaura

(Valsa sem Quadratura)

a memoria de Mario de Andrade
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A Boa Pascoa para Vocé, Devos!
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