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O tempo rubato na Valsa de Esquina N.° 2 de Francisco Mignonet

Fredi VieiraGerling (UFRGS)

Resumo: Com o intuito de compreender o processo de moldagem do tempo, o presente trabalho compara oito
gravagdes da Valsa de Esguina N.° 2 de Francisco Mignone (1898-1986), concentrando-se na observacdo da
interpretacéo do tempo rubato.

Palavr as-chave: Rubato. M oldagem do tempo. Andlise daexecucao musical .

Thetemporubatoin Francisco Mignone'sValsade EsquinaN.2

Abstract: Thisarticle compares eight recordings of Francisco Mignone's (1898-1986) Valsa de Esquina N. 2in
order to study the tempo design employed to shape rubato by various performers.
Keywor ds: Rubato. Tempo design. Performance analyses.

Introducéo

A escuta de gravacGes como parte da preparacéo de uma execucdo ndo € uma atividade fora do
comum; ao contrério, trata-se de uma préticabem disseminada. Certavez ouvi umarenomadaprofessorade
piano recomendar aseus alunos que ouvissem 0 maior nimero de gravagdes de umapegaparaentéo copi-
arem aquilo que maisgostavam em cadaumadel as, assegurando assm aoriginaidade do resultado. Tenho
certezaque aprofessoraqueriaguiar seusa unosparaalgo maisdo que umacol chaderetalhosderitardandos
aRubinstein efermatasaHorowitz, que provavel mente ndo estariam presentes napartitura. No entanto, a
recomendacdo ilustraum método corriqueiro ao comparar gravages e utilizar osresultados observados.

Atuamente, existem véri os pesqui sadorestraba hando com alternativas bem mais sofisticadas do que
aabordagem ingénuadescritaacima. O fil0sofo Peter Kivy, ao escrever sobreas caracteristicasindividuais
decadainterpretacéo diz:

Sabemos, no entanto, que o nimero de diferencas é muito superior do que as diferencas de dinamica entre

umaexecucao de Casals e umade Janigro, umaexecucdo de Serkin e umade Horowitz, umade Toscanini euma

de Bernstein: diferencas no agrupamento das notas, no fraseado, na respiracdo, na articulagéo, no valor da
pausa, novalor danota? (KIVY, 1955, p. 133, traducdo do autor)

Essasdiferencas constituem aessénciado que percebemos como interpretagdes singul ares. Escuta
mos gravagies paraentendermos como outros mUsi cos, a0 interpretarem amesma partitura, atingem resul-
tados diferentes. Seisto é verdade, entdo por que ndo deveriamos copiar os aspectos singulares das execu-
cOesde artistastéo renomados? Por que ndo podemos sel ecionar 0 que maisgostamos paracriar anossa
execucaoorigind?

1 Este artigo € um desdobramento datese de doutorado do autor (GERLING, 2000).

2*\We know, however, that there are many differences other than those of dynamics between a performance by Casals and
oneby Janigro, aperformance by Serkin and one by Horowitz, aperformance by Toscanini and one by Bernstein: differences
in note grouping, in phrasing, in breathing, in articulation, in rest value, in note value.”
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Ao discutir aautenticidade e aarte daexecucao, Kivy, argumentacom el ogqiiénciaque umaexecucao,
paraser artistica, deve emanar
como uma*“ extensdo” direta (por assim dizer) da personalidade do préprio artista, € néo como umaimitacdo
derivativado trabalho de outro artista. E [...] € somente através desta autenticidade pessoal que o artistapode
atingir duas das qualidades mais admiradas no trabalho artistico: estilo e originalidade. Seum artista[...] se
mantém verdadeiro aos seus proprios valores, gostos e intuicdo estética, [e...] se seus valores, gostos e
intuicdes forem interessantes e viaveis, seu trabalho pode resultar em um estilo individual, inconfundivel-
mente préprio, e também original. Mas se 0 artista segue as idé as alheias como um escravo, sgjam quais

forem as qualidades admiraveis que sua arte possa ter, seu estilo seré derivativo e suas obras ndo teréo
originalidade.® (Ibid, p. 123, traducdo e énfases do autor)

Se aceitarmos aposicao de Kivy, ou sgja, concordarmos que acopiando produz nadaaém deuma
artederivativa, porque deveriamosouvir gravactes? O que um executante pode aprender dagravacao que
nado pode ser aprendido naandlisedapartitura?

Estaperguntanoslevaaquestdes como: O queéumapartitura? Qual otipo dedado que é codificado na
partitura?A partituraéumaprescricéo paraumauni caexecucdo verdadei raou umarece taparamulltiplasversdes?

Cook responde aprimeiradestas perguntas afirmando que:

A partitura de uma obra musical, entdo, ndo é em sentido algum uma representacdo direta do seu som

musical, mas sim umacombinaggo de certas caracteristicas do estimulo musical com aquelas elicitadas pela

respostado ouvinte, e estacombinagao se processade maneirabastanteinformal.* (1989, p. 154, traducéo
do autor)

A discussdo de Cook sobre partiturainclui, portanto, arespostado ouvinte. Se umapartituraexpressa
“certascaracteristicasdo estimulo musical” parao ouvinte, gravagdes como midiatém amesmafuncéo. A
quest&o agui ndo € se 0 ouvinte gostadainterpretacéo de um artistamai sdo que ade outro; ao invésdisto,
0 gue nosinteressanas gravacoes € que, sendo “ umarepresentacdo do sommusical” deumaobra, também
podem ser usadas como ferramentacomplementar paraaleturadapartitura. Cook questionaorea valor da
informacdo obtidaem textos. Paraele, partiturasnéo sfo

umarepresentacdo obj etivados dados musicais. Por um lado [ partituras] ndo podem ser rel acionadas ao som

fisico damusica, ando ser por meio dea gumtipo de andlise contextual que envolve atribui¢des psicol dgicas

de alturas; mas por outro lado ndo sdo mais do que um guia aproximado dos julgamentos de alturas que

ouvintes e executantes narealidade fazem, de forma que umaanalise dedutivada partiturarevelamais sobre

as propriedades da notag&o do que sobre dados especificos da musica em questdo.® (Ibid., p. 207, traducdo
do autor)

3“Asadirect ‘extension’ (soto say) of the artist’'s own personality, rather than aderivative imitation of some other artist’s
work. And. . . only through such personal authenticity can the artist achieve two of the most admired qualities of works of
art: styleand originality. If an artist. . . istrueto her own values and tastes and aesthetic intuitions, [and] . . . her valuesand
tastes and intuitions are interesting and viable ones, her works may turn out to have an individual, unmistakable style all
their own, and be original onesaswell. But if she slavishly followstheworks of others, whatever other admirable qualities
her artworks might have, their stylewill be derivative, and they will be unoriginal works.”

4“The score of apiece of music, then, isin no sense adirect representation of itsmusical sound but rather combines certain
characteristics of themusical stimuluswith those of thelistener’ sresponse, and combinesthem in aquiteinformal manner.”

5> “an objective representation of musical data. On the one hand they cannot be related to the physical sound of music
except by means of some kind of contextual analysisinvolving psychological attributions of pitch; but on the other hand
they are no more than an approximate guide to the judgments of pitch performers and listeners actually make, so that the
deductive analysis of ascore probably reveals more about the properties of notation than the particular musicin question.”




Fredi Vieira Gerling - O tempo rubato na Valsa de Esquina N.° 2 de Francisco Mignone (p. 7 a 19) 9 !

Se é verdade que as partituras of erecem apenas uma guia para as execugdo de ritmos e alturas,
também éverdade que € as contéminformactesfixas, que nos permitem estudar como esses parametros séo
executados por diferentesintérpretes. Por exempl o, podemos entender muito mai s sobre as concepgdes de
ritmo eafinacdo de Heifetz através de suas gravactes do que por meio deum exame de suaspartituraspessoais.

Aspossibilidades do estudo de gravagdes ampliam-se quando cons deramos outros parametros musi-
cais. ParaCook,

guando um compositor escreve musica, ele esta se colocando em uma posicdo de forte dependéncia do
ouvido musical e daimaginacdo de seu leitor, que ira suprir com precisio os valores intervalares, ritmicos e
dindmicos que a notagdo omite, assim como ele precisa contribuir para os valores sonoros, draméticos e
emocionaisquendo podem deformaa gumaserem especificados napartitura® (Ibid., p. 227, tradugao do autor)

Paraque possamosdetectar e compreender assutisdiferencas naleituradapartituraqueresultamem
diferentesinterpretaces descritas por Kivy, precisamoster em mente que acomparacdo de gravacdesnao
iragarantir respostas definitivas—ando ser que queiramos copi & las—mas podem of erecer apoio valioso na
compreensdo da mudanca de gostos e convencdes no decorrer do tempo. Podemos também estudar as
caracteristicasindividuais de um executante, ou os elementos comuns de estilo de um periodo ou deuma
escolade execucdo. Compreender o quefaz umaexecucao “origina”, ao invés de copiar, pode contribuir
paraque um executanteformate seusva ores, gostos einforme suaintui Gao estética, que, por suavez, podera
levar aumestiloindividua.

O numero crescente de estudiosos que comparam gravagdes indica que existe, defato, um vasto
conhecimento aser ganho através deste recurso. Seus artigos ndo se constituem apenas em criticas para
revistas especiaizadasem CDs. A andise de gravagtes desenvol ve e aprof undaassuntostais como: Por que
executantes devem estudar gravagtes? Asindicagdes metrondmicas detempo na partituradevem ser segui-
dastéo fielmente quanto asindicagdes deval oreseaturas?

O estudo das diferencas estilisticas através do tempo, o que cologquial mente chamamos de“ estar na
moda’, e 0 estil o especifico sugerido por um género musical ou por titul os sugestivos so duas éreas que
considero ricas em oportunidades para o pesquisador. Titulos como Valsa de Esquina, Tango Brasileiro,
I mpressfes Seresteiras, Choro Torturado entre tantos outros, sugerem estudos paralocalizarmos se ha
algumainfluénciadestes adjetivos modificadores do nucleo do titulo naexecucéo. A valsade esquinatem
semelhangacom ava savienense de Strauss ou com asval sasde Tchaikovsky? M e hor dizendo, o queafaz
umavalsaser brasleira?

Elementos como articulagéo e dindmicasdo dificeis de quantificar, mas as vari agbes de tempo séo
mensurévei s com bastante facilidade com um computador. Segundo Bowen (BOWEN, 1996b), torna-se
dificil avaliar osaspectossingulares de umaexecugao, porque muitas deci sies sfo influenciadas por conven-
cOesdeestilo etradicao, ndo por escolhaindividual . A decisdo deiniciar um atempo antes ou depoisdo
ponto indicado, por exemplo, pode estar baseadaem muiltiplas opcoesinterpretativas ditadas pelatradicéo

6 “When a composer writes down music heisrelying heavily on the reader’s musical ear and imagination in supplying the
preciseintervallic, rhythmic and dynamic val uesthat the notation omits, just as he hasto contribute sonorous, dramatic and
emotional values that cannot possibly be specified in the score.”
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daquel apassagem em particul ar. Ele propde que pesquisas devam focalizar maisnaspréticas de execucdo e
menos no texto, em outras palavras, 0 que os contemporaneos de umaobraval orizaram naexecucéo. Ele
abordaaquestéo davariabilidade de execuces num determinado periodo estilistico com umaanalogiado
sotaque que caracterizaalinguagem de umaregido especifica, ou aindao sotaque queidentificao estrangeiro
(BOWEN, 1996a). Podemos entender isto se considerarmos que nosso préprio sotaque soanatural para
nOs— 0S outros € que soam estranhos. Por isto, os executantes de nossa época soam naturais, enquanto
percebemos nos mai s antigos variados graus de* sotaques’. Ao estudar textos musicais, nosdificilmente
podemosdeterminar 0 sotaque” particular queteriamatizado umaexecucdo, masas gravaces antigasou
de diferentes épocas e culturas of erecem umavariedade de“ sotaques’ paracomparacdo. Continuando com
aana ogiadalinguagem, Bowen noslembrague o aprendizado deumanovalinguaabre portasem ambasas
directes. Aprende-se que existem maneiras alternativasparaaexpresso deidéas.

Estaquestdo do“ sotaque”’ € muito apropriadaao estudo de obras com caracteristicas nacionaistas,
poispodemos estudar como variosinterpretesimprimem “ sotaques’ diferentes, dependendo de suaforma-
¢ao ou deestilospréprios. O trabalho aqui apresentado € um estudo comparativo de oito interpretagdes da
Valsa de Esquina N.° 2 de Francisco Mignone. Através da observacao das variagdes detempo,’ procurei
entender como o “sotaque” dos diferentes executantes col ore arealizacdo destaobra, cujapartituratem
fartasindicagdes derubato e caréter. Que o rubato € decisivo naexecucdo destavalsaficaevidenteassm
gue ouvimos maisde umainterpretacdo. Foi acuriosidade de ver como cadainterprete mol da suaconcep-
cdo temporal gque melevou aconsiderar estaobracomo o objeto deste estudo.

Epstein consideraque o pulso estavel étambém um fator no tempo rubato. O fraseado aparentemente
livre do rubato € justaposto a umamaitriz periodica estabel ecida pel o pulso. O rubato nafrase, entdo, é
ouvido e compreendido apartir do desvio do pul so e subseqiiente retorno em fase com o pul So; 0 processo
éduplo, portanto, com sistemastemporai s acoplados que correm em paral€l0.8

Asinterpretactes estudadas da Val sa de Esquina N.° 2 de Francisco Mignone sf0 umaexcelentevia
paraestudarmos este processo. N&o é meu objetivo escolher amelhor ou amaisfidedignarealizacéo da
partiturae sim observar amoldagem do tempo de cadaintérprete, verificando osgraus de desvio entre as
interpretacOes. Acredito que este procedimento € uma ferramenta poderosa para atomada de decisdes
interpretativas em guestdes de tempo. No caso da Valsa de Esguina N.° 2, pode-se ainda constatar que
grande partedo “ sotaque’, especialmente naversdo do compositor, estaligadaael ementosde articul acéo
que, emboradificeisde quantificar, podem ser facilmente assimilados quando col ocados vis-a-viscom 0s
gréficos daestruturade tempos de cadaversdo.

Quando musicos serelinem paratocar em conjunto, aprimeirapergunta, geralmente, & Qual o seu
andamento para esta peca? Esta perguntaevidenciaaimportanciaque atribuimos ao tempo naexecucao
musical. O tempo éatelado mUsico. E 0 nosso espaco. Podemos mudar de maneiradramética o caréter de
umaidéiamusical ao mudarmos seu andamento e, conseglientemente, 0 segmento temporal que ocupa.

" Prefiro o termo tempo e ndo andamento, pois considero que aidéamusical existe em um segmento do tempo real, enquanto
andamento é apenas uma indicagdo da velocidade do pulso.

SEPSTEIN, 1995, p. 449.
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Como a manipulagdo do tempo determina a nossa percepcdo do cardter da obra? Esta é pergunta que
motivao estudo destaValsade Esquina.

Num primeiro momento, ao ouvirmos uma serie de versdes de uma mesma obra, formamos uma
opini&o subjetiva. Algo como “gosto maisdeA do quede B” . Se conhecermos bem aobra, estavisio é
sempretendenciosa: gostamos mais daquelaque melhor se aproximadanossaidéa. Este € o cenario dos
leigosque, ao ouvirem um concerto ao vivo, gostam se aversao apresentada é parecidacom ado disco que
tém em casa. Acredito que nds, como musicos e, portanto, profissionais do tempo, temos que ser mais
objetivos. Ao gostarmos maisdeA do que de B, devemos buscar asrazdesdo porquéisto acontece g, ainda
mai s adiante, se estamos corretos em gostar maisdeA ou estamos partindo de um pré-conceito sem funda-
mento adequado. E neste contexto que, ao estudarmos diferentes versdes e cotejéa-las com a partitura,
podemos buscar o aprimoramento de nossasferramentas analiti cas e concepgdes criticas. Como disse ante-
riormente, ndo pretendo estabel ecer amelhor realizagcdo destaobrae sim as bases de como comparar as
execucOes para que cada ouvinte possafazer suas escolhas. N&o estou dizendo com isto que qual quer
versdo é correta. A penasreconhecendo que existe umalatitude paraarealizagdo tempora deumapartitura
equeexistem critériosobjetivos, pelos quai s podemosdizer por que preferimos estaou aguel aversao.

Analise das gravactes

A Valsa de Esquina N.° 2 de Francisco Mignone, original mente escrita para piano, € compostana
formaABA. Neste estudo apresento apenasasecao A daversdo paraviolino e piano realizadapel o compo-
sitor. Emboraas sutilezas e nuances presentes na secaéo B e as possivei sdiferencas no retorno daSecao A
também sglam deinteresse, abordé-las neste trabalho seriafugir do escopo deum artigo.

A Secao A tem 32 compassos repetidos. Nas gravagdes aqui comparadas, 0 compositor e um dos
intérpretesndo realizam arepeticdo. Emborao foco das comparagtes sgjam as versdes paraviolino e piano,
incluimos aexecucdo do compositor, pois consideramos que umaversao do proprio autor, emborando
precritivaparafuturasleituras, € sempreumafonte relevante deinformagéo.

Asgravagiesutilizadassdo deviolinistasemrecitaisou em gravagbescomerciais. Emboraaqudidadesga
desigud, éperfeitamente possivel comparar asflutuagbes detempo eavariedade dearti culaco —em especid dos
pianistas. Neste estudo asgravagdes sho i dentifi cadas gpenaspor |etras. Umavez queaversio do compositor éa
Unicade piano solo, ndo haporque manter 0 anonimeato; nosgraficosaseguir, €identificadapelaletraE.

Osgraficos apresentados aseguir foram obtidos com o programa Tempo © 1994 de James Davis.
Este programatem avantagem de ser utilizavel por musi cos sem grande conhecimento de computacdo. Os
dados sdo obtidos pelatécnicade regénciareversa, ou sgja, marcando o tempo em umateclado computa
dor enquanto ouvimos agravacdo. Hasempre anecessidade de algumastentativas de ensaio parareagir
corretamente as mudancas de andamento de cada gravacéo em processo semelhanteaum ensaio demusica
de camara. Os dados sdo obtidos em um arquivo de texto, com valores que expressam cada pulso do
compasso eamédiado tempo por compasso. Os dados por pulso s80 utilizados paraentender aflutuacéo
do rubato dentro de cada compasso, enquanto amédiade tempo por compasso é Util paraumavisdo da
concepcao detempo naprojecao daestruturaformal.
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O grafico aseguir oferece umavisdo geral do tempo por compasso dasegdo A das oito gravaces compa-
radas da Valsa de Esquina N.° 2.
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Gréfico 1 —Andlise do Tempo da se¢éo A, por compasso, de todas as gravages.

A partituradaVal sa de Esquina N.° 2 paraviolino e piano traz entre parénteses aindicacéo deseminima=
108. Podemoscongatar no grafico acimaque nasgravagdes comparadasotempoinicid variadeaproximada
mente seminima= 50, do proprio compositor (intérprete E), até por voltade seminima= 100 no caso dos
intérpretesH e D. Estasgravages S50 as que mai s seaproximam do tempoindicado. Podemos questionar que,
Se 0 proprio compositor ndo segue estaindicacdo detempo, existe aprobabilidade dequedasgaeplria. Esta
vasatem vériasindicagdes de ace erando que podem ser nitidamentevi suaizadasno gréfico acima. Secompa:
rarmos o tempo maislento e o maisrapido de cadaversdo, vemosque 0 compositor €o quetemmaior latitude,
atingindo amarcade seminima= 230 no compasso 27. Por outro lado vemosque averséo F éaquetema
menor flutuacdo. Outra observacdo é que aexcegdo do compositor, todos os demai s atingem por voltado
dobro davel ocidadeinicial no ponto maisrapido. O acelerando do compasso 27 € 0 Unico em quetodasas
versdescoincidem. E digno denotaque, entre aquel esintérpretes que repetem estetrecho, ndio haamesma
unanimidade nasegundaexecucdo. AsversdesA, B, C e H atingem o 8piceno compasso 59 enquanto D e G
(quendo redizam arepeticao) a cancam-no um compasso depois. Considero que estadiferencaestarel aciona:
dacom acontinuacdo dapeca, mas s um exame detal hado dasecéo B poderiaconfirmar estahipétese.
A superposi¢ao dos gréficos mostrada acimaéimportante paravermos com clarezaos pontos extre-
mos daconcepcdo de cadaversdo. Umavisualizacéo mai s detalhada pode ser obtidaexaminado osgréficos
por secOes de 0ito compassos em comparacdo com oS respectivos exemplosmusicais.
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Exemplo 1—Valsa de EsquinaN.° 2, comps. 1-8.
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Gréfico 2 —Tempo por compasso, comps. 1 - 8.

No gréfico acimapodemos ver como aindicacdo de rubato no compasso 4 € interpretada como
acelerando em A e como ritenuto pelos demais. Podemos ver com clareza que A, D e E aceleram em
direcéio ao compasso 9, enquanto os demais diminuem o andamento. E digno de notaque o compositor
antecipa o affrettando indicado no compasso 10 da partitura para piano ja para 0 compasso 8, 0 que
explicao grande impeto de seu acel erando. A partituraparaviolino e piano tem aindicacdo de affrettando
no compasso 11, o que poderiaexplicar porqueamaioriadosviolinistasterminaafrase maislentamente.

Exemplo 2 —Valsa de Esquina N.° 2, comps. 9— 16.
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Gréfico 3—Tempo por compasso, comps. 9- 16.
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Nasecdo quevai do compasso 9 ao 16 podemosver queA e E consideram 0 compasso 11 como 0
maisrapido, enquanto B, C, D, F eH atingem o climax do affrettando no compasso 13. G éo Unico aatingi-
lo no compasso 12. Onde encontramos unani midade é na diminui¢do do andamento pararealizacdo do
crescendo. Outrosfatores dignos de nota séo a pausa de semicol chelae o cedendo e allargando no com-
passo 15 e 0 rubato no compasso 16. A tabelaabaixo mostra os compassos 15 e 16 pulso apul so.

Cmm pa s 19

Compasss L&

Aas

Tabela1l— Compassos 15 e 16, pulso a pul so.

No gréfico acimapodemosvisualizar acesurano 1°tempo do compasso 15 quando vemos que 0s
valores ha col unacorrespondente ao 2° tempo sdo bem maisaltos. Ha, portanto, umaretomadado tempo
para o subsequenterallentando. Constatamostambém que D e G tém amaior diferencaentreo 2°e 3°
tempo do compasso 16, sendo que adiferencade seminima= 140 paraseminima= 24 de D decorredeuma
grande respiracdo antesdavoltado tema.
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Exemplo 3—Valsade EsquinaN.° 2, comps. 17 —24.
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Gréfico 4—Tempo por compasso, comps. 17 - 24.

Os compassos 17 a24 contém avoltado temainicial. E interessante, portanto, compararmos seha
diferencasentre as duas apresentagtes do mesmo materia tematico. Ao compararmososgraficos, vemosque
emboraadirecéo ritmicadafrase sgaamesma, haumavariedade s gnificativade nuances. Paravisudizar mais
claramente estas diferencas, colocamos|ado alado ostempos de cada versdo natabelaabaixo. Paracada
intérprete, acolunaesquerda serefere aprimeiraexecucdo (comps. 1 - 8) easegundacoluna, arepeticao
(comps. 17-24). Podemos constatar que nenhum dosintérpretes executaas duasfrases nos mesmostempos.
Chamaaatencdo que Mignone (E) acel erade seminima= 51 paraseminima= 65 do 1° ao 2° compasso da
primeiravez, masdiminui avel ocidade de seminima= 54 paraseminima= 43 narepeticéo. Todososdemais
mantém um aumento de vel oci dade do primeiro para o segundo compasso do temanasegundavez.

Tabela 2 — Comparagdo dos tempos dos compassos 1 - 8e 17 —24.

O Gréfico 5 mostra o tempo nos compassos 25 a32. Podemosver que apenasA e B diminuem o
tempo no final dafrase. No entanto, como estes tempos séo a médiadostrés pul sos do compasso ehaa
indicacdo bemarrastado na partitura, temos que examinar estes compassosem maior detalhe.
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Exemplo 4 —Valsade Esquina N.° 2, comps. 25— 32.
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Grafico 5: Tempo por compasso, comps. 25-32.

No Gréfico 6, podemosver que o ponto maislento nasinterpretagdesdosviolinistasé o primeiro
tempo da casa 1 no compasso 31, a excecao sendo F, que o atinge no 3° tempo do compasso 30. Para
Mignone o ponto mais|ento acontece no 3° tempo do compasso 31. Vemos que nesta se¢do o tempo rubato
€ bem variado com acel erandos e ral entandos utilizados por todos osintérpretes. A grande diferencaque
podemos constatar entre asversdes E e F decorre do fato de estesintérpretes ndo repetirem estetrecho —
este Ultimo compasso é naredidadeacasa?2.
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Grafico 6 —Tempo pulso apulso, comps. 30 - 32.
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Como mencionamos acima, Epstein consideraque o pulso estével € parteintegrante do rubato. E a
partir dapercepcdo de um tempo estavel que percebemos osdesviosdo pulso que ent&o classificamoscomo
rubato quando sdo adequados amusi cae como descontrole, quando aatrapal ham.

Nosgraficosaté aqui apresentadosficaevidente que haumaflutuacéo constante do pulso emtodas
asversdes. A pergunta que cabe neste momento é como se comportaanossa percepcao de pul so estével
nestas circunstancias. Paratermosumaidéiamaisclaradeste parametro, apresento aseguir osgréficos
individuais por pul so de cadaversao separadamente. No Grafico 7 podemosver nitidamente queasgrava
cOesA, B e C apresentam um pulso mais constante entre os acel erandos enquanto em G asflutuactes sfo
maisconstantese maisamplas.
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Gréfico 7 — Tempo por pulso de todas as gravacoes.




! 18 Claves n.° 5 - Maio de 2008

Conclusdo

A escolhado tempo é determinante parao carater de cadaumadestas gravacdes, como ficaevidente
a0 ouvirmos mesmo gue so o inicio de cadaumadel as, mas ndo podemos deixar de mencionar quefatores
como articulacao, dinami cae sonoridadetém umainfluénciamuito marcante nanossaavaiacdo de cadaexecu-
cao estudada. Se, deum lado, aconcepcao dapecae osval ores estéticos do arti stadeterminam suaexecucao,
no lado oposto, 0 ouvinte baseia suaapreciacao no seu proprio conhecimento musical e valores estéticos.
Sempremerecordo de Esther Scliar que ensinavaque 0 gosto depende dainformacéo quesetem”.

Ao ouvirmosasdiferentes gravagdes destaobra, o caréter de cadaversio é percebido com nitidez.
| sto se dapelaaplicacéo dos val ores estético-musi cais mais significativos para cadaintérprete. Podemos
perceber que haumapreocupacdo maior em estabel ecer um equilibrio do tempo nasversdesA, B, CeH.
Podemosver que D imprimeum caréter maisleve, jocoso, com tempos maisrdpidose érel evante mencionar
aadicdo de ornamentos que ndo estdo presentes napartitura. Jaasversdes F e G val orizam o aspecto mais
livre da obra, explorando a sonoridade do violino através dos glissandos e vibrato. Chama atencédo a
maneiracaracteristicacom que Mignone (E) executaastercinas no baixo do 1° compasso. Suainflexéo
lembrao dedilhar do violdo acompanhando umaseresta—um exempl o claro de* sotaque” caracteristico que
ndo pode ser notado na partiturae que é assimilado ao ouvirmos gravactes. Um estudo poderiaser feito sO
das arti cul agdes dos piani stas em cadaversado, assim como dos estilos de vibrato e producéo sonorados
vidinigas

Diante do acimaexposto, seriamuito interessante saber se, apds estudarmosapartiturae depoisde
um estudo destanatureza, agravacéo preferidanaaudicéoinicia continuasendo amesma. Ao hosatermos
aumaandlisedo tempo, procuramos mostrar que, emboraestapecasgade carater livreerubato, amaioria
dosintérpretestem um tempo basico que nos permite avaliar o grau de desvio expressivo. Acho temerario,
neste momento, postular o que sgjaainflexdo ritmicacaracteristicadeumavasade“ esquina’. Podemos, no
entanto, constatar que a Valsa de Esquina N.° 2 é executadamuito livremente e com fortes desvios expres-
sivos. Haumapredominanciadetempos maislentosno 3° pulso dafraseinicia, masisto ndo é umaunanimi-
dade entre osintérpretes e havariagdes de execugdo narepeticéo.

Acredito que o melhor uso destetipo de estudo € sensibilizar o ouvinte paraariquezadedetahesa
serem percebidos. Tenho utilizado atividades baseadas nestametodol ogia paraaumentar o envolvimento de
alunos no processo de audi¢ao das musi cas que estéo estudando. Quando entendem que existem varias
aternativas possiveis, estes passam ater umamaior flexibilidade nabuscade suapropriaformade expres-
s80. Em um processo semel hante, utilizo aandlise de partituras segui dadacomparacéo de gravagoes, o que
permite discussdes muito significativas sobreval ores estéti cos aplicados aexecucdo musical.
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