UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIAS
ESCOLA DE MUSICA E ARTES CENICAS

NICOLAS CUSTODIO PORTO SILVA

Trés Estudos de Carlos Alberto Pinto Fonseca: Contexto e Estilo

Goiania
2022



NICOLAS CUSTODIO PORTO SILVA

Trés Estudos de Carlos Alberto Pinto Fonseca: Contexto e Estilo

Trabalho de Conclusdo de Curso apresentado como
requisito para obteng@o do titulo de Bacharel em Violdo
pela Escola de Musica e Artes Cénicas da Universidade
Federal de Goias, sob orientagdo do prof. Ms. Pedro
Martelli.

Goiania
2022



RESUMO

Com extensa obra para coro, o mineiro Carlos Alberto Pinto Fonseca deixou seu legado para
violao escrevendo obras a partir de contatos com violonistas com quem manteve amizade.
Seus Sete Estudos Brasileiros para Violdo Solo foram escritos na década de 1970, e, assim,
inserem-se a outros ciclos de estudos que tiveram sua popularidade a partir da publicagdo dos
12 Estudos para Violdo de Heitor Villa-Lobos, que, ligado no crescimento do instrumento e
na figura de Andrés Segovia, abriu o leque de estudos para violdo compostos no Brasil a
partir da primeira metade do século XX, influenciando diretamente as geragdes posteriores.
Os estudos de Fonseca, assim como os 10 de Radamés Gnattali e os 12 de Francisco Mignone
- seus contemporaneos -, apresentam-se na ideia de obras que abordam determinado aspecto
técnico sem separagdo do contexto musical, além de poderem ser tocadas independentes umas
das outras. Este trabalho visa contextualizar no repertdrio violonistico brasileiro, histérica e
estilisticamente, a obra para violdo de Fonseca através de trés dos sete estudos para violao,
tomando-os como base para compreender suas abordagens idiomaticas.

Palavras-chave: Carlos Alberto Pinto Fonseca; Estudos para Violao; Nacionalismo.



ABSTRACT

With an extensive work for choir, Carlos Alberto Pinto Fonseca, from Minas Gerais, left his
guitar legacy by writing works based on contacts with guitarists with whom he became
friends. His Sete Estudos Brasileiros para Violao Solo (Seven Brazilian Studies for Solo
Guitar) were written in the 1970s, and are part of other cycles of studies that became popular
after the publication of the 12 Guitar Studies by Heitor Villa-Lobos, who, linked to the growth
of the instrument and to the figure of Andrés Segovia, opened the range of guitar studies
composed in Brazil from the first half of the 20th century, directly influencing later
generations. Fonseca's studies, as well as Radamés Gnattali's 10 and Francisco Mignone's 12 -
his contemporaries - are presented in the idea of works that address a certain technical aspect
without separation from the musical context, besides being able to be played independently
from each other. This work aims to contextualize in the Brazilian guitar repertoire, historically
and stylistically, Fonseca's guitar work through three of the seven guitar studies, taking them
as a basis to understand their idiomatic approaches.

Keywords: Carlos Alberto Pinto Fonseca; Guitar Studies; Nationalism.



INTRODUGCAO . ....ccecueeeeerreesssessssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssess 7
1. CONTEXTUALIZACAOQO HISTORIC A.....uueeeeeeeereeeensneesssssessssesssssssssassssssssssssssns 9
1.1 O Estudo cOmMO GENETO MUSICAL cerrrereeerseesseessssssessssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssesssnnes 9

1.2 A influéncia do ciclo de estudos de Villa-Lobos nas geragdes seguintes de
NaCIONALISTAS ceesssresssrressssnessasssssasssssasssssasesssasesssasesssasesssasesssssssssssesssssesssssessssssssasssssasssses 12

2. FONSECA, GNATTALI E MIGNONE: TRES CICLOS DE ESTUDOS

COMPOSTOS NO BRASIL ENTRE 1967-1972...ccucevrivensuissunssessanssasssessassasssessans 15
2.1 Radamés Gnattali 16
2.2 Francisco Mignone 17
2.3 Atuacdo conjunta entre compositor e intérprete 18

3. TRES ESTUDOS DE FONSECA COMO COMPENDIO DE SUA PRODUCAO

VIOLONISTIC Au.coounvunnernnncnnssusssesssssessasssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssses 21
3.1 Consideracdes Musicais para a Construgao de uma Interpretaga...eeeeeeessessesesnses 22
3.2 ESTUAO NO Buuurericrinrenrensnnssnssnssississessesssssssssssssssssnssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssassns 23
3.3 ESTUAO NO Ouuuercrrcrrssessensessanssnsssssnssessessassassassasssssnsssssssssssssssssssssasssssssssssssssssssssassassns 27
3.4 ESTUAO N Trurerrerssessesssssasssnssssssssssssssssssssassassassssssssssssssssssssssssasssssssssssssssssssssassassns 30
CONSIDERACOES FINAIS...ccuniurinrnnenninssscssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssess 35

REFERENCIAS. ..o oveeeeeveeeeesesesesensssssssssssassssssssssnssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssnssssssesans 37



LISTA DE FIGURAS

FIGURA 1 - Acordes arpejados no Estudo n° 3 de Fonseca (compassos 1 € 2).eeeereeceecsne p.23
FIGURA 2 - Grafia para indicar rallentando no Estudo n° 3 de Fonseca (compasso 3).... p. 24

FIGURA 3 - Melodia descendente em diregdo aos acordes arpejados na se¢do central do

Estudo n° 3 de Fonseca (cOmMpPasSoS 260-28)uuccecsssecsssresssasesssasssssasesssassssssssssssssssssssssssssssasssses p- 25
FIGURA 4 - Bachianas Brasileiras n° 5, de Villa-Lobos (COmMpPasso 34)..ccceeveeecsecsescences p. 25
FIGURA 5 - Inicio da secdo central do Preludio n° 3 de Villa-Lobos (compasso 23)....... p. 25
FIGURA 6 - Linha intermediaria e do baixo no Estudo n° 3 de Fonseca (compassos
R 1 TN p. 26
FIGURA 7 - Final do Estudo n° 3 de Fonseca (COmMPass0s 43-45)..ccccicrresssrcssecsssssasssansens p. 27
FIGURA 8 - Levada padrido do baido presente na melodia principal do Estudo n° 6 de
FONSeca (COMPASSO 5)uuueecssarecssanssssansssnnssssnssssansssssssssssssssssssssssssssssssssssssssnsssssnsssssasssssasssssases p- 28
FIGURA 9 - Estudo n° 11 de Villa-Lobos (cOMPAsSOS 76-78)uueeesssressssesssesesssssssssasssnsssses p. 28
FIGURA 10 - Acentuagdo caracteristica do Estudo n° 6 de Fonseca e gradagdes de dindmica
(COMPASSOS 174 )eeeerrreessaressssncsssncsssnessssssssssssssssssssnsesssassssssssssssssssssssssssssssssssssssssssnsssssnsssssnss p- 29
FIGURA 11 - Sinais de dindmica no Estudo n° 6 de Fonseca (compassos 21-24)..cceeesenes p. 29
FIGURA 12 - Mudanca de regido da melodia no Estudo n° 6 de Fonseca (compassos
33240)uuesreessrcsersssssnsssssssssassssssssssssssassssssassssssssssssossssssssassssssssssnsessssssssasesssossssssssassssssssssasssasss p. 30
FIGURA 13 - Acordes finais do Estudo n° 6 de Fonseca (compassos 64-65)...ceeeessressesees p- 30

FIGURA 17 - Condugdo da linha melddica da voz intermedidria e da extremidade aguda no

Estudo n° 7 de Fonseca (compasso 8) p. 32

FIGURA 18 - Conducao da linha melddica da voz intermediaria e das extremidades grave e
aguda no Estudo n° 7 de Fonseca (compassos 9-10) p. 32
FIGURA 19 - Final da secido central do Estudo n°7 de Fonseca (compassos 32-33)........ p. 33
FIGURA 20 - Progressdes no final do Estudo n° 7 de Fonseca (compassos 47-51).cceceeees p. 34




INTRODUCAO

Ao longo da tradicdo violonistica e com a escrita de sua literatura tendo exponencial
aumento com o passar das décadas, uma quantidade consideravel de compositores nao
violonistas olharam para o violdo sob uma 6tica mais profissional. A vastidao de experiéncias
desses compositores em determinados nichos trouxe ao violao diferentes visoes e linguagens
acerca das possibilidades do instrumento. Nesse processo, naturalmente, hd compositores que
optam por géneros ja consolidados, outros se envolvem com mudangas formais e estruturais.
Carlos Alberto Pinto Fonseca (1933-2006) foi um desses compositores ndo violonistas que
dedicaram-se a escrever obras para violdo durante a segunda metade do século XX. Sua
contribui¢do para o instrumento seguiu um caminho, quanto a género e forma, que o conecta a
geracdo de compositores que, além de serem de sua mesma época, utilizavam como tematica
principal ao violao a musica nacionalista sob o género estudo.

Fonseca destacou-se como maestro e, pelo Ars Nova - Coral da UFMG, realizou
inimeras apresentagdes € conquistou diversos prémios; como compositor, fez jus ao seu
envolvimento com o coral, dedicando a maioria de suas obras a formagao (SANTOS, 2001).
O envolvimento com a musica vocal o fez olhar para o violdo com o mesmo senso de
exaltacdo da melodia caracteristico de sua formacdo e, mesmo trabalhando a partir de um
género onde, tradicionalmente, o carater técnico ¢ enfatizado, ndo abdicou desta preferéncia.

Apesar de ter relativa prolificidade na composicao para violdo, ndo € possivel afirmar
que a producdo violonistica de Fonseca compreende uma parcela significativa das grandes
obras do século XX escritas no Brasil. No entanto, em seu ciclo de Sete Estudos Brasileiros
para Violdao Solo (1972) encontram-se os elementos de praxe da literatura do instrumento, o
que o torna herdeiro da tradicdo de estudos compostos a partir do inicio do século XIX.
Dentro deste recorte, o principal objetivo do presente trabalho visa contextualizar Fonseca no
repertorio violonistico através de trés dos Sete Estudos, investigando a relevancia contextual e
estilistica e quais fatores musicais podem contribuir, enquanto compositor ligado a musica
vocal, para a escolha de outros violonistas em inserir tais obras em seus programas de
concerto.

Ao delimitar o tema do trabalho, o interesse pelo compositor deu-se, em um primeiro
momento, a partir da performance em concertos de trés de seus Sete Estudos. Intuitivamente,

essas obras representavam boa combinagdo junto a outras pegas de outros compositores,
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brasileiros ou ndo, e de carater contrastante, em momentos do recital em que se buscava uma

aproximacao entre publico e intérprete. Como salientado por Zanon (2006), encontra-se no
perfil de escrita de Fonseca a sensagdo de algo que fala mais proximo ao ouvinte. A partir
desta primeira escolha, o trabalho foi fundamentado através de uma pesquisa qualitativa na
qual analisou-se e revisou-se a bibliografia sobre o assunto, para que, desta forma, houvesse o
entendimento tedrico e historico acerca da relevancia do compositor e quais argumentos
musicais fazem dele um nome de interesse ligado ao violao. O levantamento bibliografico
para a obra de Fonseca deu-se, principalmente, através dos trabalhos de Santos (2001),
Fernandes (2004), Matheus (2010) e Oliveira (2011)

O primeiro capitulo pretende discorrer acerca do género Esfudo, seu surgimento € suas
adaptagdes ao longo do tempo. Através desta contextualizacao, pretende-se investigar, a partir
dos 12 Estudos (1924-1929) de Heitor Villa-Lobos (1887-1959), a influéncia que esse ciclo
exerceu nas mais relevantes obras do género surgidas no Brasil ao longo do século XX. As
principais referéncias para este capitulo foram Ganz (1960), Gandelman (1997) e Travassos
(2000).

No segundo capitulo, hd um enfoque em um periodo de 5 anos que recebeu os ciclos
de estudos de Radamés Gnattali (1906-1988), Francisco Mignone (1897-1986) e Fonseca, e
nas figuras centrais da capitalizacdo de obras para violdo no século XX, no Brasil e no
exterior. Pretende-se, desta forma, discorrer acerca da relevancia de Andrés Segovia para o
desenvolvimento contextual do violdo (1893-1987). As principais referéncias foram Santos
(2001), Oliveira (2011) e Lima (2017)

Por fim, o terceiro capitulo centraliza na relevancia da obra de Fonseca para violado e,
através dos estudos n° 3, n° 6 e n° 7 traz uma exposi¢do dos principais recursos técnicos €
musicais utilizados, a fim de apresentar os elementos que foram inspirados em estilos e/ou
obras consolidadas. Os principais interlocutores deste capitulo foram Fonseca (1972),
Fernandes (2004) e De Lima (2005).

Desta forma, este trabalho contextualizard Fonseca no repertdrio violonistico a partir
de trés de seus Sete Estudos, contribuindo com a vasta literatura que ha sobre estudos para
violao através de um grupo de obras com potencial técnico e musical para figurar com mais

assiduidade no repertdrio dos violonistas.



1. CONTEXTUALIZACAO HISTORICA

Se na primeira metade do século XX Andrés Segovia (1893-1987) elevou o patamar
do violao instigando, transcrevendo, editando e articulando o surgimento de grande parte das
obras de maior porte escritas por ndo violonistas, o século XIX' ndo desfrutou da mesma
bonanga. Entretanto, apesar de a geracdo anterior a Segovia viver um periodo de baixa
popularidade - onde ha de se considerar seus mais variados contextos, como guerras ou
simplesmente a timidez do violdo no cenario musical -, a guitarra teve, no século XIX, um
aumento consideravel em métodos e obras intituladas de Estudo a partir do surgimento de
suas principais escolas e de seus representantes e daquilo que viria a se tornar a base técnica
do instrumento dali em diante, através de nomes como, por exemplo, Fernando Sor
(1778-1839), Dionisio Aguado (1784-1849), Mauro Giuliani (1781-1829), Matteo Carcassi
(1792-1853) e Napoleon Coste (1805-1883).

Em meio a essas obras, o violonista espanhol afirma que os estudos para violao do
compositor espanhol Fernando Sor (1778-1839) apresentam qualidades técnicas e musicais
dignas de ocupar um lugar de destaque no repertorio violonistico (SEGOVIA, 1945). No
entanto, apesar da eclosdo destas pegas no século XIX, foram poucas as que entraram como
possibilidade de repertério em performances de violonistas da atualidade, ainda que muitas

delas sejam consideradas pequenas joias.

1.1 O Estudo como Género Musical

Na Franga, o termo étude ¢ utilizado desde o século XII e tem em seu uso uma vasta
gama de aplicagdo, em diversos ambitos, ndo necessariamente relacionados a musica.
Derivada das raizes latinas studium (processo de estudar) e studere (estudar, ser zeloso, se
esforgar), étude teve sua primeira aparicdo em um dicionario, com conotagdes musicais,
apenas em 1864. Trata-se do Dictionnaire frangais illustré et encyclopédie universelle, com

uma curta designacao (GANZ, 1960).

' Uma das causas da falta de protagonismo do violdo no século XIX ¢ devido a utilizagdo do pianoforte como
instrumento principal nas residéncias, além da rara utilizagdo nas salas de concerto por conta de sua baixa
poténcia sonora. (BERLIOZ, 1912, p. 75 apud DUDEQUE, 1994, p. 73).
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“Os études ajudam a desenvolver o virtuosismo e, portanto, desempenham um papel
crucial no desenvolvimento do repertdrio de um instrumento. Sem os études, 0s
instrumentistas ndo seriam capazes de lidar com a técnica necessaria para realizar
certas obras e os compositores ndo teriam performers para tocar a musica como eles
imaginam. Como diz o New Grove Dictionary, ‘o verdadeiro virtuoso sempre foi
valorizado ndo apenas por sua raridade, mas também por sua capacidade de ampliar
as fronteiras técnicas e expressivas de sua arte.””> (BUTLER, 2008, p. 78, tradugdo
nossa).

Apesar de varios diciondrios modernos o incluirem como termo musical, poucos
foram aqueles que especificaram, em detalhes, acerca da categoria no ambito musical. Na tese
The Development of the Etude for Pianoforte (1960), do pesquisador Peter Felix Ganz,
pode-se encontrar no dicionario The New Harvard Dictionary of Music (1986) a defini¢ao de

étude aparecendo da seguinte forma:

“Uma composicdo designada para melhorar a técnica instrumental de um performer,
isolando dificuldades especificas e concentrando seus esfor¢os em domina-las. Um
Unico étude geralmente se concentra em apenas um problema técnico; o efude
geralmente é publicado em grupos, de forma mais ou menos sistematica, cobrindo
uma série de problemas desse tipo em uma sucessdo de tonalidades. Em seu uso
atual, o éfude cai entre um exercicio, uma formula curta ndo elaborada como uma
composicdo formal, ¢ o estudo de concerto, que pode ser uma peca de musica
auto-suficiente.”® (RANDEL, 1986, p. 293, tradugdo nossa).

Os primordios do Estudo enquanto género musical sao remetidos a segunda metade do
século XVIII, coincidindo com o gradual desuso do cravo e a maior popularidade do
pianoforte nas casas e saldes. O contexto de guerras e revolugdes na Europa impactou as artes
de forma direta e o fazer e ouvir musicais vao se voltando aos sentimentos e emogoes, tendo

no pianoforte um instrumento em que se atende mais as nuances de expressividade em relagao

2 Original: Etudes help to develop virtuosity, and therefore play a crucial role in further developing a repertoire
for an instrument. Without etudes, players of acoustic instruments would not be able to handle the technique
needed to perform musical works, and composers would not have performers to play the music they imagine.
As it says in the New Grove Dictionary, “the true virtuoso has always been prized not only for his rarity but
also for his ability to widen the technical and expressive boundaries of his art.”

3 Original: A composition designed to improve the technique of an instrumental performer by isolating specific
difficulties and concentrating his or her efforts on their mastery. A single etude usually focuses on one
technical problem; etude are usually published in groups more or less systematically covering a range of such
problems in a range of keys. In present-day usage, the etude falls between the exercise, a short formula not
worked out as a formal composition, and the concert etude, which can stand as a self-sufficient piece of music.
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ao clavicordio® (GANDELMAN, 1997). Através desta maior ocorréncia do piano

enalteceu-se, também, a figura do performer, que comeg¢a a ter menos um papel de
improvisador - comum no periodo barroco - € mais uma fung¢ao de intérprete, o que imprime e

exprime os elementos imaginativos e, principalmente, musicais.

“[...] no final do século XVIII e primeira metade do XIX, com o crescente uso do
pianoforte, surge o género estudo, baseado na ideia da repetigdo mecanica e
incansavel de férmulas, visando o desenvolvimento de competéncias que, na época,
se pensava caracterizarem a boa técnica: velocidade, igualdade da for¢a dos dedos e
resisténcia. Os titulos de Czerny, aluno de Beethoven, professor de Liszt e inventor
de uma enorme quantidade de exercicios e estudos, claramente confirmam tal visao:
Escola da Velocidade, Arte da Destreza, Exercicios Jornaleiros, Estudos para a Mao
Esquerda, etc.” (GANDELMAN, 1997, p. 21).

Foi neste periodo que didatas do piano como Carl Czerny (1791-1857), Frédéric
Chopin (1810-1849) e Franz Liszt (1811-1886) adaptaram a visao de técnica sem a separar de
um contexto musical através de seus Estudos. Os dois ultimos, principalmente, elevaram a
abordagem técnica do instrumento a um patamar ainda mais alto, mas, ainda assim, sem
deixar a musica apenas como pretexto e diluindo os elementos técnicos trabalhados dentro de
um contexto, onde a musica também ¢é prioridade do texto. E na abordagem, através de
Chopin, que “[...] os estudos ganham uma dimensdo poética e, além de sua destinacdo
original, comecam a ser associados ao desenvolvimento da imaginacao e dos recursos sonoros
do pianista, tornando-se parte do repertorio de concerto” (GANDELMAN, 1997, p. 23). Em
Liszt, segundo Apro (2004), a forma estudo passou por grande transformagdo e atingiu seu
apice através da abordagem do compositor hungaro em seu Estudo Transcendental.

Chopin e Liszt elevaram o conceito de Estudo ndo apenas como obras de dificuldade
técnica latente, mas também como pecas que apresentam qualidade musical exuberante em
palco. Tal caracteristica presente nestas obras pds em evidéncia a figura do intérprete de
capacidade virtuosistica, aspecto que, naturalmente, trouxe a literatura narrativas por vezes até
fantasiosas acerca da genialidade dos performers. Além dos citados Chopin e Liszt, Niccolo
Paganini (1782-1840) foi uma dessas figuras que, na atuacdo de compositor e intérprete
violinistico, trouxe ao canone de seu instrumento obras que exibem e cobram do performer

grande bravura, como, por exemplo, 24 Caprices for Solo Violin (1802-1817).

4 Dart (1990, p. 86-87) defende que “o clavicordio, € nfio o cravo, é o verdadeiro ancestral direto do piano”, por
conta dos recursos de expressividade contidos no primeiro, “pois o clavicordio era o instrumento cantabile por
exceléncia”.
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Os estudos compostos pelos violonistas cldssicos e romanticos citados tinham,

sobretudo, objetivo técnico em niveis diversos, sendo em sua maioria obras criadas com
intuito de construir uma base solida aos executantes, porém menos exigentes com as
preocupacdes musicais. Nesta Otica, Segovia (1945) destaca e elogia autores que conseguem
“equilibrio entre a eficacia da intencdo pedagogica e a beleza musical altruista” em suas
composigdes (1945, p. 2). Mesmo que, mais de um século depois, o carater do estudo tenha
mudado, manteve-se 0 seu cerne que se constitui de uma peg¢a ou conjunto de pecas que

abordam ao menos um aspecto técnico em especifico.

1.2 A influéncia do ciclo de estudos de Villa-Lobos nas geracées seguintes de

Nacionalistas

Ligado no crescimento do violdo centralizado na figura de Segovia, Heitor
Villa-Lobos (1887-1959) abriu o leque de estudos para violao compostos no Brasil a partir da
primeira metade do século XX sendo o primeiro nome de maior impacto nacional a dedicar
uma série de obras de grande porte para o instrumento com seus Doze Estudos para Violdo.
Influenciado pelo encontro com Segovia, os Estudos somaram-se a uma extensa lista de obras
dedicadas ao espanhol. O impacto dos Doze Estudos de Villa-Lobos ndo foi apenas musical;
entre 1924 e 1929, ano de composi¢do dos estudos, Villa-Lobos tinha sua autonomia
estilistica cada vez mais consolidada e se estabelecia como o mais importante compositor do
Modernismo no Brasil.

E fato que Villa-Lobos ja demonstrara ser o que é antes dos eventos de 1922, mas sua
musica de influéncia europeia foi sendo deixada de lado e, por conseguinte, sua emancipagao
do estilo romantico foi ficando mais evidente quando o mesmo participou ativamente da
Semana de Arte Moderna. De acordo com Travassos (2000), “os acontecimentos que se
seguiram a Semana foram decisivos para a consagracdo internacional de Villa-Lobos [...]”;
Travassos (2000) salienta, ainda, o fato de Villa-Lobos gozar de posi¢do destacada durante e
ap6s a Semana de Arte Moderna, que estava relacionado, também, a indisposi¢ao de seus
contemporaneos a sairem do terreno do romantismo tardio. Considerando que, no violdo, o
territério nacional era ocupado por figuras como Joaquim Francisco dos Santos, o Quincas
Laranjeiras (1873-1935), Jodao Teixeira Guimardes (1883-1947), o Jodo Pernambuco, e

Américo Jacomino (1889-1928), o Canhoto, por exemplo, a linha académica de Villa-Lobos
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resultou em uma guinada de compositores da geragdo posterior que se apropriaram de sua

experimentacao para deixar seu legado.

“No momento em que Villa-Lobos nascia, nascia também o violdo classico, com
suas formas definitivas e sua historia, tal como conhecemos hoje. Villa-Lobos
conheceu intuitivamente sua posi¢ao historica em relagdo ao instrumento, sendo sua
obra a prova desta afirmativa, em relagdo ao seu carater jovem e ancestral: jovem
por sua ligacdo as fontes populares, por sua audicia e ligacdo a um novo
comportamento musical frente ao violdo; ancestral pela complementacdo de uma
literatura ja existente e na ajuda a continuidade, no século XX, de uma evolucdo que
ja vinha de séculos.” (MEIRINHOS, 1997, p. 5)

Dentre os ciclos de compositores brasileiros surgiram, apos os Doze Estudos de
Villa-Lobos e em ordem cronoldgica: Dez Estudos, de Radamés Gnattali® (1906-1988), em
1967; Doze Estudos, de Francisco Mignone (1897-1986), em 1970; e Sete Estudos
Brasileiros, de Carlos Alberto Pinto Fonseca (1933-2006), em 1972, sendo trés deles -
numeros 3, 6 ¢ 7 - alvos deste trabalho. E valido destacar que esses ndo foram os tnicos
compositores a escreverem ciclos de obras para violdo, mas serdo os abordados por se
tratarem de contemporaneos de Fonseca - a excecdo de Villa-Lobos, no que se refere ao
periodo ativo de Fonseca compondo para violao - e que se dedicaram a escrever, dentre outras
coisas, estudos para violao. Ascendino Theodoro Nogueira (1913-2002), César Guerra-Peixe
(1914-1993), e Camargo Guarnieri (1907-1993) sao exemplos de compositores prolificos e
contemporaneos dos citados que deixaram ciclos de obras para violdo, além de suas obras
embasarem o impacto que os ciclos de Villa-Lobos - ndo apenas os de estudos - exerceram
nas composi¢des para violdo a partir das décadas seguintes.

A série de Sete Estudos Brasileiros para Violdo Solo de Fonseca representa as
colecdes de referéncias do violdo exercidas sob o compositor e “[...] demonstra um
nacionalismo e lirismo da mais pura escola nacionalista.” (DUDEQUE, 1994, p. 104).
Inegavelmente, comparando com outros trés compositores brasileiros com ciclos de estudos -
Villa-Lobos, Radamés Gnattali e Francisco Mignone -, suas pecas sao as menos tocadas. Isso
provavelmente se deve a alguns fatores, como a popularidade do compositor mais voltada a
musica vocal e pelos seus Sete Estudos serem as Unicas obras que receberam publicagdo.

Mesmo Francisco Mignone, compositor de extrema relevancia e popularidade em outros

5 Em 2018, o violonista e pesquisador Luciano Lima teve acesso a uma outra copia do manuscrito dos Dez
Estudos para Violdo de Radamés Gnattali e encontrou sete paginas a mais, que incluiam trés novos Estudos
incompletos e serviram de base para a elaboragdo de uma nova obra, o Estudo sobre Trés Fragmentos (LIMA,
2021, p. 1).
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nichos, recebeu poucos registros de seu ciclo de Doze Estudos, apesar de estar sendo mais

explorado nos ultimos anos e de ter sido gravado por Carlos Barbosa-Lima (1944-2022), em
1978.

A relacdo de amizade entre Barbosa-Lima e Mignone foi necessaria para que o
compositor retornasse a escrever para violdo, j4 que uma de suas motivagdes era escrever
musica instrumental aos seus amigos de forma a adaptd-la as abordagens técnicas dos
dedicatarios (APRO, 2004). Também foi do contato com Barbosa-Lima que surgiu o interesse

de Fonseca em escrever para violao.

“[...] o sucesso que os Doze Estudos de Francisco Mignone estariam fazendo na
época, em sua interpretagdo, também seria responsavel por chamar a atengdo de
Fonseca para o instrumento. A primeira obra para violdo de Fonseca, Sete Estudos
Brasileiros para Violdo Solo, foi composta dois anos apds este concerto ¢ dedicada ao
violonista que a influenciou.” (BARBOSA-LIMA, 2010 apud OLIVEIRA, 2014, p.
142).

Os Estudos de Fonseca, assim como os Estudos de Gnattali e os Estudos de Mignone,
inserem-se na ideia de obras que abordam determinado aspecto técnico, além de poderem ser
tocadas independentes umas das outras. Para Fonseca, esta abordagem musical se d4 nao
apenas na utiliza¢do de elementos nacionais, mas através de recortes de suas influéncias, seja
em um olhar mais romantico para Villa-Lobos, o homenageado do terceiro estudo, do culto a
musica de heranca africana, presente na Batucada, seu sexto estudo, ou através das citagdes a

musica urbana brasileira, presentes em seu sétimo estudo.
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2. FONSECA, GNATTALI E MIGNONE: TRES CICLOS DE ESTUDOS

COMPOSTOS NO BRASIL ENTRE 1967-1972

Pode-se dizer que a época em que Fonseca comegou a escrever para violao coincidiu
com uma das fases mais prolificas para o instrumento no Brasil. Em depoimento® que consta
na plataforma audiovisual YouTube, o violonista, produtor e pesquisador Celso Faria (1979-)
destaca que Fonseca foi um dos principais nomes ligados & musica de Minas Gerais na
segunda metade do século XX e inicio do século XXI, sendo regente da Orquestra Sinfonica
de Minas Gerais e do Coral Ars Nova da UFMG por 41 anos e responsavel por muitos €xitos
do grupo durante o periodo em que esteve a sua frente (FARIA, 2021). Assim como muitos
dos compositores que tiveram um primeiro contato com o violdo através da tradi¢do popular e
do contexto em que viviam - vide Villa-Lobos nas rodas de choro do Rio de Janeiro - seu
contato deu-se na juventude frequentando as serestas mineiras, mesmo que ainda nao tenha
efetivamente trabalhado com o instrumento nesta época (FARIA, 2021). Foi através de um
encontro com Carlos Barbosa-Lima em Belo Horizonte que surgiu sua primeira obra para
violdo, o ciclo de Sete Estudos Brasileiros para Violdo Solo, escrito em 1972. Apesar de
Barbosa-Lima ter sido o dedicatario, foi Celso Faria quem realizou o primeiro registro
integral e comercial da obra, em 2019.

Ainda durante as décadas de 1970 e 1980, Fonseca compds outras obras, a maioria
delas sem registro comercial e apenas com versdo manuscrita. Em sua dissertacdo de
mestrado, Oliveira (2011) apresentou seis obras inéditas em relacao ao catdlogo realizado por
Santos (2001), que continha, além dos Sete Estudos, a obra Prece (1979). Sao elas: Estudo
Seresteiro (1972/1977), Cangdo Elizabetana (1977), Alma de um Povo (1979)’, Preludio e
Adagio (1984), Luar nas Serranias (1984/5) e Da Janela do Trem (1987) (OLIVEIRA, 2011).
H4, ainda, uma obra inacabada denominada Estudo Campanelli (RIEVERS, 2014). Algumas
dessas obras foram registradas de maneira espacada ao longo dos anos e outras nao tém
registro audiovisual. A ultima a receber o primeiro registro foi Luar nas Serranias,

interpretada pelo violonista Robert Trent, o dedicatario da obra. Trent (2021) destaca que, ao

¢ Video publicado pelo canal no YouTube da Brazilian Classical Guitar Community, em que consta a gravagio
dos Sete Estudos Brasileiros para Violdo Solo, de Fonseca, além de depoimentos de pesquisadores do
compositor. Gravado em margo de 2021 e disponivel em < https://youtu.be/bRVftp1gxNE>. Acesso em 29 abr.
2022.

7 Segundo Matheus (2010), foi a partir desta obra que Fonseca escreveu Luar nas Serranias, conforme explicado
pelo compositor na partitura.


https://youtu.be/bRVftp1gxNE
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trocar correspondéncias e enviar ao compositor sua gravagdo dos Estudos, recebeu® dele,

também, um manuscrito com a obra citada. Apesar de se tratar de obras com quase 50 anos de
compostas (como o caso dos Estudos), suas execugdes tem acontecido em tempos mais
recentes, fomentadas por projetos que visam difundir ciclos de obras, como ¢ o caso da
Brazilian Classical Guitar Community’, que veiculou o video com a primeira performance de
Luar nas Serranias e apresentou o primeiro registro em video completo dos Sete Estudos de
Fonseca.

Nao chega a ser um fendmeno incompreensivel o fato de tais obras estarem
praticamente a margem do esquecimento: “Grande parte de sua criagdo musical se destina a
musica coral e isso se reflete, de maneira clara, ao se constatar que o Ars Nova — Coral da
UFMG foi ou se tornou a sua principal atividade profissional.” (SANTOS, 2001, p. 10).
Apesar de ter clara preferéncia e dire¢do profissional, ¢ possivel apontar em Fonseca um
compositor de consideravel fertilidade, se levado em consideracgao o intervalo entre a primeira

e a ultima obras conhecidas.

2.1 Radamés Gnattali

A prolificidade de composi¢des para violdo no Brasil no século XX pode ser
exemplificada pelo intervalo de 5 anos em que Gnattali, Mignone e Fonseca compuseram seus
ciclos de estudos, entre 1967 e 1972. Diferentemente dos dois ultimos, Gnattali dedicou seus
Estudos a diferentes violonistas. Sua ligagdo com a musica popular'® contribuiu para
emancipar as fronteiras daquilo que era classificado estritamente como musica classica e foi
percebida através de sua abordagem, nao apenas recheada de lirismos na escrita, mas também
de um folclore nacional presente em ritmo e harmonia, com facil reconhecimento do choro e
da musica sertaneja, influenciado pela gama de musicos com que manteve contato ao longo da

vida.

8 Os Estudos de Fonseca foram tocados no debut recital de Robert Trent em New York. Em mensagens trocadas
por rede social, Trent gentilmente informou a data deste recital sendo 13 de maio de 1985. Como Luar nas
Serranias comegou a ser escrita em 1984, é provavel que Fonseca tenha concluido-a no ano do recital de Trent
e feito a dedicatoria ap6s té-lo conhecido.

9 A BCGC foi criada em 2020 com o objetivo de publicar ciclos de obras, de forma coletiva e online. Desde
entdo, contou com a participagdo de mais de 80 musicos, entre pesquisadores ¢ performers do violdo.

1 Para fins de base, a musica popular é aqui citada ndo apenas no contexto instrumental, mas em suas outras
facetas, advindas, também, da tradi¢do das ruas e de seu cantar.
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“Ressalte-se que as dedicatorias correspondem na sua maioria aos musicos
populares com quem Radamés Gnattali conviveu: Waltel Branco, Nelson Pilo,
Geraldo Vespar, Darcy Villaverde, Barbosa Lima e Garoto. Turibio Santos ¢ Jodacil
Damaceno tém também fortes ligacdes com a musica e o violdo popular do Brasil.
Sérgio e Eduardo Abreu sdo excecdo, estdo ligados a forte admiragdo que Radamés
tinha pelo duo formado pelos irmdos. Radamés sempre falava da performance dos
dois quando tocaram a Sonata para 2 Violées e Violoncelo.” (BRAGA apud LIMA,
2017, p. 35).

Esta fronteira entre erudito e popular a qual Gnattali naturalmente rompeu foi a marca
principal de suas obras para violdo. Seus Esfudos sdo obras com material técnico versatil e
demonstram como o compositor tinha um intérprete especifico em mente ao escrever cada
obra, como ¢ o caso de seus concertos para violdo, que ndo foram escritos aos nomes
tarimbados no cenario internacional, como Segovia ou Narciso Yepes (1927-1997), mas, sim,
pensadas dentro de sua busca por uma linguagem violonistica em que se sobressaissem as
raizes populares de cada um (ZANON, 2006). Em seus Estudos, ndo ha subtitulos que
sugiram uma inspiracao do compositor € guie o intérprete a um carater prévio; em vez disso,
as indicagdes grafadas sdo referentes a sugestdes de andamento e/ou expressividade. A
variedade de cada mdo a qual Gnattali pensou ao compor ¢ que acaba definindo sua tendéncia
final. A exce¢do do Estudo X, com tema retirado a partir do Choro Gracioso, de Anibal
Augusto Sardinha - o Garoto - (1915-1955), todos os outros estudos tém seu desenvolvimento

tematico proprio.

2.2 Francisco Mignone

Em Mignone, durante um periodo de sua carreira, houve uma cisao entre o compositor
de musica classica e o de popular. Na juventude, por exemplo, adotou o pseudonimo de Chico
Boror6é ao se utilizar de linguagem popular para poder compor livremente suas obras; da
necessidade de sobrevivéncia, surgiram maxixes, tangos e valsas (TRAVASSOS, 2000). Tal
periodo coincide com o contexto no qual o violdo estava inserido na vida do compositor,
tendo, nesta época, recebido pegas menos pretensiosas, de carater popular, que moldaram a
percepgao de Mignone sobre o instrumento e suas possibilidades.

Ja consolidado e inserido em um contexto social em que a necessidade de aflorar a
brasilidade nas artes era cada vez mais necessaria, pode-se perceber em seus /2 Estudos uma
preocupacao mais evidente com a exploragao de uma melodia mais cantabile e de uma ritmica

que torne evidente ao ouvinte de onde pode-se reconhecer tal textura. Estes aspectos texturais
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e formais de seus Estudos podem ser apontados como heranca da tradicdo dos Estudos de

Concerto de Liszt, que enfatizam a narrativa poética e poe as demandas técnicas em sucessao,
sem centrar-se em um assunto, apenas (ZANON, 2006). O nivel técnico das obras também ¢
um elemento de destaque, sendo necessario ao intérprete grande experiéncia e expertise.
Enquanto ciclo, hd uma organizagdo perfeitamente coerente para que sejam tocados juntos,
sendo, um apds o outro, contrastantes em andamento, cardter, tonalidade. Este elemento
técnico das obras possivelmente fez jus a empolgacao de Mignone para com as possibilidades
idiomaticas do violdo expostas por Barbosa-Lima, que apresentou um instrumento tocado de
forma polifonica, colorida e com mais refino técnico do que a conhecida pelo compositor até

entdo. (APRO, 2004).

2.3 Atuacio conjunta entre compositor e intérprete

Desmembrar qualquer trabalho que fale de violdo sem citar, mesmo que vagamente,
Andrés Segovia, ¢ uma tarefa quase impossivel. Seja por sua imensa discografia, por sua
visdo artistica empreendedora ou por seu protagonismo, seu nome se faz necessario em
qualquer cenario em que se aborde a capitalizagdo de obras. Sua ambi¢do em fazer do violao
um instrumento respeitado e presente nas salas de concerto, com sua capacidade técnica para
tal, fez com que o repertorio violonistico recebesse uma ampliagdo consideravel em
quantidade e qualidade na primeira metade do século XX. Trabalhando em conjunto com
compositores como Federico Moreno-Torroba (1891-1982), Joaquin Turina (1882-1949),
Manuel Ponce (1882-1948), Mario Castelnuovo-Tedesco (1895-1968), Federico Mompou
(1893-1987), foi o dedicatario e, mais do que isso, o maior incentivador para que o
instrumento recebesse obras que figuram no canone violonistico e que formam o pilar de sua
consolidag¢do nas salas de concerto, ndo mais como um instrumento acompanhador, tradi¢cao

caracteristica desde os seus antecessores.

“O primeiro compositor que contactou foi Federico Moreno Torroba, e seguiu com
os colegas espanhois Joaquin Turina e Joaquin Rodrigo, o italiano Mario
Castelnuovo-Tedesco, o mexicano Manuel Ponce e o brasileiro Heitor Villa-Lobos.
Ao mesmo tempo, Segovia foi inflexivel em seu desarranjo em relag@o a corrente
modernista de composic¢do, o que resultou em uma oportunidade perdida para obras
de violdes como Stravinsky ou Bartok. Schoenberg até se ofereceu para escrever
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para Segovia, mas foi recusado.” (TANENBAUM apud COELHO, 2003, p. 184,
tradugdo nossa)."

A parceria entre compositor e intérprete foi o modus operandi das obras que o
instrumento recebeu a partir do momento em que Andrés Segovia fez contato com os
compositores de sua época. E conhecida sua influéncia direta no resultado final das obras
através de cartas trocadas com os compositores, em especial com Manuel Ponce, com quem
desenvolveu amizade e uma relagdo que rendeu muitas obras de peso ao violdo. As
Variaciones y Fuga sobre la Folia de Esparia (1929) sao o exemplo mais emblematico, obra
que praticamente foi costurada por Segovia no processo de escrita do compositor mexicano.
Ao tecer esta proximidade, Segovia também estabelecia sua identidade estética a fim de
priorizar suas convicgdes em detrimento daquilo que ndo o convinha musicalmente, por mais
que o compositor a qual a parceria pudesse acontecer fosse de carreira consolidada. Através
dessas parcerias, Segovia buscava receber obras com capacidade de figurar com qualidade
“[...] no ambito da grande musica de concerto, equiparavel as obras para piano ou
outros instrumentos de compositores contemporaneos consagrados [...]”. (SIMON, 2016, p.
1116).

Ao longo do século XX outros importantes intérpretes foram atuantes no processo de
composicdo, seja como dedicatario ou revisor/editor. Julian Bream (1933-2020) comissionou
obras durante toda sua carreira e assim o fez mesmo apos se aposentar dos palcos. Em 2008,
fundou o Julian Bream Trust, funda¢do que premia jovens com potencial artistico
reconhecido, atuando, também, na encomenda de novas obras para violdao, que foram ou serao
estreadas por estes artistas e que foram supervisionadas pelo proprio Bream durante sua vida
(ZANON, 2020).

No Brasil, Barbosa-Lima foi quem mais atuou dentro dessa abordagem. Além de
Fonseca e Mignone, recebeu obras de Alberto Ginastera (1916-1983), Albert Harris (1916-
2005), Guido Santorsola (1904-1994), John Duarte (1919-2004), dentre outros. Da relagdo
com Ginastera surgiu a Sonata for Guitar, Op. 47 (1976), uma das obras mais emblematicas

escritas para violdao no século XX. Nos Sete Estudos Brasileiros para Violdo Solo de Fonseca,

" Original: “The first composer he contacted was Federico Moreno Torroba, and he followed with fellow
Spaniards Joaquin Turina and Joaquin Rodrigo, the Italian Mario Castelnuovo-Tedesco, the Mexican Manuel
Ponce, and the Brazilian Heitor Villa-Lobos. At the same time, Segovia was adamant in his dislike for the
modernist stream of composition, resulting in a missed opportunity for guitar works from the likes of
Stravinsky or Bartok. Schoenberg even offered to write for Segovia but was turned down.”
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além da parte de revisdo, Barbosa-Lima também intermediou o contato com a Columbia

Music para que as obras recebessem edicao.

“Ap0s finalizada a série de Estudos, Barbosa-Lima, tendo ficado satisfeito com seu
resultado musical, resolveu mostra-los ao entdo dono e fundador da Columbia Music
C.O, Sophocles Papas, propondo sua publicagdo. Papas considerou os Estudos um
repertério de alta qualidade e resolveu edita-los. Os Sete estudos brasileiros para
violdo solo foram publicados em 1978 pela Columbia Music C.O em Washington
D.C., mesma editora pela qual foram publicados os 12 Estudos de Francisco
Mignone.” (OLIVEIRA, 2014, p. 22).

Em muitos casos, o trabalho de edi¢do tende a ser at¢ mais importante do que a
presenca de um registro. O violonista, compositor e musicologo italiano Angelo Gilardino
(1941-2022) foi responsavel pelas edicdes do The Andrés Segovia Archive, cole¢do que
trouxe um novo olhar para a histéria do repertdrio do instrumento no século XX ao apresentar
obras que nao foram tocadas ou revisadas pelo violonista espanhol (ANTUNES, 2022).
Mesmo com tamanha importancia musicoldgica, algumas obras carecem de versdes
definitivas. Dois exemplos sdo o Rondo, Op.129 (1946) e a Sonata 'Omaggio a Boccherini’,
Op.77 (1934), de Castelnuovo-Tedesco, obras com niveis técnicos semelhantes e que, pela
falta de revisdo de uma (Rondo)'* e presenca de outra (Sonata) tem quantidades de registros
totalmente dispares. As dificuldades técnicas presentes neste Rondo acabam por afastar
possiveis solugdes que intérpretes que ndo dispuseram de contato direto com o compositor
dificilmente poderiam oferecer. O papel do violonista, neste caso, ndo ¢ medido apenas pelos
seus registros fonograficos, mas, também, por sua capacidade em destrinchar e resolver
problemas técnicos, incluindo digitagdes e escolhas de articulagdo, devendo estar dentro do
escopo minimo do que ¢ necessario alterar, de forma que ndo se comprometam as intengdes

do compositor e o discurso musical.

2.0 Rondé, Op. 129 foi publicado pela editora Schott Music, em 1958, mas nio foi revisado.
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3. TRES ESTUDOS DE FONSECA COMO COMPENDIO DE SUA PRODUCAO
VIOLONISTICA

De acordo com o historiador Howard Mayer Brown, “a emancipacdo da musica
instrumental em relacdo a vocal ¢ um dos desenvolvimentos mais importantes na historia da
musica entre 1400 e 1600.”" (1976, p. 257). Em boa parte da vida composicional ativa de
Fonseca pode-se perceber ambos os processos de criacdo caminhando juntos. Sua obra mais
engenhosa, a Missa Afro-Brasileira (1971), foi composta no mesmo periodo em que tomou
seu primeiro contato efetivo com o violdo, em 1970. Em comum entre a Missa e os Sete
Estudos, a fidelidade com a liturgia - a da missa, no sentido literal, e, do violdo, no sentido
idiomatico - aliada ao seu conceito de Brasil. Apesar dessas representacdes, Fonseca ndo se
descrevia como um compositor nacionalista, mas, sim, eclético, com suas experiéncias
transitando desde o impressionismo ao dodecafonismo (FONSECA apud FERNANDES,
2004).

No entanto, ¢ impossivel retirar da caracteristica principal o aspecto nacional da série
de Estudos do compositor. Este aspecto ¢ evidenciado ao levar-se em considera¢dao que essa
absor¢ao veio, principalmente, da oralidade, ao considerar o periodo no qual o compositor
viveu na Bahia. Tais experiéncias nesses contextos especificos acabam por demonstrar que as
praticas imersivas e excursivas ainda eram a maneira mais efetiva de apropriacdo de
linguagem. Nas trés obras tidas como objeto deste capitulo, os materiais melodico, ritmico e
harmodnico sdo apresentados em diversas facetas: sdo emotivos sem esbarrar em uma
dramaticidade jorrada, vide os Estudos n° 3 e n° 7, mas também sdo ludicos e vibrantes sem
perder a seriedade e dire¢do, como no caso do Estudo n° 6. Fonseca soube, nesses estudos,
conduzir, através dos elementos nacionais, o pretexto ideal para discorrer sobre simplicidade
tematica aliada a funcionalidade.

Em sua concepcdo original, os Sete Estudos foram escritos e organizados a partir de
uma propulsdo ritmica, indo do lento ao rapido até a culminancia do estilo nordestino presente
no Estudo n° 6, e, no Estudo n° 7, ha a quebra desta gradacdo com uma obra mais cantabile,
mas que ndo deixa passar pequenos recortes de influéncias nacionais (ZANON, 2008). A
escolha desses trés estudos como objeto apreciativo e interpretativo deveu-se ao fato de que,

segundo nosso entendimento, representam o que de mais relevante Fonseca escreveu para

3 Original: “The emancipation of instrumental from vocal music is one of the most important developments in
the history of music between 1400 and 1600.”
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violdo. Nos Estudos n° 3 e n° 7 ¢ onde podemos encontrar o maior lirismo do compositor em

sua série que, pensados a partir de dentro do contexto geral, remetem o ouvinte a uma
constru¢do onde dois pilares sao desenvolvidos: um para estabelecer o clima seresteiro e por
vezes caipira, outro para trazer o ouvinte de volta a tradi¢do. O ponto de cisdo entre os dois
pilares ¢ justamente o Estudo n° 6, que eleva a temperatura do ciclo e estabelece um padrao

enérgico que mesmo poucas pegas para violdo desse periodo t€m.

3.1 Consideracoes Musicais para a Construcio de uma Interpretaciao

Quantificar a medida de racionalidade versus subjetividade em uma abordagem
musical ¢ uma das discussdes mais antigas da historia da musica, e a liberdade em que essa
medida se torna mais ou menos permitida reside, em maioria, quando o campo da discussao
se torna o erudito e popular. Seja através de sua execu¢do nas rodas ou na rua, a musica
popular entregou ao intérprete o mesmo atributo de genialidade que a musica de concerto
entrega a figura do compositor. Contribui para isso o carater criativo que as permeiam, dando,
na musica popular, uma carateristica de co-autor ao performer, pelo fato de as interferéncias
interpretativas serem mais explicitas.

Por outro lado, em um primeiro momento, a liberdade criativa na musica de concerto
sofre de um injusto julgamento pela suposta falta de maior personalidade do intérprete. A
racionalidade tende a ser vista em primeiro plano, sendo o carater subjetivo o que tem menor
espaco de atuagdo. No entanto, de acordo com De Lima (2005), “a interpretacdo musical atua
na zona hibrida do racional e do intuitivo e ndo exclui nenhuma delas.” (2005, p. 19). Através
dos séculos a margem de interferéncia do performer na tradi¢do de concerto foi aumentando
gradativamente e permitiram cada vez maior liberdade criativa ao executante para tomar as
decisdes de acordo com seu entendimento do texto. Estas decisdes tendem a ser mais solidas a
medida em que o intérprete ¢ dotado de uma experiéncia tedrica, ligada ao texto musical e a
estética, por exemplo, e pratica, ligada ao fazer musical e ao ouvir.

A interpretagdo se faz do encaixe entre as pecas e do contexto entre elas. Os elementos
expressivos sdo, por si s, passiveis de uma leitura pessoal. Questionamentos como a medida
de um rallentando ou a duragao de uma fermata sao inferéncias que podem mudar de resposta

de acordo com a frase de uma peca, por exemplo.
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“Vocé pode observar isso quando se declama uma poesia. Quando se declama existe
a inter-relagdo das palavras. Uma palavra depende da outra para formar a ideia.
Todos pensam que tocar bem ¢ o ultimo degrau da escada. E o pentiltimo, o tltimo ¢
interpretar. A musica ndo foi feita para ser simplesmente tocada. Ela foi feita para
ser interpretada.” (BIANCHI, 1996 apud DE LIMA, 2005, p. 101).

Nos 3 Estudos de Fonseca aqui tratados, o texto musical oferece grande parte do
subsidio necessario para que a personalidade do intérprete flores¢a. Sdo guias através de
indicacdes de andamento, de dindmicas, de sinais de expressdo e um tratamento para com a
melodia feito com muito cuidado. Este trato com a melodia oferece ao performer as
possibilidades para a resolugdo de problemas técnicos e interpretativos que possam aparecer.
Dentro de um escopo mais minucioso, a interpretacao de sua musica passa, em primeiro lugar,
pela melodia. Através disso, Fonseca reitera que a musica comegou no canto € que sua musica

para violao nao se afasta do tratamento melodico como regente da interpretacdo musical.

3.2 Estudo n’ 3

Com o subtitulo Homage to Villa-Lobos, o terceiro estudo da série transporta o ouvinte
a um cenario de natureza tranquila. Os recursos virtuosisticos usados nos estudos de
Villa-Lobos sdo deixados de lado para que o compositor explore um lirismo indicado como
Quasi declamato, de andamento lento. “Outros tipos de texto, como poesias e trechos da
Biblia, serviram também para o compositor, como fonte de inspiragdo para a composi¢ao de
outras obras.” (FERNANDES, 2004, p. 11). Este uso caracteristico do texto escrito aqui ¢
apresentado apoiado no proprio texto musical. A sensibilidade poética a qual o compositor
dispoe os elementos pode ser percebida através do uso de acordes arpejados, escritos com o

proposito de um derramamento em dire¢do da dissonancia.

Quasi declamato (J = 60)

Figura 1 - Acordes arpejados no Estudo n° 3 de Fonseca (compassos 1 e 2)
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Em relagdo a escrita, hd uma abordagem especifica de Fonseca ao utilizar uma grafia ndo

convencional na literatura do violdo para provocar um efeito de desaceleracdo ou retardo
ritmico, delimitando e especificando em quais notas o recurso se darad. Apesar de também
fazer uso da escrita convencional com a grafia rallentando e ritardando, por exemplo, o
sinal'* é usado especificamente em fim de frase, possivelmente buscando estabelecer um

padrao de cisdo entre elas.

Figura 2 - Grafia para indicar rallentando no Estudo n° 3 de Fonseca (compasso 3)

Alguns elementos melddicos sdo trabalhados seguindo os preceitos da teoria dos afetos'.

“[...] um conceito tedrico, derivado das ideias classicas da Retorica que sustentava
que a musica influenciava os “afetos” e as emocgdes dos ouvintes, segundo um
conjunto de regras que relacionavam determinados recursos musicais (ritmos,
motivos, intervalos etc.) a estados emocionais especificos.” (DE LIMA, 2015, p.
100-101).

A percepcdo de um carater atribuido a melancolia € construida pelo uso de uma melodia que
se concentra na regido aguda do violdo e vai sendo explorada buscando o repouso em dois
acordes arpejados, de modo que sua dire¢do descendente seja a responsavel por enfatizar tal

sensacdo. A influéncia villalobiana ¢ destacada nesta melodia descendente na se¢do central,

' Foi possivel encontrar esta grafia com certa frequéncia na obra de Guido Santorsola. Na Suite Antiga (1945), o
sinal seguiu-se da indicac@o de poco rall. Ja na Sonata a Duo n° 1 (1962), é sugerido um ritenuto. Nao se pode
atribuir o uso unicamente a Barbosa-Lima, ja que algumas obras com esta grafia receberam revisdo por parte
de outros violonistas, porém cogita-se uma influéncia indireta de Santorsola, com quem Barbosa-Lima
mantinha contato proximo, nesta escrita por parte de Fonseca.

1> No Barroco, esta teoria foi denominada “doutrina dos afetos” ou affektenlehre (DE LIMA, 2015).
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tornando possivel uma associacdo direta com o final da parte A da Aria da Bachianas

Brasileiras n°5 (1938)'°.
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Figura 3 - Melodia descendente em dire¢@o aos acordes arpejados na sec¢do central do Estudo n° 3 de Fonseca
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Figura 4 - Bachianas Brasileiras n° 5, de Villa-Lobos (compasso 34)

Em seu Preludio n° 3 (1940), Villa-Lobos também utiliza do recurso de uma melodia

descendente na se¢do central para enfatizar a melancolia e dramaticidade do trecho.

Molto adagio e dolorido

J espressivo

Figura 5 - Inicio da secdo central do Preludio n° 3 de Villa-Lobos (compasso 23)

1 Em Canta, Canta Mais (1959) ha uma passagem com escalas melddicas descendentes semelhantes as usadas
por Fonseca em seu terceiro Estudo. Apesar de ndo ser possivel afirmar uma possivel influéncia de Tom Jobim
(1927-1994) e Vinicius de Moraes (1913-1980) na composigdo deste estudo, ha uma clara ligacdo entre as
obras, mediada pela Bachianas Brasileiras n° 5, que ¢ citada ritmica e melodicamente na cangdo de Jobim e
Moraes.
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Na reexposi¢ao da se¢do inicial, hd uma valorizagdo maior das linhas intermediarias e
do baixo e que mantém o padrao de melodias descendentes, contribuindo no carater principal
da obra. Na voz do meio, hd uma melodia que caminha descendentemente, comec¢ando de
forma cromatica, e que repousa apos leve brilhantismo causado pela sustentacdo da melodia
principal. J4 na linha do baixo, o uso de um contracanto'’ na linha do baixo traz protagonismo

e novidade acerca do mesmo material tematico inicial.

—— . Y = == : . =
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Contracanto na voz do baixo e F %

Figura 6 - Linha intermediaria e do baixo no Estudo n° 3 de Fonseca (compassos 32-37)

O final do estudo traz ao ouvinte uma sensagao de certa forma ironica causada pelo
. . 18 ..z .
mesmo recurso de melodia descendente, mas, desta vez, estando entre motivos'® ritmicos que
sobem, melodicamente, e aceleram pouco a pouco. Os harmonicos artificiais, cada um
seguido de um acorde ornamentado em arpejo, pde em prevaléncia a sustentagdo do violao e o
gestual do performer.
Das maos do proprio Fonseca nasceu uma transcrigao (2002), para viola e piano, do

Estudo n° 3, fruto de seu “desprendimento, intengdo pedagdgica e incentivo aos estudantes”

(MATHEUS, 2010, p. 27).

17 Na musica popular pode ser pensado como um acompanhamento, geralmente feito na linha do baixo, que
preenche o espaco ou enfatiza uma ideia apresentada na linha principal.

'8 Fragmento ritmico ou melddico recorrente durante uma pega.
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Figura 7 - Final do Estudo n° 3 de Fonseca (compassos 43-45)

3.3 Estudo n’ 6

Em sua leitura dos ritmos afros trazida ao violdo, Fonseca escreve de maneira mais
arrojada e poe seus pés de vez no nacionalismo. Subtitulado Batucada, palavra que tem sua
origem ligada a danga de mesmo nome, com o sinénimo de Batuque, nascida no Congo e em

Angola e, na linguagem do compositor, ¢ tudo o que representa a percussdo afro

(FERNANDES, 2004).

“[...] o batuque ¢ uma das dancas brasileiras mais antigas, se ndo for tal, tendo sido
constatada no Brasil e em Portugal ja no séc. XVIII. Em algumas regides do estado
de Sao Paulo, o batuque ¢ uma danga de terreiro, e no Rio Grande do Sul significa
cerimdnia afro-brasileira. Na verdade, a palavra batuque deixou de designar uma
danca particular, e tomou-se um nome genérico de determinadas coreografias e
dancas apoiadas em ritmos fortes realizados por instrumentos de percussdo.”
(FERNANDES, 2004, p. 64).

A adaptacdo da Batucada ao violdo também tem sua associagdo a musica nordestina a partir

do padrao ritmico 3+3+2 na linha aguda.

“O padrdo ritmico 3+3+2 [denominado por musicologos cubanos como tresillo]
pode ser encontrado hoje na musica brasileira de tradi¢do oral, por exemplo nas
palmas que acompanham o samba-de-roda baiano, o coco nordestino e o partido-alto
carioca; ¢ também nos gongués dos maracatus pernambucanos, em varios tipos de
toques para divindades afro-brasileiras e assim por diante.” (SANDRONI, 2001,
p.28 apud CORTES, 2014, p. 206).
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No entanto, esta acentuagdo caracteristica da voz aguda pode ser associada ao

coco-de-roda, que, a partir do envolvimento da parte narrativa, tem no seu canto a maior

predominancia ritmica.

“Essa forma narrativa desenvolvida no cantar do Coco se da predominantemente
através do uso da rima, geralmente no final dos versos ou das quadras da poesia, de
maneira que a repeti¢do de sons nas ultimas silabas estabeleca para o ouvinte uma
expectativa do bom cumprimento desta convengdo. A estrutura desse cantar esta
dominantemente fundamentado sob o padrao ritmico contramétrico 3+3+2 (Sandroni
2004:21-28) presente ao jogo de palavras, e que sobre o qual a danga e as palmas se
desenvolvem.” (SANDRONI, 2004, p. 21-28 apud SOUZA, 2007, p. 38).
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Figura 8 - Acentuagdo caracteristica do Estudo n° 6 de Fonseca e gradagdes de dindmica (compassos 1-4)

Também ¢ possivel identificar o motivo ritmico do coco-de-roda no décimo primeiro estudo
da série de /2 Estudos, de Villa-Lobos, com a acentuagdo padrao sendo realizada pela

melodia nos baixos.
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Figura 9 - Estudo n° 11 de Villa-Lobos (compassos 76-78)
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O padrao 3+3+2 se mantém constante na linha aguda que se encarrega do efeito
percussivo. O ritmo da melodia principal, predominantemente na regido grave e média,
alterna entre a levada mais caracteristica do baido e uma imitagao do padrao de acentuacao da

linha mais aguda.
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Figura 10 - Levada padréo do baido presente na melodia principal do Estudo n° 6 de Fonseca (compasso 5)

A dindmica ¢ cuidadosamente escrita ¢ poe em relevancia a condugdo e destaque
necessarios para cada voz. Fonseca escreve a gradacdo do forte ao piano para que a melodia
se destaque em relacdo a primeira corda, que, em quase toda a obra, sera a responsavel pelo
efeito ritmico (ver figura 8). Esta escrita gradativa da dindmica pde em evidéncia a
necessidade de o intérprete conseguir equilibrar o som das cordas soltas que, naturalmente,
vibram mais, com a melodia principal ocorrendo predominantemente em notas pulsadas pela
mao esquerda.

Os materiais usados por Fonseca para a construcdo de uma Batucada ficam mais
evidentes em decorréncia do uso de dois elementos de dindmica em combinacdo, que
contribuem para o efeito enérgico geral da obra: ponto de staccato com acento e sforzando
(s/2)". O primeiro produz um som seco ¢ destacado, e o segundo evidencia ainda mais as

notas em meio a esta intensidade sonora alta.
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Figura 11 - Sinais de dinamica no Estudo n° 6 de Fonseca (compassos 21-24)

A melodia, que era predominantemente apresentada na regido grave-média do violao,
no desenvolvimento da peca aparece na voz mais aguda pela primeira vez, sendo variada

através do formato pergunta-resposta. Essa mudanca de regido causa um efeito de abertura

® Com esforco, em tradugio livre.
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sonora em direcdo ao apice climatico da obra, o que tem suas expectativas correspondidas

tanto na retomada do tema inicial, quanto na ponte para o final da peca.
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Figura 12 - Mudanga de regido da melodia no Estudo n° 6 de Fonseca (compassos 33-40)

Toda a profusdo de intensidade vai sendo trabalhada visando o pico melddico e os dois
ultimos acordes arpejados. O crescendo anunciado na ponte para o final proporciona que a
execugdo desses acordes seja feita para causar um impacto como algo que estd prestes a

romper-se por for¢ca maior.
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Figura 13 - Acordes finais do Estudo n° 6 de Fonseca (compassos 64-65).

3.4 Estudo n’7

Fonseca fecha sua série de Estudos com uma obra de andamento moderado que traz
frescor e remete ao ouvinte a alma do Choro, seja pela tonalidade de ré menor e consequente
mudanga da afinagdo da 6* corda um tom abaixo, que faz recordar outras obras da natureza

popular do violdo, ou pela presenga pontual dos motivos ritmicos caracteristicos do género.
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Assim como no Estudo n’ 3, faz uso de acordes arpejados para direcionar a melodia e usa o

sinal de rallentando para fins de frase ou semifrase. No caso deste estudo, também aproveita a

progressao de acordes para enfatizar o movimento cromatico ascendente da linha do baixo.
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Figura 14 - Acordes arpejados, cromatismo na linha do baixo e sinal de rallentando no Estudo n°7 de Fonseca
(compassos 1-3)

Apesar de Fonseca costumeiramente utilizar o piano ao compor suas obras para violao,
0 compositor guiava-se por um recorte de papeldo, com todas as notas escritas, a fim de
simular o braco do instrumento (BARRETO, 2010 apud OLIVEIRA, 2011). Percebe-se,
através disso, uma preocupagdo em adequar as obras dentro das possibilidades da mao
esquerda. Os acordes em posigdo aberta também reafirmam a busca de Fonseca por
sonoridades robustas, mantendo a disposi¢@o através de uma escrita a quatro vozes.

Fonseca apresenta os elementos tipicos nacionais de maneira bastante consciente, sem
desgasta-los ou os tornando cansativos ao ouvinte. Nao se v€ uma recorréncia constante do
material ritmico do Choro porque ha uma confianca que o trajeto melddico cumpra esse papel.
Esses motivos sdo expostos, especialmente, quando o compositor quer mudar ou enfatizar a

mudanga de cenario na peca.
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Figura 15 - Motivo ritmico caracteristico do Choro presente no Estudo n° 7 de Fonseca (compasso 6)
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O uso desse motivo ¢ combinado por Fonseca com outros motivos do Choro, como na

presenca de contracantos na linha do baixo, uma associagdo aos graves caracteristicos do

violao de 7 cordas da linguagem do género.

LT 7T

Contracanto na linha do baixo

Figura 16 - Combinagdo de elementos do Choro no Estudo n° 7 de Fonseca (compassos 18-20)

Na secdo em que hd maior uso do motivo ritmico do Choro, também ha maior
recorréncia no uso de acordes; as progressoes ¢ os empilhamento das notas vao formando
condugdes nas vozes intermediarias de forma que a melodia aguda ndo seja o unico ponto de
interesse na pe¢a. Mesmo nao sendo uma escrita predominantemente polifonica, Fonseca traz

a caracteristica principal do canto coral ao conduzir e conectar cada nota nesta se¢ao.
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Figura 17 - Condugédo da linha melddica da voz intermediaria e da extremidade aguda no Estudo n° 7 de Fonseca

(compasso 8)

Figura 18 - Condugdo da linha melddica da voz intermediaria e das extremidades grave e aguda no Estudo n°7

de Fonseca (compassos 9-10)
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A sec¢do central do Estudo n° 7 € mais voltada ao cantabile; Fonseca ndo poupa lirismo

e evoca um cenario pacifico e amoroso tendo uma serenata de plano de fundo. O ponto
culminante ¢ construido com pleno destaque para a melodia aguda e retorna para o mesmo
ponto de onde saiu, com a nota 14 sendo tocada na décima casa da segunda corda, conforme a
digitagdo de Barbosa-Lima, o que propicia a vibrac¢ao e uso de um timbre doce do instrumento
por parte do intérprete. A grafia com a separagdo das semicolcheias indica uma caracteristica
da escrita vocal, que tem como intuito uma separagdo assertiva das silabas dentro do texto
musical. Acerca deste tipo de escrita, John Wall Callcott em “A Musical Grammar” pontua
que “ndo sé € conveniente na escrita, mas ajuda o olho a determinar a propor¢ao das notas, e é
de particular utilidade na musica vocal, para distinguir as que devem ser cantadas para cada
silaba.”?® (CALLCOTT, 1817, p. 28, tradu¢do nossa). Aqui, vé-se o cerne da ideia: a
indicagdo de rallentando poco a poco regula a medida em que essas notas soam e o tenuto a

sustentagdo ¢ conexao do todo.
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Figura 19 - Final da se¢@o central do Estudo n° 7 de Fonseca (compassos 32-33)

A preferéncia de Fonseca por finais efusivos é perceptivel no Estudo n° 7. Assim
como no Estudo n° 6, o final ¢ construido em direcdo a regido aguda do violdao, sendo
realizado por um acorde longo e arpejado. O motivo ritmico do Choro aqui ¢ utilizado,
também, como forma de demarcar a entrada de um novo cenério, e a condu¢do ao agudo ¢
marcada por uma quebra de expectativa quanto a finalizagdo. A partir deste acorde, ha dois
grandes movimentos quanto a altura: um descendente e outro ascendente, este em dire¢do ao
acorde final, em desaceleracdo, utilizando da vibragdo das cordas soltas para preencher o
espago sonoro. Toda a passagem ¢ construida para a utilizagdo de grande parte da extensdo do

braco do violdo, abrangendo, casa a casa, da 1* a 152

2 Original: “This method is not only convenient in writing, but assists the eye in ascertaining the proportion of
the notes, and is of particular use in vocal music, to distinguish which are to be sung to each syllable.”
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Figura 20 - Progressdes no final do Estudo n° 7 de Fonseca (compassos 47-51)
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CONSIDERACOES FINAIS

Quando iniciou-se o trabalho de pesquisa, constatou-se que o ciclo de Sete Estudos
Brasileiros para Violdo Solo de Carlos Alberto Pinto Fonseca trouxe a literatura violonistica
uma nova leitura acerca dos elementos nacionais e idiomaticos do violdo. A par da eclosdo de
ciclos de obras compostos na segunda metade do século XX no Brasil, Fonseca dedicou seus
Estudos a uma das figuras centrais no desenvolvimento do repertorio nacional, Carlos
Barbosa-Lima, que, aproveitando-se do embalo dos recém compostos Estudos de Francisco
Mignone, mostrou a Fonseca as possibilidades violonisticas dentro do género de Estudo de
Concerto.

As abordagens técnico-musicais de Fonseca em seus Estudos n° 3, 6 e 7 refletem suas
referéncias principais enquanto um compositor de fora do universo do violdo. Sendo um
compositor ligado a musica vocal, tem no lirismo meldédico uma predominancia musical e
enviesa tais obras a partir de sua leitura de um violdo cantado, seresteiro ou ritmico. Mesmo
no estudo de caracteristica mais ritmica, nao deixa de apoiar a melodia em um fluxo constante
com direcao objetiva. O titulo Sete Estudos Brasileiros para Violdo Solo nao reflete apenas a
nacionalidade olhada a partir do pais de origem do compositor, mas denota o Brasil como
protagonista das principais estruturas da obra.

No que tange ao estilo escolhido por Fonseca, os Estudos se mostraram um género
assertivo por parte do compositor ao escrever seu ciclo. Se na mesma época compositores
como Camargo Guarnieri, Guerra-Peixe e Theodoro Nogueira também focaram na escrita de
ciclos, mesmo direcionando-se por outros caminhos estilisticos, Fonseca esteve alinhado a
tradicdo das obras de vertente pratico-pedagogica, iniciada na guitarra de fim de classicismo e
consolidada na década de 1920 com /2 Estudos de Villa-Lobos.

Os études dos compositores cldssicos e romanticos cumpriram sua importancia na
literatura violonistica com o passar das décadas e, especialmente, contribuiram sendo o ponto
de partida do instrumento para o advento de obras de nivel técnico mais robusto e arrojado,
equiparando-se as obras homonimas para instrumentos de tradicdo mais antiga, como o piano
e o violino.

No entanto, se o estudo enquanto gé€nero surgiu na europa, Fonseca se habilita a
abrasileirar uma tradi¢do iniciada por Villa-Lobos e seguida por Radamés Gnattali e Francisco
Mignone, seus contemporaneos. Unindo todos eles, a vivéncia e uso de elementos nacionais

através da oralidade, sendo, ainda, o principal elemento de incorporagdo da linguagem de
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tradicdo popular, seja ela a musica urbana ou a musica de heranga africana. Através dessas

tematicas, pdde-se perceber nos estudos analisados uma efervescéncia de motivos vindo da
musica nordestina e do Choro, por exemplo.

Os recursos expressivos sdo conscientemente utilizados para que o intérprete e o
ouvinte olhem para a tradi¢do popular da qual Fonseca bebeu diretamente na fonte. A partir
desta premissa, a pesquisa centrou-se em discorrer sobre os recursos musicais dispostos por
Fonseca em trés de seus Sete Estudos para violdo, enfatizando as escolhas que formam o
carater geral das obras e qual efeito musical se atinge em decorréncia delas. Combinagdo de
escalas descendentes como referéncia a Villa-Lobos, imitagdo do padrio ritmico do
coco-de-roda e motivos ritmicos vindos do Choro sao alguns dos exemplos presentes dos trés
Estudos de Fonseca abordados.

A pouca quantidade a que se tem acesso da obra para violdo de Fonseca inibe tragar
um perfil definitivo do compositor no instrumento, embora tenha-se no ciclo de Estudos, mais
especificamente nos Estudos n° 3, n° 6 e n° 7, representantes de uma aristocracia dos estudos
brasileiros. Projetos como o da Brazilian Classical Guitar Community mostram-se de extrema
importancia para a circulagdo do nome do compositor no ambiente violonistico e incentivam
outros violonistas a inserir as obras em contextos propicios para sua execu¢do. Além de serem
pecas autossuficientes, seus trés estudos t€ém boa minutagem e combinagdo com outras obras,

tendo, desta forma, o perfil ideal de um estudo de concerto.
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