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RESUMO

A concepgéo da interpretacdo de uma obra musical pode advir de um processo sustentado por
reflexdo e impeto, agregando raz8o e emogdo, o0 qual € gerado por impulsos e diversos
conhecimentos, sendo estes musicais e/ou extramusicais, objetivos e subjetivos. Estes sdo
criados e reunidos ao longo da vida, durante o periodo de formagdo musical e a partir de
contatos com diversas artes e normalmente dinamizado ao longo da leitura de uma
determinada obra, de maneira consciente e inconsciente. Aprofundam-se através da prética
musical, pesquisas e também da chamada tradi¢do oral, através da relacdo mestre/discipulo.
Este memorial disserta sobre meu processo de leitura, estudo e performance das Valsas
Nobres e Sentimentais de Maurice Ravel, realizado durante meu curso de mestrado. Procuro
reconhecer e esclarecer algumas de minhas escolhas musicais e os conhecimentos que
mobilizei, adquiri e transmutei ao longo deste processo, paralelamente as reflexfes de meu
orientador, Ney Fialkow. Paratanto, foi necessario o registro de alguns dos meus encontros de
orientacdo, momentos de meus estudos, algumas de minhas performances e idéias que foram
geradas e despertadas durante todo este percurso. O possivel reconhecimento e verbalizacéo
de todos estes registros podem muitas vezes tornar-se imprecisos, ou até mesmo impossivels.
N&o ha aqui a pretensdo de desenvolver um guia de estudo, nem tampouco uma versdo final
da minha interpretacdo, ja que esta se encontra sempre em movimento e renovagdo. E um
registro de um determinado momento e como 0 mesmo se deu, ora sustentado por argumentos

fundamentados em pesquisas ora por um universo fantéstico e etéreo.

PALAVRAS-CHAVE: Valses Nobles et Sentimentales; Ravel; Interpretacéo; Piano.



ABSTRACT

The interpretation concept of a musical piece may result from a process based on reflection
and momentum, adding reason and emotion, which is generated by impulses and diverse
knowledge, being this knowledge musical and / or extra-musical, objective and subjective. It
is created and gathered throughout lifetime, during the period of musical training and from
contacts with various types of art being normally activated while reading a particular piece of
music in a consciously and unconsciously manner. This knowledge is deepened through
musical practice, research, and the so called oral tradition, and through the master / disciple
relationship. This memorial speaks about my process of reading, study and performance of the
Noble and Sentimental Waltzes by Maurice Ravel, performed during my Master’s course. | try
to recognize and clarify some of my musical choices and the knowledge | activated, acquired
and transmuted along this process, in parallel with the reflections of my advisor, Ney Fialkow.
Therefore, it was necessary to record some of my meetings with the advisor, moments of
personal studies and some of my performances and ideas that were generated and arouse along
this period of time. The possibility of recognition and verbalization of all these records can
often become inaccurate or even impossible. There is not any intention here to devel op a study
guide, nor afinal version of my interpretation, as thisis always dynamic and renewable. It isa
record of a particular moment and how it was carried out. At times, supported by arguments

based on researches and at other times by a fantastic and ethereal universe.

KEY-WORDS: Valses Nobles et Sentimentales; Ravel; Interpretation; Piano.
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.
INTRODUCAO

Se eu tento falar sobre misica € por que o impossivel
sempre me atraiu mais gque o apenas dificil.

Se existe algum sentido por tras disso, tentar o
impossivel €, por definicdo, uma aventura capaz de
proporcionar um sentimento de acdo que eu considero
altamente atrativo, e ainda com a vantagem de que
nela o fracasso ndo é somente tolerado, mas esperado.
Portanto, tentarei o impossivel e procurarei delinear
algumas conexdes entre o conteido inexprimivel da
musica e o conteido inexprimivel da vida.

DANIEL BAREMBOIM



A valsa, com este nome e suas caracteristicas consolidadas, remonta a meados
do século XVIII, e relaciona-se diretamente as dancas germanicas populares,
caracteristicamente mais rusticas e que opunham-se ao refinamento de sua contrapartida
em voga junto a nobreza, o0 minueto. Os primeiros compositores de relevo a abordar o
género foram Carl Maria von Weber (1786-1826) e Franz Schubert (1797-1828). Este
ultimo compde, dentre outras, dois conjuntos de valsas para piano solo, as 34 Valses
Sentimentales Op. 50 D. 779 (1823) e as 12 Valses Nobles Op. 77 D. 969 (1827), aos
quais Maurice Ravel (1875-1937) se referird de maneira poética em suas Val ses Nobles
et Sentimentales (Valsas Nobres e Sentimentais) * de 1911, originalmente também para
piano solo.

Ja na terceira e quarta décadas do século X1X a valsa passava a ser abordada de
maneira estilizada, em manifestacbes de musica instrumental com um fim em s
proprias: as valsas de Frédéric Chopin (1810-1849), por exemplo, ndo foram concebidas
para a danca, mas para a fruicdo musical apenas. A partir dai, a maioria dos
compositores abordaram o género de maneira pessoal, variando entre a estilizagéo e a
producdo com afinalidade de composi¢do de repertério dangante. Com afamilia Strauss
os salfes de Viena trocam definitivamente o minueto pela valsa, que se tornou a danca
da burguesia. Esta danga tornou-se febre na sociedade e quase provocou o abandono de
todas as outras dancas. Ela proporcionava, pela primeira vez, a aproximagao total do
casal que a dangava, de maneira insinuante, provocativa e conveniente para nova
sociedade:

A valsa foi a danca de saldo mais popular do século XIX e do inicio
do século XX. Logo em seus primordios, a valsa chegou a ser
chamada de “loucura baquica’ e condenada pelo seu caréter erdtico,
pois 0s casais posicionavam-se muito proximos para danc&la A
valsa, inclusive, chegou a ser proibida na corte prussiana. Com Johann
Strauss (pai) a valsa consolidou-se enquanto género, passando entéo a
estar indissoluvelmente ligada a Viena. “Com os filhos de Strauss,
Johann e Josef, durante os anos 1860 a valsa atingiu seu auge como
forma de danga, composi¢do musical e simbolo de uma época alegre e
eegante” (LAMB, 1980, p. 200), ficando, desde entéo,
inexoravel mente associada a aristocracia. (CORREA, 2006, p. 02)

! Todas as traducdes presentes neste trabal ho sdo da autoria do autor, salvo indicacio em contrério.



Adentrando o século XX, a valsa continuou a ser abordada segundo essa
dualidade de finalidades, passando agora também & estilizagdo de novas técnicas de
composicdo, sonoridades e ambientagoes. Dos compositores mais importantes de inicio
de século, Ravel é um dos que mais se remete a este género ja popularissimo e
convidativo. O compositor nasceu e foi criado em um contexto no qual a burguesia esta
em ascensdo, porém logo presencia a decadéncia da mesma. A Belle Epoque2 eal?
Guerra Mundia (1914-19) sdo acontecimentos contemporaneos de Ravel, um
compositor eclético e discreto em suas manifestagdes. A0 mesmo tempo em que sua
estética remetia a0 passado, preservando seus mestres, também se mantinha fiel ao seu
tempo, adeguando-se a esta répida metamorfose social e cultural de ascenséo e

decadéncia burguesa:

O publico do século XX é sempre a burguesia. Mas, ao contrério
daquela do século roméntico, € uma burguesia decadente: ela perde,
enquanto classe, 0 poderio econdmico, representado doravante por um
capitalismo abstrato, e seu poder politico desfaz-se pouco a pouco.]...]
Ora, enquanto h& uma preocupacéo em democratizar a muisica erudita,
0 modo de vida do trabahador urbano coloca-o fora de condigdes de
desfruté-la (CANDE, 2001, p.192)

Em 1911 Ravel publica suas Valsas Nobres e Sentimentais, com uma epigrafe do
poeta Henri Régnier (1864-1836): “... le plaisir délicieux et toujour nouveau d une
ocupation inutile” 3. A intencdo de Ravel com o titulo Nobres e Sentimentais foi a de
homenagear Schubert, o qual, como j& visto, compds colegdes de valsas para piano

utilizando o mesmo titulo. Sobre isso diz o compositor:

O titulo [...] demonstra claramente minha intencé de compor uma
série de vasas no estilo de Schubert [que havia composto uma série
chamada Valses nobles]. No lugar do virtuosismo que caracterizava
Gaspard de la nuit, encontra-se um estilo mais claro, mais limpido,
gue enfatiza as harmonias e as pdes em relevo. (RAVEL apud
SCHONBERG, 2010, p. 547)

2 As trés décadas que precederam a Primeira Guerra Mundial, periodo conhecido como a Belle Epoque,
testemunhou uma explosdo de mulsica, arte e literatura na Franca. Um século de politica e revolugdo
criativa culminaram com o florescimento de uma nova escola francesa, livre da dominac&o dos modelos
aemées. E foi na Belle Epogue que a cangdo francesa floresceu, através da forma como os grandes
compositores derramaram as complexidades harmonicas e emocionais em suas melodias, tanto na forma
cameristica como orquestral. (BLIER, Steven. Romance in Belle Epoque. New York Festival of Song.
Nota de Programa de Concerto. /d)

8« _.oprazer delicioso e sempre novo de uma ocupago indtil”
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Hé& também a possibilidade de uma segunda homenagem intrinseca na obra. Ravel,
posteriormente, em uma carta, diz estar disposto a compor uma obra com o titulo de
Viena, que mais tarde seria sua célebre La Valse, homenageando Johann Strauss, por
guem dizia ter grande admiragdo. Talvez Ravel ja cogitasse a idéia desta homenagem
desde as Valsas Nobres, pois nelas podemos notar elementos musicais que mais tarde
seriam re-expostos em La Valse, como veremos mais adiante.
A principio poderiamos entender esta obra apenas como mera homenagem a
célebres compositores, admirados e respeitados por Ravel. Ao utilizar-se, porém, de
uma epigrafe sugestiva de Régnier, o compositor parece querer insinuar uma critica ao

contexto social em que vivia, e a Situagéo da arte no mesmo:

E por razdo que, quando Rave fala das criancas e dos animais,
ele fala de um mundo perdido, e € a exata medida de sua utopia:
um mundo onde ha calor humano - um calor que os homens ja
perderam e ainda é encontradi¢o nesse mundo de fantasia povoado
por bichos, plantas, coisas vivas e criangas -, e onde a frieza fica de
fora O enigma dessa muUsica de Ravel é este: que, sendo musica
burguesa, protesta no seu mais intimo contra "a frieza, o principio
basico da subjetividade burguesa’. (WAIZBORT, 1998, p.187)

Desta maneira podemos olhar através das homenagens, localizando a discreta ironia de
Ravel, reveladora de como normalmente se descreve sua personalidade, e ainda a
inegével existéncia de uma postura social em relagdo a arte.

Tomando, pois, como objeto de estudo justamente as Valsas Nobres e
Sentimentais de Ravel, esta pesquisa pretende investigar qual o caminho que tragamos
para determinarmos nossas escolhas interpretativas durante os processos de leitura,
estudo e performance de uma obra musical. Ao longo de tais processos deliberamos, ou
sgja, investigamos e refletimos sobre as nossas escolhas, mobilizamos conhecimentos
diversos. Com isso evocamos conhecimentos anteriores que reunimos durante anos de
pratica. Alguns de carater mais objetivo, racional — fundamentados em pesguisas e
outras fontes onde se solidificaram conscientemente — e outros de qualidades subjetivas

e empiricas. Estes conhecimentos sdo dindmicos, por isso a palavra mobilizagao:

O conceito de mobilizagdo vem sendo utilizado por Charlot (2005) para
enfatizar a idéia de se pbr em movimento na construgdo de saberes
experenciados. Para esse autor, a nogdo de saber implica a idéia do
sujeito no mundo, de sua atividade, e da relagdo consigo mesmo e com
0s outros. Para Charlot, o saber sO pode existir dentro de uma certa
relacéo com o préprio saber [...] ditada por posturas, isto € formas de
relacdo com o mundo, consigo e com 0s outros, estando essas trés
formas indissociaveis [...] mobilizacdo implica movimento [...] € por
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recursos em movimento, é reunir forcas para fazer uso de s mesmo.
(CHARLOT, 2001,2005, apud SANTOS, 2007, p. 22 e 23)

S8o conhecimentos compostos de experiéncias anteriores que o individuo coloca em
movimento para se relacionar com algo ou alguém numa experiéncia presente. Essas
experiéncias podem ser vivenciadas na musica, e por serem de cunho pessoal fazem
parte de um todo, de um Unico ser — o intérprete — ndo se dissociando jamais da esséncia
deste individuo, pelo contrario, somam-se e participam da construcéo da mesma.

Em relagdo aos conhecimentos musicais essas experiéncias normamente sdo
chamadas de maneira informal de “bagagem musical”, ou seja, conhecimentos que
adquirimos em nossa formagdo e por meios profissionais, sendo eles de maneira formal
ou empirica. Em alguns casos, nem mesmo temos consciéncia de possui-los, ou idéiade
como os adquirimos. Atrelado a todos estes conhecimentos musicais também dispomos
das experiéncias em outras areas artisticas, gerando assim conhecimentos de cunhos
diversos. A mobilizacdo desses conhecimentos “ndo musicais’, porém artisticos, para o
estudo de uma obra, muitas vezes ocorrem por meio de relacfes diretas com lembrancas
ou imagens que, de alguma maneira oferece uma nova idéia a nossa interpretagdo e
também para uma busca de produces e efeitos sonoros especificos no nosso

instrumento. Etiénne Souriau definiu este processo como estética comparada:

Souriau expde a estética comparada como sendo a disciplina que tem
por base a confrontacéo entre obras e processos artisticos de diferentes
artes. Ela coloca em evidéncia o que as artes podem ter em comum, o
gue pode se transpor de uma arte para outra ou as influéncias mituas.
Seria mais uma das ramificacOes da estética, delimitando de maneira
explicita uma intencdo comparatista. (SOURIAU,1969 apud
FREITAS, 2009)

Muitas vezes, quando lecionamos, utilizamos estas comparagdes com o intuito
de fazer com que o aluno alcance uma compreensao do discurso musical ou arealizagdo
de um efeito sonoro qualquer no instrumento mais rapidamente. Podemos muitas vezes
ter resultados apenas partindo do texto musical, que contém, na maioria dos casos,
notacOes precisas do proprio compositor, as quais devem ser seguidas a rigor. Porém as
relagbes com imagens, texturas ou cores podem ser muito eficazes quando tratamos do
subtexto, as entrelinhas que a notacdo musical por si O, através da analise estrutural,
nem sempre consegue expressar, principal mente quando lidamos com estéticas onde as
artes se completam, por exemplo: pintura e misica no final do século X1X ou literatura,

filosofia e mUsica na estética romantica, dentre outras. Segundo Freitas.



A misicae as artes visuais, apesar de serem de naturezas distintas e de
se dirigirem para diferentes sentidos, sempre deram margem para uma
gproximacdo que pode ser esponténea, consciente ou  MesMo
cientifica Além das diversas atitudes estéticas dos compositores e
pintores, coexistem os multiplos angulos de abordagem, andlise e
interpretagdes. 1sso nos leva crer que uma reflexdo do aspecto plastico
por parte do musico ou compositor pode gerar uma infinidade de
sugestOes estéticas, idéias e inspiracdo para 0 gesto composiciona ou
interpretativo. (2009, p. 93)

Neste trabalho abordamos com constancia essas relagbes, muitas vezes as
utilizando para justificar idéias e escolhas feitas para a interpretagdo da obra. Essas
escolhas partiram de todo este conjunto de experiéncias e conhecimentos, musicais e
extra musicais. Conhecimentos que se misturaram em anos de experiéncias envolvendo
vivéncia em conservatorios, universidades, aulas e masterclasses, ensaios, festivais de
musica, dentre outras atividades e ambientes.

A metodologia utilizada neste trabalho pendeu entre duas vertentes, devido a
natureza hibrida de sua forma. Por um lado, o caréter monogréfico fez com que uma
vasta bibliografia fosse levantada, assimilada e utilizada na argumentagdo e
embazamento tedrico. Entretanto, a esséncia do trabalho repousou sobre a idéia do
registro do meu processo de escolhas enquanto intérprete, e para comportar esse
contetdo recorremos a utilizagdo do formato de memorial, o que, em principio, trouxe-
me uma série de dilemas sobre a validade do mesmo justamente no contexto de uma
dissertacdo de mestrado. Com a ajuda de alguns profissionais de metodologia, além de
conversas com meu orientador, depois de muita angustia finalmente me convenci de
gue, para esta proposta, era justamente este formato que validaria a pesquisa. O método
mais cabivel para realizagdo de um memorial, portanto, € o chamado diario de bordo,
0uU Sgja, registros constantes e sisteméticos de meu estudo, reflexdes e pesquisas a ele
relacionadas. Esses registros contém de tudo: reminiscéncias de estudo e performances
de outras obras que colaboraram para meu refinamento e aprimoramento como musico;
aulas com outros professores que me fizeram refletir sobre minha prética musical e
deliberar minhas escolhas, as aulas ministradas pelo meu orientador artistico de
mestrado, Ney Fialkow, que serviram como base para minhas escolhas interpretativas
das Valsas Nobres e Sentimentais, pois, apesar de respeitar minhas idéias de maneira
ética, sempre estimulou minha reflex&o, contra-argumentando ou me apontando outros
caminhos a serem considerados; aulas tedricas e praticas que tive durante 0 meu curso
de mestrado; didogos e encontros com amigos mUsicos, 0S quais respeito e sempre me

influenciaram. Enfim, posso afirmar que a matéria prima deste trabalho foi este diario
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de bordo. Também optei por registrar em audio e video as aulas com meu orientador,
meus momentos de estudo e minhas performances da obra, para que depois pudesse
ouvir e readlizar uma autocritica e refletir sobre minha execugdo. Estes foram os dois
métodos usados para elaboragdo do memorial.

Quanto aos referenciais tedricos, primeiramente os mais relevantes foram as
obras de Maurice Ravel e de outros inlmeros compositores contemporaneos seus, que
serviram de inspiragdo para o mesmo, como Fauré, Chabrier, Satie, Debussy e Gerswin.
Também obras de compositores que antecederam Ravel, mas que foram de suma
importéncia para sua estética composicional, como Rameau, Couperim, Berlioz,
Chopin, Liszt, Saint-Saéns e César Franck. Pesquisar o repertério foi fundamental para
poder compreender melhor o universo e a estética de Ravel. Também pesquisar sobre as
artes diversas contemporaneas a0 compositor que permeavam a Europa e que tiveram
uma grande influéncia para a musica. Como referencial tedrico para 0 aspecto
monografico deste trabalho, utilizamos os livros The Ballets of Ravel, Creation and
Interpretation de Deborah Mawer, que aborda a obra do compositor através de uma
andise ndo sb estrutural, mas também fazendo correlacdo delas com outras artes; A
Ravel Reader — Correspondence, Articles, Interviews, uma compilagdo feita por Arbie
Orenstein de cartas, entrevistas e artigos de Ravel que dissertam sobre sua propria obra,
Seus mestres e seus contemporaneos. Este livro foi de suma importancia, pois ele
contém as idéias do proprio compositor sobre suas obras e sua estética, 0s compositores,
escritores e pintores que o influenciaram e os inspiraram; Os Problemas da Estética de
Luigi Pareyson, onde o autor disserta sobre problemas relacionados a estética,
abordando definicéo da arte, contelido e forma, a matéria artistica, 0 processo artistico e
a leitura da obra de arte. Por ultimo a tese de doutorado de Regina Santos, Mobilizacéo
de conhecimentos musicais na preparacdo do repertorio pianistico ao longo da
formacéo académica: trés estudos de caso. Estatese foi aforca motriz geradoradaidéa
desta dissertagdo. Nela, Santos realiza trés estudos de caso de graduandos em piano da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul e como esses pianistas preparam seus
repertérios. Para isso a autora usou o conceito de mobilizacdo de conhecimento de
Charlot para fundamentar-se, mas também utilizou outros diversos autores para
conceituar conhecimento e conhecimentos musicais.

A motivac8o despertada pela pesquisa de Regina Santos foi um grande estimulo
e fundamental a realizacdo deste trabalho, uma vez que indentifiquei-me sobremaneira
com os relatos dos pianistas referentes a preparagdo de repetdrio analisados pela autora.

Este trabaho, entretanto, configura-se como uma espécie de continuacdo do processo
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descrito por Santos, no sentido de que o registro de minhas escolhas interpretativas
partiu da tentativa de transformar em argumentos, na forma de texto, o conjunto das
experiéncias do passado e da prospeccdo dos diversos referenciais inerentes a prépria
obra.

Quanto a estrutura, o nucleo do trabalho é composto por oito sub-segdes,
correspondentes as oito valsas de Ravel. Esse conjunto de oito partes compde o0 que
chamei aqui de memorial, que é seguido de uma breve se¢éo de consideragdes finais, as
guais ndo sdo longas, pois muito do que tive a considerar e concluir, depois de todo este
processo, esté gravado no disco que acompanha este trabalho, uma interpretagdo minha
das Valsas Nobres e Sentimentais de Ravel.



A obra de arte, portanto, exige execucéo. Mas eis que,
acerca deste ponto, surge um problema: por que a
obra exige execucdo? Se ela ja existe como obra de
arte, a parte a necessidade de decifra-la ou apresenta-
la a publica, ndo basta “deixa-la ser” nesta sua
realidade artistica? A execucdo ndo se arrisca a se um
acréscimo indiscreto e  estranho, destinado
inevitavelmente a sobrepor-se a ela e falsear-lhe os
verdadeiros lineamentos? A resposta sobre este ponto,
€ simples. a obra exige execucdo porque ela nasce
executada. Se uma pega de misica exige ser executada
€ porque ela nasceu como realidade sonora sobre as
teclas de um piano ou sobre as cordas de umviolino, e
Se uma poesia exige ser recitada é porgue o autor a
concebeu como realidade sonora, de modo que seu
sentido espiritual se concretizasse com todos os
componentes fisicos da voz e do gesto. E, de fato, o
mUsico N80 Se contenta com prescrever 0 movimento, a
intensidade, o timbre, mas multiplica as notagoes para
regular também a expressdo, o colorido, a pausa; o
dramaturgo tende a particularizar sempre mais
minuciosamente, com didascalias feitas de propdsito, o
0 tom e a mimica do autor; ao escritor ndo bastam os
sinais de pontuacdo e 0s recursos tipogréaficos para
descrever seus intentos e para recomendar os efeitos
por ele desgjados. A execugdo € em suma, alguma
coisa de congénito, de originario, de inato e de
essencial: exigindo ser executada, a obra n&o reclama
nada que ja ndo seja seu.

LUIGI PAREY SON
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1.
ASVALSASNOBRESE SENTIMENTAIS,
UM MEMORIAL

Ha muita coisa a dizer que ndo sei como dizer.

Faltam as palavras.

Mas recuso-me a inventar novas:

as que existem ja devem dizero que se consegue dizer e o que € proibido.
E o que é proibido eu adivinho.

Se houver forca.

Atras do pensamento ndo ha palavras. é-se.

Minha pintura ndo tem palavras. fica atras do pensamento.

Nesse terreno do é-se sou puro éxtase cristalino.

E-se. Sou-me. Tu te és.

CLARICE LISPECTOR
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VALSA |
Modéré —tres franc

Moderato — muito franco

Quando toquei pela primeira vez esta valsa para meu orientador, Ney Fialkow, a
primeira critica @ minha interpretacéo foi relacionada ao excesso de rubatos’. Minha
primeira leitura foi influenciada por intences que permeiam o repertorio francés do
final do século XIX e inicio do XX: a elasticidade ritmica, élan como chamam os
franceses. Havia pensado nesta liberdade de agégica®, e escolhi pequenos rubatos para
executar toda esta introdugéo desta 12 valsa. Ao me questionar e criticar 0s rubatos,
Fialkow dissertou sobre esta possivel critica ou sétira que Ravel poderia ter feito a
burguesia vienense, mesmo porque a inten¢do, a principio, era homenagear Franz
Schubert. Com raz&o o compositor foi enfatico ao colocar na indicagdo de andamento
trés franc, justamente para mantermos um rigor germanico do tempo. Ele me pedia:
“N&o perca o pulso, pense em algo quase aristocratico, germanico!”. Podemos analisar
este tempo estrito como sendo umaironia de Ravel a queda da aristocracia e a ascensdo
burguesa. Também poderiamos esperar por algo leggero®, assim como gostaria a ata
burguesia, bem como sugere a epigrafe utilizada por Ravel; no entanto, cinicamente o
compositor abre as valsas com acordes de grande dissonancia, em tempo rigorosissimo,

ainda aristocrético:

4 O termo rubato é um dos recursos de agégica, onde a melodia sobre variagdes de pulsacdo, com um
ralentando que é compensado por um acelerando em seguida, sem que, no entanto, o pulso principa da
obra sgja adterado.
® Falamos em agégica para designar as flutuacdes de tempo realizadas pelo intérprete na execugéo, como
garte de suas escolhas componentes da interpretac&o.

Leve
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Ravel se tornou célebre também pelo seu refinamento na préatica de
orquestracdo. Fazia orquestraces de suas obras para piano e de outros
compositores. Uma de suas mais célebres transcricfes para orquestra
de obras compostas originalmente para piano foi Quadros de uma
exposicao, de Modest Moussorgsk, compositor russo do século XIX.
As Valsas Nobres e Sentimentais foram orquestradas um ano depois
de sua publicacdo, pelo préprio Ravel, com a intencéo de transforma-
las em um ballet, Adelaide. Com extremo cuidado timbristico, numa
instrumentacdo requintada, Ravel colore suas valsas para piano num
universo orquestral. O ballet foi concretizado, e temos entdo, nés
pianistas, uma referéncia preciosa das evocagOes orquestrais feitas
pelo proprio compositor. Poderiamos fazer esta andogia direta com a
textura orquestral mesmo sem esta referéncia, pois Ravel procura em
suas obras pianisticas explorar efeitos e coloragdes tipicamente
orquestrais, assm como seus contemporaneos. Cesar Frank, Saint-
Saéns, Fauré, Poulanc, Chabrier, Korsakov e Debussy. Esta corrente
de compositores que busca utilizar efeitos diversos com orquestracéo
mesmo em obras para piano, de onde provém Maurice Ravel, surge
apos Berlioz, que muda os paradigmas das sonoridades orquestrais
com seu Tratado de Orquestracdo, o qual foi dissecado e utilizado por
Maurice Ravel em suaformacéo musical.

Os tratados de Berlioz e Rimsky-Korsakov foram muito
assimilados, e a Techinique de I’ Orchestre Moderne de Widor
era frequentemente consultada pelos dados técnicos de grande
utilidade. A técnica orquestral de Ravel foi fruto de longos anos
de estudo, de incessante questionamento de performances, muita
experimentacdo, e incontaveis pesguisas. (ORENSTEIN, 1975,
p. 136)

Desde a primeira leitura das valsas busgquei fazer esta relacdo direta com

timbres orquestrais. A primeira valsa é um verdadeiro exemplo de variacdo entre tuttis’

e naipes isolados de uma orquestra. A valsa se inicia com um grande tutti, carregado de

" O termo tutti (todos) é utilizado, em misica, para indicar um determinado momento de uma obra

musical em que todo o

conjunto instrumental toca simultaneamente, em contraste com trechos de

conjuntos menores ou mesmo de intrumentos solistas.
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instrumentos de percussdo. Porém, por mais densa e intensa que seja a sonoridade de
uma orquestra, esta nos oferece uma cor especifica devido as misturas dos timbres dos
instrumentos, especificidade de cada naipe, e a disposicdo dos mesmos. Se fizermos
uma tentativa de evocar sons orquestrais nos acordes iniciais desta obra, em forte ( f),
dindmica marcada pelo compositor, ndo temos que pensar exclusivamente em uma
sonoridade grande, mas torna-se necessario atentarmos para a qualidade desta
sonoridade. Quando ouvimos uma orquestra ao vivo percebemos que a relagéo de
intensidade é completamente diferente do que ouvimos, por exemplo, huma caixa de
som. Neste caso ndo sO a qualidade é nitidamente diferenciada, mas o volume de som
torna-se sempre suportavel, diferente de uma caixa de som. Provavelmente
encontraremos a explicacdo deste fenémeno nas leis de acUstica, em fisica, mas o que
nos interessa aqui € como realizar este efeito, ou a0 menos uma aproximacao dele, ao
piano. Se um pianista possui conhecimento deste tipo de sonoridade orquestral sabera
gue, para extrair esta qualidade de som do instrumento, precisard medir a qualidade de
seu forte e ndo exatamente o volume. Quando estudei este inicio busquel menos
articulagdo possivel no som. Como ndo ha nenhum tipo de indicagdo do compositor de
COMo executar estes trés acordes iniciais, apenas um f, ento cabera ao pianista escolher
gual a sonoridade que atribuira a eles. Poderiamos fazé-los secos, sem utilizacdo dos
pedais, ou mesmo com os pedais valorizando e articulando igualmente todos eles.
Porém, quando ouvimos uma massa orquestral realizando estes acordes podemos
compreendé-los de maneira a valorizar um deles, o primeiro, e desta articulagéo apenas
fazer com que 0s outros dois soem como quase uma continuacdo do primeiro. O que
pretendi com a execucdo ndo foi um legato, mesmo porque ndo esta escrito, mas um
anico impulso para chegar a0 acento do terceiro acorde, que seria 0 acorde mais
valorizado do compasso, j& que o compositor, além do acento que escreve para este

terceiro acorde, mobiliza-o para outro registro e muda sua fungéo harménica.
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Grade orquestral da Valsa |, compassos iniciais

Na partitura de orquestra podemos perceber que 0s tempos mais val orizados pela
orquestracdo sdo os primeiros e terceiros. As harpas, por exemplo, complementam com

cores apenas o terceiro tempo, enquanto alguns instrumentos de percussdo articulam so
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0s primeiros tempos de cada compasso. Como ja havia dito anteriormente, 0 compositor
nado indica nada além do forte e 0 acento no terceiro tempo, caberd as outras escolhas a
guem executa. Creio que se o intérprete tem um conhecimento de timbres orquestrais ou
recorrer a orquestracéo feita pelo préprio compositor, percebera que estes acordes
pedem uma massa sonora onde muita articulagdo de cada som podera ser prejudicial a
execucdo. Sendo o0 piano um instrumento de percussdo corremos o risco de articular
cada acorde, produzindo uma sonoridade muito direta acabando por ndo val orizarmos os
acordes devidos. A escolha, neste caso, independeré da utilizac&o ou ndo do pedal de
sustentagdo, e sim como diferenciar as articulagbes com o toque. Assim, procurei
estudar primeiramente sem pedal fazendo com que minhas mé&os permanecessem mais
préximas possivel do teclado, como que grudadas, levantando o menos possivel as
teclas ao executar os trés acordes.

Outro trecho que é caracteristico de orquestra, também néo regquerendo quase

articulagdo do som, apenas uma textura sonora que sera variada com aintensidade:
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Este trecho, na partitura para piano, esté disposto desta maneira:
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Poderiamos pensar em articular estes acordes, pois Ravel também ndo anota nada além
da dindmica. Mais uma vez a escolha cabera a quem for executar. Se buscarmos um
efeito orquestral serd necessario articular menos o toque, homogeneizando-o em uma
Unica textura, fazendo o trecho todo soar como um Unico efeito. Procurei, com a
utilizacdo do pedal de sustentacdo, tomando o cuidado de ndo misturar as harmonias,
uma Unica massa sonora, extraindo o som de um acorde sempre de dentro do anterior,
respeitando o grande crescendo. Também, para este grande crescendo escolhi o mf
(mezzo-forte) indicado por Ravel apenas para o registro agudo da méo direita, pois o
baixo também em mf impediria o grande caminho do crescendo; sendo assim escolhi pp
(pianissimo) parainiciar o crescendo do baixo, desta maneira pude equalizar o caminho
de quatro compassos para as duas maos. Se pensarmos em nossas duas maos como
naipes orquestrais ou um conjunto de camara, entenderemos que a equalizacéo dos
registros seré de suma importancia para uma execugdo. Se um pianista entende um forte
indicado pelo compositor e acaba por ndo contextualizélo, as equalizagbes entre os
registros e o entendimento do todo ficardo ausentes. No caso deste trecho, se o pianista
tiver uma experiéncia em correpeticdo ou musica de camara e principal mente se em sua
formagéo pbde ter tido a experiéncia de tocar em meio a uma orquestra, reflitira
indubitavelmente a relatividade deste mezzo-forte. Se notarmos na partitura da
orquestra a percussdo, que servird para ambientar o trecho, e criar uma tensdo, Ravel
pede pianissimo. O trecho inicia em piano e sem 0s instrumentos de metais, que neste
caso poderiam atrapalhar a textura criada pelas madeiras e cordas. Os metais entram
posteriormente quando o trecho j& esta alcancando o forte. Quando Ravel escreve para
piano limita-se a colocar apenas mezzo-forte, provavelmente porque espera que O

i nstrumentista tenha esta consciéncia
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VALSA Il
Assez lent — avec une expression intense

Muito lento — com expressdo intensa

Assez lent_avec une expression intense
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Fialkow, numa das primeiras aulas sobre a 22 Vasa, fez-me perceber mais
atentamente essas belissimas dissonancias (circuladas no exemplo acima). Dizia que eu
estava valorizando demais o soprano e deixando a dissonancia como €elemento
secundario. Pediu-me entdo para que enfatizasse as dissonancias. Argumentou fazendo
uma analogia com luzes refletidas em vitrais: “Imagine cada uma dessas dissonancias
como se fossem aluz do sol transpassando, com intenso brilho, vitrais de uma catedral,
isso faz com que as luzes reflitam efeitos coloridos.” Ao abordar as inten¢des sonoras e
a textura através de analogias feitas com luzes, cores, vidro e vitrais, Fialkow
intencionou a busca por um efeito sonoro e uma determinada textura anal ogos a estes
elementos. Partindo destas relagbes imagéticas, construi uma idéia baseada em art
nouveau.

Inicialmente priorizei, assm, a valorizagdo dos choques das notas dissonantes
(vide exemplo acima). Mesmo considerando que ha uma linha a ser ressaltada no
soprano, devemos lembrar que a mais bela e verdadeira linha mel ddica desta valsa ainda
esta por vir, ela aparecera apenas no 9° compasso. De fato, a propria escrita de melodia
acompanhada obriga o intérprete a valorizar a linha. Entretanto, estes primeiros sete
compassos pedem uma maior atencdo para o elemento timbristico. Ravel elabora
acordes dissonantes fazendo-os caminhar lentamente em cromatismo, com isso criando
uma espécie de carater espectral, fantasmagorico. Podemos encontrar em suas obras

trechos com caracteristica similar, como no caso de Le Gibet em Gaspard de La Nuit:
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Gaspard de La Nuit — Le Gibet, c. 40 e 41

Esta caminhada de acordes (destacada no exemplo acima) € mais um dos exemplos de
como Ravel cria uma imagem espectral e estatica. Mesmo em pianississimo podemos
sentir cada acorde como uma fisgada, novamente a relacdo com o vidro, um som
pontiagudo. O que diferencia este trecho de Le Gibet do inicio segundavalsa é afatade
luz, sendo esta menos luminosa que a outra. Temos uma textura parecida e uma luz
diferente.

Um recurso que se pode utilizar para auxiliar no trato das dissonancias desta
valsa é exagerar a indicacdo de andamento, assez lent, como meio de valorizagéo das
sonoridades. A lentiddo poderia fazer com que perdéssemos alguns elementos, mas, em
contrapartida, nos possibilitaria tempo suficiente para ouvir os harménicos soarem.
Teriamos, neste caso, um efeito de flashs de imagens, cenas paradas, como alguns
diretores de cinema fazem com a camera, dando um tempo apropriado a uma cena,
criando uma sensagdo de fotografia e ndo de movimento. Este efeito pode parecer, por
vezes, mais tenso que o movimento em si.

Nés, pianistas, devemos estar sempre atentos para o equilibrio sonoro das duas
ma&os, normalmente equalizando a mé&o esgquerda num plano inferior de intensidade em
relacdo a direita, que com freqiiéncia ganha sua soberania por conta das linhas
melddicas e por trabalhar constantemente num registro desprivilegiado em relagdo ao
volume gerado pel os harmonicos da regido mais grave do piano. No acorde inicial desta
valsa ha um choque auditivo: um intervalo de 72 maior, sol no baixo e fa # no soprano.
Talvez por uma questéo de condicionamento, procurel ressaltar a linha do soprano em
cada acorde, oferecendo mais energia aos 4° e 5° dedos da méo direita, procurando velar
0 baixo da méo esquerda. Ao executar pela primeira vez este trecho para meu

orientador, ele chamou minha atencdo, sugerindo que, neste caso, poderia ser
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interessante diminuir este “equilibrio” tradicional. Ele ndo pediu para que eu tirasse o
brilho do agudo, mas alertou-me para importancia de ressaltar as notas do baixo, que
chocariam com a voz superior, formando fortes dissonancias. A principio designou a
essas dissonancias os termos “acidez’ e “amargués’. Disse-me: “E importante sentir e
ouvir as dissonancias, a linha melddica aqui ndo é relevante o suficiente para que ela se
sobreponha as dissondncias. Ndo perca a linha, mas ela ndo é o mais importante aqui.
Ougca o0 acorde todo, como se de repente um vidro se estilhagasse, ou como se uma luz
atravessasse, penetrasse um vitral colorido criando assm um reflexo”. Na segunda
execucao do acorde procurei, através das imagens elaboradas por Fialkow, conseguir
um efeito mais tenso. Fiz com que o acorde soasse de forma mais integral, com mais
cor.

Os acordes pedem uma sonoridade rica em brilho e luminosidade, sendo assim,
apesar da indicagdo piano, marcado pelo compositor, ndo seria pertinente, se estamos
buscando elementos gque torne o som mais intenso, executarmos estes acordes com
atagues tdo macios. Pensemos entdo na textura deste som. Poderiamos compara-la a
textura do vidro e até mesmo a sua temperatura: imaginemos como pode ser penetrante
a sensacdo “pontiaguda’ do frio. Relacionando esta sensacdo diretamente com a
gualidade sonora a ser obtida podemos tentar uma sonoridade também mais penetrante.
Se 0 pianista esta em busca desta sonoridade primeiramente tera de abrir méo do 2°
pedal — una corda — que tem como finalidade suavizar o timbre metdlico, tornando-o
menos brilhante e mais opaco. Fialkow havia falado em luz, portanto nada de una

corda.

-~

KRN
(M
d
Ko [k

LA

D

D>
T
3

| A
"

@]

Valsall,c. 1

Aqui éimportante lembrar o que nos diz Barenboim sobre a relatividade das dinémicas:

Se na partitura esti escrito piano e vocé toca forte, evidentemente
vocé esta sendo infiel ao texto. Mas acho muito importante lembrar
que a experiéncia musical, o ato de produzir musica, significalevar os
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sons a um estado de interdependéncia constante — em outras paavras,
significa que ndo se pode separar nada, porque o andamento tem a ver
com o contelido, com o volume etc. E, portanto, tudo é relativo e esta
sempre ligado ao que veio antes, ao que vem depois e também ao que
acontece simultaneamente. Quando um violinista toca uma passagem
de uma sinfonia de Beethoven que traz a indicagdo piano — piano em
relacdo a qué? Em relagdo ao que veio antes e em relagdo ao que esta
acima ou abaixo dele naguele momento. E tentar reproduzir
objetivamente o0 que estd impresso e nada mais ndo so é impossivel,
como também é um ato de covardia, porque significa que vocé ndo se
deu o trabalho de entender as inter-relaces e a dosagem, para ndo
falar de outras coisas — e agora estou me referindo a volume e
equilibrio, ndo & questdo da linha, do fraseado, e tudo mais. (2003,
p.120)

Assim, como aindicagdo de piano pode ser considerada relativa, primeiro trataremos do
ataque para determinar qual serd a qualidade deste piano. Sabemos que no piano, um
instrumento de cordas percutidas, é no atague que se da a variagao timbristica. Também
veremos que a cor dada ao som estara sempre dissociada da intensidade que se quer
alcancar pelo pianista. Se quisermos aqui uma sonoridade condizente com as relagtes
citadas acima, feitas pelo meu orientador, o instrumentista deve privilegiar um ataque
gue extraia do instrumento um som mais cortante, penetrante, menos macio. Volto a
frisar que estas qualidades sonoras independem da dinémica, pois continuaremos a

respeitar o piano, notado pelo compositor.
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Grade orquestral da Valsa Il, compassosiniciais

Na orquestragdo, o compositor inicia a valsa com o naipe de cordas, porém eleva a
indicagdo de dindmica piano para mezzo-forte (em vermelho no exemplo acima). E
provavel que aindicagdo de piano na primeira publicacéo das Valsas, para piano solo,
segja apenas para que o pianista tenha cautela de ndo fazer forte, afinal ndo podemos
deixar de considerar que se Ravel indicasse mezzo-forte para um instrumento de
martelos, talvez corresse 0 risco de perder a sutileza e o intimismo que ele mesmo

propds para esta valsa. H4 também uma particularidade: as violas atacam o primeiro
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tempo em pizzcato® (em verde no exemplo acima), além de realizarem a dissonancia
crucial com a voz superior, tocando a nota sol. Sabemos que o volume sonoro e a
reverberacdo diminuem gquando um instrumento de cordas toca em pizzcatos, por outro
lado um som produzido em pizzicato é muito mais preciso e possui uma mesma
caracteristica do som produzido pelas marteleiras do piano, o0 apice sonoro se da no
ataque. O pizzicato acaba por “furar”, pela sua qualidade timbristica, a sonoridade de
uma arcada que esteja tocando ao mesmo tempo. Observando as escolhas de Ravel na
orquestragéo das Va sas podemos concordar com o caminho interpretativo proposto por
Fialkow para a execugéo, quando me pediu que val orizasse certos elementos.

Ja a equalizac&o das notas do acorde tera como objetivo sobrepor o intervalo de
72maior, (sol no baixo e fa# no soprano). Porém haveré outro interval o, que também da
ao acorde uma caracteristica de tenséo — sib e fa # (5% aumentada). Devemos atentar
para as notas intermediarias, pois elas deverdo ter outra cor e ndo simplesmente
desaparecerem. Infelizmente ndo poderemos valorizar duas coisas com a mesma énfase.
Haverd uma hierarquia na equalizagdo, cabera ao intérprete decidir, neste caso, qual sera
a dissonancia que tomara o primeiro plano de sonoridade. Podemos comparar esta
situacdo de escolhas com o vinho, que tem sua esséncia propria, relacionada ao tipo de
uva do qual foi feito. O produtor, entretanto, sera fundamental para produzir um vinho
mais ou menos &cido, seco ou suave. O acorde tem autonomia para cumprir sua funcéo
auditiva de “acidez”, a esséncia estara contida e sera a marca sonora de determinado
acorde e ditaré sua tensdo, como o tipo de uva escolhida para o vinho. Porém, caberd ao
interprete, assim como ao produtor de vinho, definir a qualidade com que trabalhara esta
gualidade, no caso, a acidez.

Como disse, na minha primeira execucdo em aula eu estava priorizando demais
0 soprano, deixando o baixo como um simples “pano de fundo”, fazendo com que o
acorde perdesse sua qualidade tensa, acida, velando um importante intervalo. Quando
passel aressaltar o baixo, como sugeriu meu orientador, tirando a soberania do soprano,
0 som tornou-se mais penetrante, mais colorido e o acorde ganhou corpo. Procurei
também fazer um ataque mais veloz, produzindo um timbre um pouco mais metélico,
vibrante, ou como vimos na Art noveau, com uma qualidade analoga ao vidro e ao ferro.
Devemos também cuidar da nota que salta a oitava, no segundo tempo do acorde. Caso
ndo tomemaos cuidado com a“veludez” sonora deste segundo sol ele pode timbrar com o
soprano e acabard tornando-se parte da linha melédica superior. Neste caso, como o

8 O termo pizzcato (beliscado) refere-se a0 ato do instrumentista puxar a corda com o dedo, ndo tocando
com o0 arco, no caso de violinos, violas, violoncelos ou contrabaixos.
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primeiro sol, do baixo, se encarregara de fazer soar 0 segundo sol, pois este sera
liberado como harmbénico do primeiro, devemos ter a destreza de articular
cautelosamente 0 segundo sol apenas como se ele fosse continuagéo dos harmdnicos do
acorde.

As analogias de meu orientador foram deveras eficazes para a realizagdo
imediata, pois quando relacionamos sensagdes em nossa memoria conseguimos um

resultado rapido e imediato na maioria das vezes.
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VALSA 111
Modéré

Moderado

Seria redundante qualificar esta valsa de elegante, pois este adjetivo acompanha
a obra como um todo. E com uma finesse impar, entretanto, que Ravel abre a 32 valsa.
Ha um detalhamento rigido de articulagdo que nos remete ao ritmo de minueto e uma
sutileza de dindmica propondo a leveza de toque que nos transporta diretamente a um
classicismo cortés haydniano. Ravel restringe este inicio ao registro médio-agudo do
piano, aspecto que realca a leveza e delicadeza. Encontramos diversos elementos que,
reunidos, fazem destas primeiras pautas quase que uma caixinha de misica.

Podemos encontrar elementos similares nos inicios da 22 e 52 val sas. andamentos
lento e/ou moderato; dindmica de pouca intensidade; escrita restrita ao registro médio-
agudo do instrumento. Porém a 32 valsa guarda um caréter ingénuo, candido e pueril,
diferente das outras duas que nos causam melancolia e amargor. Se pensarmos na
gualidade que havia anteriormente atribuido a 22 valsa, de luminosidade, encontrariamos

na 3% uma luz que ndo fere aretina e que ndo incomoda:
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* Uso do registro agudo;
* Articulacio que determina o ritmo de minueto;
# o o Elementos que caracterizam leveza e elegincia;
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Menuet sur le Nom d'Haydn
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Podemos notar uma relagdo entre o Minueto sobre o nome de Haydn, composta por

Ravel em 1909, e a 3% Vasa Eda relacdo pode ser identificada pela ritmica e

articulacdo, a tonalidade de sol maior e também uma similaridade entre as notas que

compde a melodia. A melodia do minueto € composta sobre 0 nome de Haydn, com as

notas: si, la, re, re e sol. Na 32 valsa encontramos uma disposi¢do quase idéntica: si, |a,

ré, mi e sol. Além desta similaridade, também Ilembremos das semelhancas entre esta

valsa e o minueto de Le Tombeau de Couperin (1917), também de Ravel, como nos diz

Mawer:

Além de compasso terndrio, as duas dancas compartilham uma
armadura de um sustenido — inicialmente mi menor na vasa e sol
maior no minueto — e um contorno melodico descendente-ascendente
nos compassos 1-2. Ambas valem-se de uma luminosidade de toque,
com a combinacdo de ligaduras e marcas de staccato em dinamica pp.
A hemiola de dois pulsos sdo particularmente efetivas. Ambas
apresentam melodias de oboé suportadas por acompanhamento de
cordas em pizzicato com dindmicaem pp. (2006, p. 174)
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Menuet de Le Tombeau de Couperin
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A reveréncia e a referéncia ao passado congtituem uma caracteristica que o
compositor carrega em sua obra. Ravel sempre confessou 0 seu gosto pelos mestres do
passado, ndo s6 ha musica, mas também na pintura e literatura. Além disso, ele passeia
com destreza em suas composi ¢des pel os diversos estilos da historia da musica, popular

ou cléssica:

A forte carga de classicismo na obra de Ravel ja se acha presente
desde 0 seu primeiro periodo mais remoto; nos seus Ultimos anos
tornou-se um fator dominante em sua mudsica. O menuet inicia e a
famosa Pavane, 0 quarteto de cordas de 1902-1903 e, num grau
menor, o ciclo de cancbes Shéhérazade (1902) e as Histoires
Naturelles (1906), com sua elegancia refinada, toda uma notavel
tendéncia para enriquecer a harmonia tradicional e o vocabul&rio
coloristico, a0 mesmo tempo que permanecem préximas as limitacdes
e pressupostos da prética classica. A dpera cdmica de um ato L Heure
espagnole (1907) utiliza-se dos acordes cambiantes de nona e de
décima primeira, de estruturas paraelas, de ambiglidades tonais e de
frases coloridas do impressionismo, mas aé mesmo onde a Gbvia
forma classica ndo é usada, a clareza e a textura da linha, a
direcionalidade do movimento musical, asssm como o humor Sseco,
abandonado (e até mesmo a utilizagdo de elementos populares
espanhdis), sugerem a forte influencia de certos aspectos da tradicdo
cléssica. (SALMAN, 1967, p. 70)

A valsa também respeita uma simetria na construcdo fraseologica que
freqUientemente é apresentada em quadratura, tal qual a maioria das obras do periodo
cléssico. Mais uma caracteristica que permeia a obra como um todo: quadratura
fraseol6gica. Porém, no contexto desta valsa, considerando a quadratura somada aos
outros elementos, parece proposital a busca pelo referéncia a musica do século XVIII.

Quando uma partitura traz abundantes indicagdes de articulagdo, € necessario
gue o intérprete aborde este parametro com cautela, buscando que ele ndo deturpe a
construcéo musical como um todo. Apesar de necessario 0 respeito estrito as anotagdes
de articulagdo, esta deve subordinar-se a grande frase, por isso a importancia do
pensamento fraseol6gico baseado na quadratura, para que o discurso ndo se torne
“soletrado”.
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Neste exemplo podemos notar o quanto a articulagdo pode sabotar um pensamento
fraseol6gico de um todo. As notas circuladas podem facilmente soar acentuadas. Elas,
de fato, precisam ser real gadas, pois o registro agudo requer um timbre mais cintilante e
com isso o cardter de “caixinha de masica’ que foi atribuido anteriormente pode ser
reforcado. Por outro lado, as notas que enriquecem o trecho sdo as destacadas em
quadrados: elas caminham em cromatismo e geram as dissonancias oferecendo maior
possibilidade de expressdo no discurso que a linha do registro agudo marcadas pela
articulac8o. O objetio deste paradoxo, frase versus articulacdo, é o de o intérprete ndo
perder o timbre colorido dos agudos, atendo-se a0 mesmo tempo as notas intermediarias
para a movimentac&o fraseol 6gica. Talvez seja pertinente o uso de pedal de méo® nessas
notas intermedi&rias. Quando executo este trecho o pedal de m&o me gjuda a conduzir a
frase partindo da proposta de dindmica que acrescentei, em amarelo, na figura acima.
Talvez se estivéssemos executando um minueto de Haydn ndo pudéssemos tomar tal
liberdade, mas dentro do estilo de Ravel esta liberdade é adequada, mesmo porque
vamos fazer uso do pedal de mé&o para que com o pedal de sustentacdo respeitemos a
articulagdo notada. Outro elemento que pode nos ajudar neste trecho para a condugdo
fraseol6gica é a agdgica, quase impossivel de ser notada, consistindo numa elasticidade
temporal da frase, que se d4 ainda que dentro do tempo estrito. O levare da frase
também acompanharia a chave de dindmica, pintada em amarelo. Andariamos com a
frase até o pico desta chave e recuariamos para sua resolugdo. 1sso com o cuidado de
ndo gerar uma “barriga’, como chamamos habitualmente, de maneira informal, quando
exagerada a dindmica que ndo est4 notada pelo compositor com intengdo de criar um
sentido fraseol6gico. Toda esta proposta de execucéo deve ser cuidada com discrigéo,
pois ndo vem notada na partitura e S80 apenas recursos que utilizamos para assim

enriquecermos a interpretagdo. Creio que a liberdade de ag6gica € um recurso bem

° Entendemos por pedal de m&o a realizagzo de |egatos apenas pela acdo digital, com pouca ou nenhuma
participagdo do pedal de sustentacg&o.
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pessoal, pois podemos executar este trecho com expresséo e frasea-lo bem com ou sem
esta liberdade. Ha intérpretes que fazem e outros que optam por realizar apenas nas

COres sonoras 0 que querem.
Ainda nesta valsa Ravel faz uma viagem por estilos e nos leva até a Espanha:
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Valsalll, c. 33-42

Aqui Ravel dilui a articulagdo do soprano ampliando com um grande legato a frase,
fugindo do design classicista do inicio. A sonoridade dos acordes paralelos, propria da
idiomética violonistica, nos remete a linguagem da guitarra espanhola. Uma estilizagdo
desta sonoridade encontramos, por exemplo, neste trecho orquestral da 6pera Carmen,

de Georges Bizet (1838-75), aqui em transcric¢éo para piano (compassos iniciais):

L
Esta sonoridade € reforgada pelo ritmo de danca espanhola do baixo, uma nota pedal
em ostinato. O compositor utiliza 0 mesmo desenho em uma de suas obras que carrega

motivos espanhdis: Alborada del Gracioso (Miroirs, 1905):
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Ravel teve em sua criagcdo um contato préximo com a cultura basca, devido a
ascendéncia de sua mée. Além disso a proximidade e convivéncia com seus
contemporaneos espanhdis, Manuel de Falla e Granados, parece ter levado o compositor
a tendéncias hispanicas em suas composi¢oes:

Além de se mostrar honrosamente herdeiro musical de seus mestres antecessores
€ bem sabido que Ravel apreciava compositores como George Gherswin e possuia em
sua biblioteca um acervo rico de material folclérico — o acervo incluia musica
espanhola, basca, corsa, grega, hebraica, javanesa e japonesa... era uma espécie de vira-
latas cultural, meio basco e meio suico. Manuel de Fallajulgava “ sutilmente auténticas”
suas obras de temética espanhola. A musica de Ravel era, de certo modo, um
denominador comum entre os mundos dos pais — conciliando as memérias maternas de
uma velha tradicdo (basca) e os sonhos paternos de um futuro mecanizado. (ROSS,
2009, p.99)

Sabemos que Chopin estudava e inspirava-se em compositores como Bach,
Mozart e Bellini; Liszt era devoto a Bach, Beethoven, Berlioz e aos compositores
italianos Rossini e Verdi. O mesmo acontece com Ravel. Estes compositores que
influenciaram sua estética e sua musica, e que tantas vezes foram citados em suas cartas
como seus inspiradores, foram: os romanticos Chopin e Liszt; os franceses Rameau,
Massenet, Sanit-Saens, Chabrier, Satie, Fauré;, os russos Borodin, Mussorgsky e

Rimsky-Korsakov; de maneira acentuada os espanhois Falla, Granados e Turina.
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VALSA IV
Assez animé

Muito animado

De caréter nobre e ligeiro, a 42 valsa expressa de maneira mais evidente a
auténtica valsa de sal&o, como as de Johann Strauss, através de seu ritmo evidentemente
dancante. Com notacfes menos rigidas de articulagBes e minimas indicagdes de tempo,
0 compositor trabalha com uma textura sonora mais homogénea durante toda a pega
sem ateragbes de carater ou nem mesmo dividindo-a em partes contrastantes. A
hemiola aparece novamente como elemento determinante para o andamento da valsa.
Apesar da indicacdo do compositor, Assez anime, a utilizagdo de hemiolas cria uma

métrica que sugere um andamento de dan¢a mais moderado.
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Ravel expande o ritmo ternario, que a principio poderia se restringir dentro de um
compasso, para dois compassos, formando trés pequenas frases de dois compassos cada
uma. Assim, temos seis compassos com trés pequenas frases, estas compondo a grande
frase, também em ritmo ternério totalizando seis compassos, definindo um periodo. A
escrita da méo esquerda ajuda a definir a hemiola da direita, e o conjunto dessa escrita
nos faz ouvir uma valsa de cardter tranquilo, ainda que a pulsacdo de base seja muito

rapida. O que ocorre é que o pulso transforma-se em pulsacéo, e passamos a sentir um
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novo pulso a cada dois compassos. Observemos gue o baixo é colocado a cada dois
compassos de maneira a apoiar e reforcar o batere definido como tempo um. Para
execucdo € importante colorir cada baixo, pela importancia que este tem para servir de
apoio métrico e fazer com gue as outras notas ascendentes mantenham-se veladas, como
se soassem dentro dos harménicos do baixo, com isso conseguiremos que o efeito de
frase que soa ao longo de varios compassos ocorra com mais nitidez. Seria conveniente
dar mais énfase a chave de dindmica (< >) apenas para méo direita e talvez ressaltarmos
sutilmente o polegar da esquerda, pois este acrescentard uma cor interessante na
harmonia, mas ainda cuidando para que a nota mais intensa seja a do baixo. A sugestéo
do uso do pedal de sustentacdo € minha, pois ndo ha nenhuma indicacéo referente a
pedalizacdo neste trecho do préprio compositor. Podemos utilizar tanto o que chamamos
de meio pedal quanto o pedal inteiro, ndo comprometeria em nenhum dos casos a
harmonia. O meio pedal pode deixar a execugdo mais clara, mas levando-se em conta
gue um dos fatores determinantes para a escolha para o uso do pedal é a escolha da
dindmica, ou sgja, se a funcdo do peda de sustentacdo também esta ligada a uma
liberagdo de maior gama de harmdnicos de todo o piano: quanto maior a intensidade do
togue maior sera a gama de harménicos liberados. Neste caso se ndo mantivermos o
pianissimo comprometeremos sSim a execugdo, deixando-a misturada a ponto de ndo
definirmos bem as cores das vozes. Se respeitarmos o que Ravel notou — pp - a
pedalizacdo inteira entdo ndo comprometera a execucado. No do uso do meio pedal deve-
se tomar extremo cuidado com a sustentac&o do baixo, pois este sempre acolherd toda a
harmonia do trecho.

Podemos encontrar a utilizag&o deste recurso de formagéo de frases ao longo de
varios compassos em outra obra do proprio Ravel a Valse a la maniere de Alexander

Borodine:
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A la maniére de . . . Alexander Borodine
Valse
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O cardter da 4° valsa é sonhador e etéreo, como se estivéssemos flutuando, e
também muito circular, como os rodopios criados pela propria danca, a valsa. Quando
dancamos uma valsa podemos ter a sensacdo, através da nossa visdo periférica, do
préprio saldo rodopiando. Também no caso da leveza podemos trazer exemplos com
musicais americanos da década de 1940. Se observarmos, por exemplo, Rita Hayworth
e Fred Astaire nesses musicais, podemos constatar a leveza com que os dois dangam,
parecendo até mesmo que ndo estdo com os pés no chado. Para podermos alcancar este
elemento na sonoridade, que estaria ligado a notagdo de leggero, podemos propor um
togue sempre para cima, nunca afundando os dedos nas teclas. Seria como realizar
constantemente leves staccatti com a utilizagdo do pedal direito para ndo perder a
ressonancia das notas. Por isso prefiro o termo colorir para uma determinada nota, pois
em nenhum momento podemos pensar em acentuar. Querer acentuar poderialevar aum
toque mais fundo e assim perderiamos muito o caréter de leveza que pede a valsa. Até
mesmo os baixos, 0s quais sugiro realcar, seriam tocados de baixo para cima.

Vejamos a proxima passagem da valsa:
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ValsalV,c. 7-8

Novamente discutiremos a pedalizagdo. Se um intérprete preferir fazer com que a méo
direita soe mais seca isso € plenamente possivel, mas ndo ha problemas em manter o
pedal de sustentagdo misturando os sons, isso dependera do gosto de quem executa. O
importante é a execugdo da esquerda. Como vemos no exemplo, o baixo circulado em
vermelho mais intenso sustentara a harmonia do trecho, ja as outras notas seréo
executadas levemente, pois elas ja serdo liberadas pelos harménicos do proprio baixo,
bastard um leve toque, pois ja estardo ressoando. Teremos ai novamente a problemética
do pedal. O pedal de sustentagdo sera essencial para que o baixo dure por todo trecho.
Se escolhermos realizar a mé&o direita mais seca e articulada teremos novamente duas
opcoes: ou 0 uso do peda tonal ou do meio pedal, para assm mantermos o baixo
soando. Em uma de minhas orientagOes, Fialkow usou de uma interessante analogia que
achei relevante trazer para execugdo deste trecho. Ele sugeriu pensar em “borbulhas de
champagne”, que tudo tem a ver com o proprio carater e situagéo da valsa.

Mais tarde, ao compor La Valse (1919-20), notamos que Ravel vale-se de uma

melodia similar a desta val sa:

La Valse, transcricdo para piano solo de Ravel, c. 147-164
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VALSAV
Presque lent — dans un sentiment intime

Quase lento — em um sentimento intimo

A 2% e 5% valsas carregam em suas esséncias caracteristicas em comum:
melancolia e intimismo. Se podemos defini-las, entdo que sgja como sentimentais na
esséncia, porém nobres nas sutilezas com que sdo elaboradas. Ja a 42 valsa, bem como a
72 representam a verdadeira valsa de sal&o, o grande momento da sociedade burguesa,
sempre festejando suas “ocupagdes inlteis’, como na epigrafe utilizada por Ravel. A 22
e a 5% apesar do dado atributo de nobreza, sugerem o cenério da decadéncia burguesa,
ndo gque o compositor tenha imaginado precisamente 0 cenario social da época para
escrever as valsas. Lembremos que a Europa caminhava para a 1* Guerra que
aconteceria quatro anos apos a época em gue Ravel compunha as valsas. Os franceses
estavam em meio a um conflito socio-econdmico. Mesmo que iSso nNdo esteja presente
na composicdo como protesto ou algo do género, passa pela minha mente quando
elaboro a cena para criar a interpretacdo. Penso na sociedade burguesa da época, nobre
apenas nas aparéncias, mas cheia de desencantos e amarguras em seus intimos. A 52
valsa, ndo téo estética quanto a 22, que nos sugere um estado de torpor, se torna ainda
mais amarga quando Ravel decide comega-la ainda em meio da grande festa. A 22
guarda seu espaco individual na obra, ou seja, independe da anterior e da seguinte; jaa
52 surge subitamente, turvando o clima festivo residual da 42 valsa. Esta mudanga stbita
€ um desafio para o intérprete. A repentina mudanga de humor, parecida com as que
encontramos em Schumann, em seus Eusebius e Florestan, acaba por exigir do
intérprete uma honestidade na execucéo, no sentido de que ele proprio deve encarnar
esta mudanca em si, como um ator. O verdadeiro clima festivo que vivenciamos na 4%
valsa é turvado, amargado com uma sO nota que inicia a seguinte. Creio que neste ponto
o intérprete deve se surpreender verdadeiramente no momento da execugdo. Estamos
dancando, rodopiando numa valsa ligeira quando de repente a festa acaba, as pessoas se
despedem e ficamos sO em meio de um sal@o, sujo e bagungado e sO nos resta a
lembranca do que festejamos, pois a realidade € aquela, a verdadeira situagdo do
burgués que ja se encontra em uma verdadeira crise social. E este 0 personagem que
tento encarnar. A 52 valsa é outro universo, outra sonoridade, outro clima. A mudanca
timbristica depende do estado psicol6gico do intérprete bem como do novo andamento.

A valsa, que antes levava a ama a um estado de éxtase, agora lembra todos os pesares.
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A ressaca, ainda dentro do sald@o, o lamento temético, queixoso, insistente sobre

semitons e tons descendentes, a auto piedade estampada através de um motivo

obsessivo:

valsaV, c. 1-3, 57, 9-11, 13-15
S80 quatro pautas incessantes do mesmo motivo, ora em semitom (vermelho) ora em
tom (verde), cansando o intérprete e o ouvinte de lamentos.

O motivo tematico é esse (em azul):
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Escolhi aqui um pedal de méo nas notas superiores (hastes em vermelho) para ressaltar

0 cromatismo descendente.

Ravel utiliza este mesmo motivo na 12 e na 22 vasas, de maneira
gproximada. A 52 valsa ganha uma relevancia quando o compositor
utiliza novamente o motivo como base para sua construcéo temética.
Aqui os momentos onde 0 motivo aparece, nas duas primeiras val sas.
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Ravel abandona o clima enfadonho e melancélico da parte A para criar um cenério

colorido, impressionista na parte B.
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ValsaV, c. 17-24
Considerando o ambiente sonoro que transparece do trecho acima, cabe uma relagdo

com um preludio de Claude Debussy (1862-1918): o de nimero VIl do 2° Caderno: “Le
terraces des audiences du clair de lune”
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Claude Debussy - " Le terraces des audiences du clair de lune” (C. I-2)

Tanto em Debussy quanto em Ravel sinto uma espécie de estado hipnético. O uso do
registro agudo somado aos desenhos cromaticos em pianisssmo, com uma leve

movimentacao circular me leva a um estado de embriaguez.
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VALSA VI
Vif

Vivo

Esta valsa me remete a uma cena comica e confusa, porém sem estardalhagos, muito
sutil. Seria como imaginar Carlitos, o grande personagem de Charles Chaplin (1889-

1977), em uma de suas aventuras. Pitoresco acompanhado de leveza, graca e ternura.

Carlitos, o adorével “vagabundo”, pode ser definido como um personagem “sem eira
nem beira’, no entanto com a alma de um gentleman, que tenta agir como um individuo
da alta sociedade e que, normalmente ou acidentalmente, encontra-se em situagdes
inusitadas em meio a alta burguesia. E também conhecido pelos seus trajes. um elegante
fraque, porém maltrapilho e desgastado, acompanhado de acessorios como uma cartola,
bengala e sapatos de palhaco. Dentro desta vestimenta movimentava-se de forma sui
generis com um andar “truncado”, porém de maneira paradoxal busca uma elegancia e
um refinamento em suas acdes e costumes.

E desta maneira que me soa a 62 valsa. Elementos antagonicos, ora o grotesco,
ora o elegante, que se sintetizam em um Unico carater. 1sso se da pela diversidade de
elementos musicais e detalhamento dos mesmos indicados pelo compositor. A riqueza e
precisdo de detalhes que encontramos constantemente nas obras de Ravel podem gerar
um sentimento de limitagdo de nossas escolhas. Por outro lado temos uma idéia mais
clara e precisa do caminho a ser trilhado para a elaboragdo interpretativa. Por isso a
necessidade de respeitar rigidamente as diversas articulagbes marcadas, que na maioria
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das vezes exigem um dominio pianistico quase que bachiano para coordenar o didogo
entre as vozes.

Ravel procura manter sua rigidez propria para com os detalhamentos de
articulagdo ritmica e sonora que expde nesta valsa, acompanhada de um colorido que se
sustenta em um discreto ritmo de origem hispanica. Ve amos como cada célula possuli
um cardter proprio. No soprano, verificase 0 motivo de duas notas, que ascendem

cromaticamente, encerrando-se em grupo de notas enfatizadas metricamente no terceiro

tempo (c. 1 -5):
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Esta célula dividi-se em duas vozes:

12 voz : Duas seminimas ligadas, em semitom, circuladas em vermelho no
préximo exemplo. Nestas seminimas podemos definir a linha principa da linha

melddica:
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23 voz: Esta funcionaria apenas como um “pano de fundo”, caracterizando a

textura

QZ N
b~ G




41
Os efeitos sonoros gerados por este 3° tempo soam como pequenas manchas. Procuro
ndo deixar que estes staccati soem demasiadamente secos, pois com uma articulagdo téo
curta corremos o risco de ressaltar a voz secunddria, atrapalhando o discurso da 12 voz.
Faco-0s apenas levemente curtos e bem pianissimo, somente para ouvir as dissonancias
(manchas) que interrompem o fluxo da linha principal, gerando uma espécie de
“solucos’. O que sugere a idéia humoristica desta valsa sdo justamente estas
interrupcdes dissonantes na linha cromética ascendente, soando como peguenos
“tropecos’ durante uma caminhada, ou mesmo um jeito de caminhar grotesco,
desgjeitado, tal qual o de Carlitos.

VVamos ver agora o ritmo da méo esquerda:
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No decorrer da obra constantemente encontraremos motivos ritmicos elaborados a partir
desta hemiola. Javimos algo similar ocorrer anteriormente nas 12, 32e 42 valsas. Porém,
nesta valsa a hemiola funciona como um elemento preponderante. Apesar da linha
melddica da méo direita se sobressair consideravelmente, Ravel destaca esta ritmica

jogando com as dissonancias dos baixos:
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E dificil captar aritmicaem subdivisdo, pois diante da rapidez do andamento acabamos
por sentir apenas o tempo primeiro de cada compasso, quando ndo a cada 2 compassos.
Por esta razdo parece evidente que Ravel opta por este jogo de dissonancias apenas nos
baixos que se destacam: ora do sustenido, ora do natural. Quando o primeiro do
sustenido faz tritono com o sol e logo chega o do natural, onde temos uma alternancia
de 4% aumentada e 42 justa, nosso ouvido capta a hemiola e assim podemos sentir

durante toda a valsa esta ritmica de carater de danca espanhola. Parece-me uma
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auténtica elevagio a motivos espanhdis. E proprio do compositor nos remeter a estes
motivos, como ja vimos na 3° valsa, e como também podemos constatar, por exemplo,
na ritmica de abertura da Chanson Romanesgue, a primeira cangdo do ciclo Don
Quichotte a Dulcinée (1932-33):

a Robert COUZINOU

DON QUICHOTTE A DULCINEE

Adaplation anglarse

de Edward LOCKTON
Poésie de

Musique de
Paul MORAND Maurice RAVEL
I. Chanson romanesque
Baryton
Moderato (J‘Lzos) »
vy R ey
Moderato Si

PidNO




VALSA VII
Moins vif

Menos vivo

A 72 valsa seja talvez a mais colorida de todas por conter maior variedade de
secOes bem definidas e contrastantes entre elas. E também a mais extensa e brilhante
das sete valsas. Ravel guarda o grand finale paraa 72 valsa, provendo-a com um caréter
festivo, o que resulta no verdadeiro climax do conjunto das valsas. Nela encontraremos
momentos que remetem ao clima dancante de Johann Strauss e também ousadias
harmbnicas que ddo a obra um espago na vanguarda da época.

Seu inicio € um tanto hesitante. Ravel utiliza 0 mesmo desenho que havia
deixado na 62 valsa. A sensag@o é de que o compositor esta procurando uma maneira de
se desvencilhar da 62 val sa tateando um caminho para abrir a seguinte. Esta sensacéo de
ndo saber para onde ir também se torna um desafio para o intérprete, que junto com a
obra precisa encarnar este espirito de davida. O tempo esta especificado claramente e
devemos tocar de maneira precisa, mas 0 compositor nos deixa, pela propria escrita,
forjar esta hesitagdo. O baixo permanece sempre com um pedal em do, porém nunca na
cabeca do tempo. 1sso nos leva a achar que estamos tocando de maneira aleatoria, quase
que improvisando o caréter deste inicio. A linha da méo direita parece procurar uma
nova harmonia, porém sempre € refutada pelo baixo que insiste no peda de do,
tonalidade correspondente & valsa anterior, do maior. H4 entdo um antagonismo ritmico
e harmoénico entre baixo e soprano. Enquanto um busca um novo caminho o outro
insiste em permanecer estatico, desestruturando até mesmo ritmicamente o soprano.
Quanto ao intérprete, que deve estar atento a este duelo, é necessario que respeite os
acentos escritos por Ravel sobre os baixos, pois € justamente isso que vem para
desorientar a busca de um novo caminho pelo soprano. Na realidade o soprano ndo sabe
exatamente 0 que busca, mas sente a necessidade, como se fosse cego, de tentar outro
caminho mas ainda assim de ndo saber muito bem onde estd. So trés pautas de divida e
de repente um compasso com um siléncio absoluto, pausa em ambas as linhas e uma
fermata. Enfim o baixo cede e a méo direita através de um cromatismo encontra sua
nova tonalidade, |& maior, e a valsa inicia novamente. No primeiro motivo da danca
encontramos um pouco de humor e muita leveza. O salto para o terceiro tempo, que
vemn acompanhado de um acento e em seguida uma pausa gera uma especie de soluco.

V ejamos:



Valsa VI1, c. 22-23
Ao executar 0 salto, imagino o gesto da méo direita como indico com as flechas em
vermelho. O levare para cima, com um movimento discreto de pulso e cotovelo dando
énfase ao acento marcado sobre o primeiro acorde. E importante ressaltar que Ravel
utiliza dois tipos de acentos para cada acorde, portanto devem ser tocados com
diferentes intencdes e sonoridades. O primeiro esta sobreposto ao dpice da chave de
dinadmica de maneira que soe mais intenso que o0 segundo, que por sua vez ndo deve ser
tocado com rispidez e sim com leveza, pois toda a frase esta com a indicagdo de
pianissimo. Ja o segundo acorde é um repouso sonoro que também estd sugerido por
mim com um movimento de descida de pulso. O acento que esta posto sobre o0 acorde
deve, a meu ver, dar a sensagé@o de que ele seja longo e cresga. Obviamente isso vai
contra a fisica do instrumento, ja que o 4pice sonoro de cada nota esta no atague, mas
devemos de certa forma acreditar que este som crescerd, querer realmente. H4 uma
maneira de executar que favorece este efeito que é pensarmos em um tenuto, assim
podemos usar de um minimo tempo antes do ataque, isso valorizara a coloragdo do
acorde. Em uma masterclass uma renomada pianista brasileira, Dayse de Lucca, disse:
“Para que uma nota cresga devemos atacar e imediatamente levantar as sobrancelhas”.
Devemos atentar para o recurso de pedalizagdo do trecho, pois, apesar das pausas no
primeiro tempo do segundo compasso, 0 compositor mantém ligaduras no acorde do
compasso anterior, ou sgja, € possivel que Ravel ndo quisesse um siléncio absoluto entre
os acordes. Mas deve haver troca de pedal, pois considerando que o re sustenido da méo
esguerda resolvera no mi, neste exato momento devemos limpar o pedal, fazendo com
que o re sustenido desapareca. Na verdade a notacdo de pedalizag&o € um tanto limitada.
O pianista deve ter uma espécie de astlcia para com o pedal direito, fazendo com que o
re ndo se misture a0 mi € a0 mesmo tempo nao desaparecendo completamente com o
acorde da méo direita. Ha também uma outra maneira de fazer isso sem comprometer a
execucdo, que é deixar o primeiro acorde soando na méo, sem levanta-la; porém sem o
impulso gestual para cima perderiamos a relevancia do acento, tal efeito do “solugo”.

Em orientagdo com Fialkow, e coincidentemente quando toquei para o pianista Gilberto
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Tinetti, ambos descreveram a mesma imagem para esse trecho: um “bébado” tentando
dancar uma valsa. Concordo com esta imagem, que tudo tem a ver com que venho
descrevendo sobre a boemia francesa do inicio do século XX.
Em seguida Ravel estende uma grande frase um tanto lirica de cinco compassos
(c. 24-28) de uma beleza impar. O proprio compositor nota expressif nos acordes
crométicos que leva a um salto para 0 agudo. Se realmente pensarmos em cantar este
trecho, sem dlvida para este salto usariamos um recurso agdgico, talvez fosse pertinente
um leve rubato, segurando os dois primeiros acordes de maneira sutil para saltar ao
terceiro e sempre muito legato. Na descida da frase o compositor se encarrega do
ralentando através da propria notagdo, transformando os dois Ultimos compassos da

frase em hemiolas. Com isso temos a nitida impressdo de ralentando:
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A parte intermediaria da 72 val sa ganha rel evancia na obra de Ravel aos olhos de
muitos de seus contemporéneos e tedricos musicais, sendo apontada como
revolucionaria para o século XX. Aaron Copland (1900-1990) empreende uma breve
andlise da escrita de Ravel. Para ele estava claro que a linguagem harménica do
compositor era um tanto quanto revolucionéria. E que havia sido desenvolvida a partir
da harmonia dos compassos iniciais de Tristdo e Isolda de Richard Wagner (1813-
1883). As composic¢des do periodo pré-guerra tendem a utilizar “uma textura e palheta
harménica ricas, ligadas a uma escrita homofonica em inter-relacionamento fechado
entre a melodia e sua harmonia em destaque”, enquanto que em algumas composi ¢oes
do periodo pés-guerra se observam “um estilo harménico mais austero associado a um
movimento linear mais destacado”. Ainda de acordo com Copland:

Ravel explorou acordes de sétima e nonas ndo resolvidos, complexos

harmonicos sob partes pedais e sonoridades baseadas em segundas e quartas. Sua
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linguagem harmonica € solidamente enraizada na tonalidade, com muitas inflecgbes
modais e algum tipo de exploracéo de bitonalidade e, até, atonalidade. (1952, p. 132)
Ravel estava ciente das prolongacdes estruturais de sua escrita musical, como € evidente
na analise empregada por ele proprio nas passagens de Valses Nobles et Sentimentales,

referindo-se ao uso das apojaturas néo resolvidas.
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Valsa VI, c. 67-81
A parte das questdes tedricas analiticas, podemos fazer relagdes tanto da escrita quanto

das sonoridades do trecho acima com duas outras obras. A primeira do proprio

compositor, La Valse, a qual consiste numa citagdo posterior deste trecho da 72 val sa:
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Ravel, La Valse ( transcricéo para piano solo de Ravel), c. 467 ao 471
A analogia com este trecho de La Valse foi imediata quando |i esta passagem. Na
realidade vinha a minha memaria algo gque eu j& conhecia, porém ndo me recordava
exatamente o que era. Apds algum tempo de leitura logo lembrei de La Valse. A leveza
e 0 deslocamento ritmico da melodia foram os elementos que me levaram a esta
analogia. Em meio de minhas leituras para pesquisa encontrei em um dos livros uma

comparagao entre os trechos:
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Compare o trecho intermedidrio da 72 valsa, onde se combinam seminimas
pontuadas contra seminimas gerando efeitos sonoros instaveis, porém mais
desenvolvidos, similares aos de La Vase onde seminimas pontuadas e seminimas
tornam-se emaranhadas. Harmonicamente estes acordes aumentados proeminente, de
LaValse, sdo reminiscentes dagueles que determinam a abertura deste trecho das Valsas
Nobres. Reciprocamente a combinagéo de mi maior e fa maior nos remete ao trecho de
LaValse. (MAWER, 2006, p. 176)

A segunda analogia é com a Grande Valse em la bemol, Op. 42, de Frédéric Chopin:

faguriora.
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Chopin — Grande Valse Op. 42 —c. 9-15

O desenho ritmico é bastante similar, e apesar da harmonia ser mais estavel, a sensagdo
de devaneio permanece.
Esta passagem intermediaria modulatéria da 72 valsa, quase toda em pianissimo, é
totalmente contrastante com a primeira parte, por sua leveza, misturas sonoras que se
pode alcancar com abusivo uso do pedal harménico nos traz um estado de nebul osidade,
tontura, também como se estivéssemos embriagados.

Ravel comega a movimentar a valsa no compasso 39 e explode em seu apice no
compasso 59, e mais tarde fara uma referéncia deste motivo em La Valse (c. 59-66):
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Valsa VIl —EPILOGUE
Lent

Lento

Chegamos ao epilogo, a mais nobre e etérea de todas as valsas. Absolutamente
silenciosa e soturna ainda com algumas tentativas de trazer as luzes do sal&o de volta,
desfilam as lembrancas que se esvanecem como fumaca.

Entendo este epilogo como um requiem para a propria obra. Est&o intrinsecos os
espectros de Le Gibet, j& evocados anteriormente. O epilogo é estético e ao executa-lo
ou mesmo ao ouvi-lo temos uma sensacdo moérbida de intoxicacdo, embriaguéz.
Também penso que seja 0 mais dificil de executar, pois Ravel nos impde dois grandes
desafios: Primeiramente as diferencas timbristicas, as gamas de cores que se faz
necessario alcancar em mudangas bruscas de tempo, isso se torna claro quando ouvimos
a versdo orquestral. Outro desafio é a pedalizagdo, que para seguir com precisao suas
notagOes temos que utilizar um piano que possua o pedal tonal. Caso executemos em
um piano que nNdo possua este recurso a unica saida € a utilizacdo do chamado meio
pedal. No entanto, ainda assim tera de ser um piano absolutamente regulado, com
extrema precisdo nos pedais. Ainda com o uso do pedal tonal dificulta-se a possibilidade
de mudanca timbristica quanto ao uso da surding; teriamos que fazer um verdadeiro
malabarismo com os pés.

Nesta 8* val sa normalmente temos trés vozes. Um baixo que se mantém em uma
nota pedal e deve ser sustentado. Este é o primeiro desafio, pois levando-se em conta
gue no piano a nota tende a desaparecer, Ravel pede pianissimo no ataque do baixo e
este deve durar até dois compassos, ou sgja, a escolha de dinmica devera ser precisa,
pois ao atacar o baixo deveremos liberar harmonicos suficiente para que ele dure. Na
versdo orguestral quem realiza o baixo e o violoncelo. Em geral, quando ouvimos uma
gravagdo quase ndo notamos seu togque, porém podemos notar apenas uma cor que
intervém na melodia principal que fica por conta de acordes do tenor e contralto

(compassos iniciais):
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Vejam que na versao orquestral Ravel pede surdinas nos cellos tamanha a sutileza que
ele propde ao ataque. Outro problema é a chave de dindmica que seria impossivel de

realizar ao piano. Agora comparemos como 0 compositor dispde os baixos na versao

para piano:
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Veam que para que o baixo soe sd0 hecessarios dois atagues, porém se 0 que Ravel
propde € um som continuo como quando orquestrou, 0 segundo ataque deve ser ainda
mais piano. Temos que tentar ndo articular o segundo la, fazendo com gue ele “saia de
dentro”, como um som continuo, do primeiro que foi articulado. H4 uma outra
possibilidade de quando pensarmoséo s em orquestragdo instrumentar de maneira que
valorize o0 aspecto pianistico. Creio que durante a orquestragdo das valsas, sendo feita
apos a versao para piano, Ravel tenha sido categdrico no que ele mesmo imaginava para
o0s timbres pianisticos. Apesar disso, como intérpretes, podemos nds mesmos sugerir
uma outra possibilidade de instrumentagcdo para algumas passagens. Nesta, por
exemplo, seria mais viavel e funcional para o pianista poder imaginar uma espécie de
gongo quanto a articulacdo do baixo, assim o baixo tera possibilidade de ressoar por
mais tempo e sustentar a linha melddica com mais com mais gamas de harmonicos. E
uma das algumas possibilidades que podemos sugerir. E de grande valor e relevancia
termos, nés pianistas, uma versao desta obra orquestrada pelo préprio compositor, pois
podemos ter acesso mais seguro ao que ele mesmo imaginava quanto as cores
timbristicas de cada passagem, mas isso ndo € dado como regra nesta pesquisa, pois ndo
ha pretensdes de fazer com que ainterpretacdo pianistica soe como a versdo orquestral.

Particularmente acho esta passagem quase intocével, mesmo com o uso do pedal tonal a
questdo fisica do piano vai contra 0 que eu imagino para executar este trecho. A maior
cautela deve estar voltada para os atagques, apesar de termos de alcangar uma gama

consi stente de harmoni cos.
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Atentaremos agora para a linha mel6dica dos acordes da regiao média
€ 0s sinos que acompanham todo o epilogo:

EPILOGUE
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A linha melédica, quando orquestrada por Ravel, foi destinada as madeiras por isso
devemos ter como objetivo fundamental o legato que € tdo bem definido pelos
instrumentos de sopro. Mais uma vez a grande dificuldade, pois fazer legato, quase
como se estivéssemos “escorregando” pelo teclado, é fisicamente inviavel. Por isso
também a destreza com o pedal e cuidado extremo com o toque. Esta belissimamelodia,
que serd o motivo principal da 8 valsa, vai se repetir inlmeras vezes, por iSO a
necessidade de escolher e praticar incansavelmente o legato. Esses acordes paralelos,
ora em semitom, ora em tom, sempre descendentes, também me transmitem uma
morbidez. Fago mais lento do que todas as referéncias fonogréficas que tive acesso, mas
me sinto & vontade com este cardter relativo a uma “camera lenta’. E fato que a
conducéo fraseol 6gica torna-se mais dificil com areducéo drastica do andamento, mas é
necessario que, na hora do estudo, atentemos para as duas coisas, 0 andamento e a
conduc&o.

Também temos os “sinos’ t&o significativos em Ravel, bem como podemos ver
em Le Gibet, outro elemento que estara constantemente presente em toda a 8° valsa. Ha
uma relagdo de extrema coincidéncia entre os elementos usados aqui, no epilogo, e em
Le Gibet, além do carater espectral da pega, ndo muito comum em geral nas obras de
Ravel, os sinos.

Vejamos a primeira relacdo com os “sinos’ de Le Gibet:
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II. Le Gibet
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Estes sinos estdo presentes quase em todo o0 epilogo. Em cada motivo temético podemos
ouvir o soar dos sinos. Evidente que em Le Gibet os sinos tem uma fungdo descrita no
proprio poema, a partir de umaimagem tétrica que é apresentada. No caso da 8* vasao
caréter pode ser considerado mais “leve’, por outro lado ha um aspecto de despedida,
algo que se esvanece, um pesar, quase que o luto da obra. Lembremos que estamos
falando de algo composto em 1911, uma homenagem a Joseff e Johann Strauss e ao
género damusica de saldo. Poderia ser, entdo, o luto pelo abandono deste género. Ravel,
como personalidade eclética e culta, era assiduo frequentador da alta sociedade e em
nenhum momento em suas cartas ou depoimentos criticou a misica de saldo. Sabemos
também que era um compositor muito refinado ndo s em suas obras, mas no gque dizia
respeito a sua prépria personalidade. Pode ser uma mistura de critica e homenagem a
musica de saldo. Enfim, pode ser o requiem de sua prépria obra, as Valses Nobles et
Sentimental es.

Outra similaridade com Le Gibet é o uso de uma nota pedal para grandes

trechos, com muita frequéncia:
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Le Gibet, c. 12-14
Epilogo, c. 21-24, 43-45

Mas 0 que mais chama a atencédo € o caréter davalsa Vlll, que, apesar de seu intimismo
nada tem a ver com a 'V ou a ll, pois estas me parecem dizer algo, relatar com mais
precisdo algum tipo de sentimento ou sensagdo. Descrever 0 que sugere a valsa VI
torna-se quase impossivel. E abstrato demais, tudo efémero, o que é proposto
desaparece rapidamente, € como relatar um sonho. Vocé pode relaté-lo, mas ao fazer é
necessario forjar um caréter real a ele, smilar ao que vemos na nossa realidade, pois as
imagens normalmente ndo sdo claras e normalmente ndo ha uma linha condutora na
historia sonhada, por isso muitas vezes torna-se surreal. Esses baixos, por outro lado,
ndo nos deixam esquecer-se do pesar. Da uma seriedade a valsa, algo grave, assim como
em Le Gibet.

E a ultima figuragdo em comum, no proximo exemplo, é a utilizacdo de acordes na
regido aguda, caminhando sobre o pedal no baixo. Mesmo com o legato marcado nos
acordes se torna bastante dificil para o pianista evitar ataca-l0s. Parece entdo intencional
do proprio compositor, tendo sido reconhecido como eximio pianista, que o fagamos
soar um a um, obviamente fraseando o trecho. Nele, em particular, me vem as imagens

espectrais, tétricas:
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Valsa VlIl, c. 33-36
Le Gibet, c. 40-42

Ravel comega as lembrancas, a recapitulagdo, de maneira onirica, de cada valsa. Aqui
vem o tema da vasa VI, mas de maneira etérea e um tanto misteriosa. Preguicosa

também:
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Depois da continuidade ao tema do inicio.

No proximo exemplo ele citaavalsalV:



— 7
BTEE R L,
P e P Y AT I S B B
i i LH‘ S L T L=t - i~ i iy~ I e
- e i Py
I e e ™ T R v
—:::: j} — e .-
DD tres loininin s E
aﬁ" I. TN M Ll /TJ bl
1 HA ) £ L l 1L f ol A
- Il I L") f O] 1= ) [ [ I t L
o 1R 4 i Fi 1 i i ha i
L a T ry L e s
— — -
_ﬁ/ 5,/
F I
onrine
c. 41-42

55

Ele pede para movimentar em pianississimo, com surdina. O mais relevante € a notagdo

“trés lointain”, “muito distante”.

devaneio, toxico. Veamos o trecho todo:
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Valsa VI, c. 35-45
Anteriormente ele ja cita de maneira discreta a valsa IV, mas ela esta no contexto e no

E um carater muito embacado e novamente em

Valsa IV

caréter dos motivos principais do epilogo. Quando surge o trecho, ainda da valsa IV,

comentado anteriormente, ele vem como um vulto descaracterizando tudo que vinha

antes e logo desaparece. Talvez um paralelo com Scarbo de Garpard de La Nuit.

Em seguida, no mesmo exemplo o trecho enquadrado em azul, as reminiscéncias da

valsa l. Outra cor, outra sonoridade, outra articulac&o, tudo diferente agora, novamente
aparecendo e desaparecendo.

Eu, particularmente, executo este trecho que remete a valsa | ainda em pianissimo,

porém com um toque mais atacado e uma sonoridade mais seca, cuidando para manter
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as notas longas. Isso depende de um controle meticuloso de pedal e para tanto
precisamos novamente de um bom piano.

Agora Ravel comega a misturar as lembrangas de algumas valsas mudando
drasticamente 0 espirito de cada uma com uma precisdo absoluta de notaces de

dimamicas, pedalizacles e andamentos. Vejamos no proximo exemplo:
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Valsalll
Valsa VIII, c. 50-56
Das lembrangas de cada valsa, talvez essa sgja a mais delicada e bela, a da valsa 1.
Apenas devemos, ao executar, tomar cuidado com a notacdo de surdina, pois
dependendo de como o piano que estamos tocando responde a sonoridade com surdina o
som pode se apagar por completo. Eu ainda insisto, como falei na descricdo davalsalll
sobre a caixinha de musica, na associagdo com o ballet. Com certeza Ravel, aqui, pede
uma sonoridade distante demais, porém ndo podemos perder o brilho sonoro do agudo.
A surdina por completo pode ser fatal. Quando o piano responde bem a“meia surdina”,
utilizo este recurso ao executar este trecho.
Na passagem seguinte, Ravel traz disfarcadamente o trecho intermediério da

vasaVill:
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Ravel muda subitamente o andamento e o timbre através da recomendagdo da surdina.

Estdvamos antes em uma passagem muito lenta em pianississimo, porém o compositor

abre uma chave de dinémica, tornando todo o trecho mais cantabile e pede para que o

andamento ceda ainda mais. Subitamente anota piano e caindo para pianissimo,

movendo novamente o andamento. Também, entre a citagdo da valsa |V paraavasal

muda-se toda a articulagdo. Particularmente prefiro fazer o primeiro trecho, referente a

valsalV com pedal de sustentacéo e trabalhar com meio pedal para o trecho davalsal,

deixando o baixo em sol paratodo 0 compasso e a as figuragbes da méo direita com as

articulagbes marcadas, um pouco mais secas.

Agora Ravel retoma ao tema principal do epilogo e para encerrar cita 0 meu

tema preferido referente avalsall:
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Analisando bem, portanto, o intento da execucéao
encontra-se com o proprio desgjo da obra: a obra quer
continuar a viver da vida com que originariamente
nasce, € a execucao nao quer viver sendo da propria
vida da obra. E assim como aquele desgjo é essencial
para a obra, assim este intento € essencial para a
EXeCcUGa0: a execugdo extrai vida da obra enquanto a
faz viver da sua vida originaria, e a obra nao tem
outro modo de viver a ndo ser aquela execucao que
somente quer viver de sua vida. Desse modo, obra e
execucao coincidem até seidentificarem: arealidade e
a vida de uma ndo € se ndo a realidade e a vida da
outra. Por um lado, a execucéo € o Unico modo de
viver da obra: a obra sd vive na série das suas
execucoes, dando vida a todas e se identificando em
cada uma; e ndo se dir4, de veras, que a poesia e a
mUsica vivem na pagina impressa, pois que so “ vivem’
naquele complexo sonoro a que da lugar a
sonorizacdo quer externa, quer interna; nem se pode
dizer que uma pintura “vive’” sem solicitar um olho
para olha-la do modo como ela quer ser olhada, pois
gue, naquele caso, seria como Se estivesse No escura,
existéncia potencial a espera de revivecimento. Por
outro lado, a execucdo realiza o proprio objetivo
guando de tal forma se apoderou da obra, que se
identifica com ela: o0 executor estuda a obra em todos
0S Sseus aspectos e pretende da-la como ela propria
guer ser, para tanto experimenta e reexperimenta a
propria execucdo; e quando |he parece que esta
atingiu o0 seu objetivo, €la ndo &, para ele, nada de
diverso da obra, é antes a propria obra na plenitude
da sua realidade sensivel e espiritual.

LUIGI PAREY SON
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1.
CONSIDERACOES FINAIS

Ouve-me.

Ouve 0 meu siléncio.

O quefalo nunca é o que falo e, sim, outra coisa.
Capta a“ outra coisa” porgue eu mesma nao Posso.

CLARICE LISPECTOR
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A proposta de que este trabalho expusesse minhas reflexdes interpretativas sobre
0 estudo e a preparacéo de uma obra para performance, utilizando as Valses Nobles et
Sentimentales de Ravel como objeto de pesguisa e meio para a sua realizagéo, fez com
gue ele tenha sido gradual mente moldado em grande pessoalidade. Os sujeitos e objetos
de estudos foram n&o sO a obra, mas também o intérprete, este que agora escreve. A
principio, a obra foi concebida apenas como uma ferramenta do trabalho, pois
poderiamos escolher qualquer outra para dissertar sobre processos de escolhas
interpretativas e conhecimentos mobilizados para as mesmas. Entretanto, durante a
pesguisa ndo houve possibilidade de me dissociar da obra da maneira que imaginara
possivel a principio, usando-a apenas como objeto de pesguisa. Sempre concebi o
estudo de uma musica como uma espécie de mergulho que fazemos, ab mesmo tempo
nela e em nés mesmos. Durante tal processo as dificuldades sdo muitas, e para
conseguirmos algum resultado € preciso empenho. E um verdadeiro esforgo interno que
une fisico, mente, emocgdo, inspiracdo e espirito. Com iSSO NOS assumimos Como
artesdos e criadores concomitantemente, como que tecendo uma espécie de renda onde
cada fio corresponde a um desses elementos citados acima. A medida que costuramos e
passamos um fio sobre o outro, ndo temos mais uma visdo bastante clara para analisar
cada um em sua propriedade. Neste ponto, a obra ndo € mais apenas a ferramenta, mas
tornou-se também o objetivo do artesanato.

Esta peculiaridade, a qual permeou o trabalho como um todo, foi o verdadeiro
desafio: obra e intérprete, ambos como sujeito e objeto. Eu era minha ferramenta e
através dos meus sentidos e das minhas percepcdes, ao longo de todo o processo,
utilizava a mim mesmo como objeto de pesquisa. Ja a obra tornou-se uma espécie de
lupa ou espelho para que eu pudesse me enxergar enquanto intérprete. A prépria obra
tornou-se muito maior que as minhas possi bilidades, pois, mesmo com a notag&o precisa
do compositor, eram tantos os caminhos gque foram se criando que as escolhas foram
ficando cada vez mais dificeis. A partir deste ponto muitos dos meus conhecimentos ja
estavam se esgotando e eu precisava buscar em outras fontes para conseguir mais meios

derealizar as escolhas.



62
A andlise, de maneira geral, foi de grande auxilio, pois com ela abriram-se
portas e eu me assegurava com mais propriedade para julgar cada proposta pessoa que
surgia. A pesquisa fez-se com a andlise' e vice-versa. Outro pilar para que eu pudesse
sustentar os caminhos que estavam sendo seguidos foi ter como um aliado meu
orientador, que me guiou neste processo. De certo realizei escolhas de esséncias téo
subjetivas que ndo ha como negar que partiriam do gosto pessoal, bem como gestos
espontaneos de criagdo que foram surgindo na medida em que a minha relagdo com a
obra se aprofundava. Nada era definitivo, quanto mais arsenal de conhecimento eu
adquiriamais eu poderia “brincar” com a execugdo da obra, ora escolhendo um caminho
ora outro. Mas isso realmente dependia da gama de conhecimento e da intimidade
criada com a musica, pois se eu apenas tocasse as Valses sem deliberar escolhas e
discutir sobre elas, o caminho de criagdo seria limitado, sem meios diversificados de
execucdo: haveria, sim, um caminho Unico, que seria sempre o de reprodugdo. Sem
movimentar escolhas, sem andlises e sem intimidade com a obra corremos riscos de
reproduzir o tempo todo. Esta reproducéo pode estar ligada as referéncias fonogréficas,
ou até mesmo a nossa falta de arriscar possibilidades e apenas limitarmo-nos ao que
vemos ha partitura sem relativizar os elementos propostos pelo compositor. Toda a
construcdo interpretativa foi conduzida com minhas experiéncias e conhecimentos
musicais, andlise, pesquisa, aulas e alguma intuicdo, que ndo pbde ser verbalizada.
Alids, caimos aqui no segundo desafio desta pesquisa: verbalizar, trazer a um texto
como sucedeu este processo que relne tantos elementos. Mesmo as coisas mais
objetivas, que estavam claras na notagdo, foram custosas de serem expressas em
palavras.
Observar a mim mesmo investigando, estudando e executando as Valses de
Ravel ndo envolvia apenas justificar algumas escolhas que eu poderia fazer enquanto
musico partindo de meus conhecimentos musicais e de orientacBes com meu professor,
mas muito mais que isso. A pesguisa envolvia, de maneira geral, minha relacdo com as
oito valsas e o reconhecimento de mim mesmo como intérprete. Precisel pesquisar em
mim conhecimentos que eu mesmo mobilizava inconscientemente, sem saber que o0s
tinha de maneira solidificada. Recapitular e capturar esses conhecimentos, reconhecé-
los e ora modifica-los foi uma dinadmica que envolveu meu fazer musical como um todo.

Esta investigagdo foi feita inteiramente através de artigos, livros, dissertagfes, teses e

10 vale lembrar que para os propésitos deste trabalho entendo o termo “andlise” de maneira ampla,
considerando como tal quaquer tipo de abordagem investigativa sobre o texto musical, ndo
necessariamente relizando andlises em sentidos tradicionais, sgja sobre harmonia, estrutura ou outro
parametro qual quer.
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gravacles, ou sgja, um arsenal de materiais que me ofereciam infindaveis pontos de
vista sobre as Valses, mas ainda assim ndo era o suficiente. O que considero de mais
relevante ao fim desta pesquisa foi a convivéncia com as obras, estabelecida por meio
das muitas horas que passei com a partitura sobre o piano e fora dele. Em momentos
gue precisei abandonar as valsas e a pesguisa por precisar me concentrar em outros
repertérios, constatei que estes estavam sendo enriquecidos com as minhas reflexdes
feitas anteriormente sobre mim enquanto intérprete e sobre as Valses. Quando voltava a
elas tudo estava diferente, e entdo percebia que realizando outras atividades essas
também me modificavam e me acrescentavam algo novo enquanto musico. Este
dinamismo, que é inerente a qualquer relacdo com algo ou alguém, é construido a partir
da convivéncia.

Redlizar esta pesguisa instaurou em mim um conflito interno enquanto
intérprete, com formagdo tendenciosamente empirica. Comecei a questionar cada
passagem que tocava, cada nota das Valses e de outras obras que estudava
paralelamente a elas. Nao conseguia mais ser espontaneo, pois passei arejeitar qualquer
sombra de empirismo ou até mesmo 0 que costumamos nomear de intuicdo. Tudo
deveria ser deliberado, pesquisado em livros, através de andlises musicais estruturais e
também historiogréficas. Lembro-me que na época estava estudando a Partita em do
menor de J. S. Bach. Mal conseguia por as maos no piano sem antes ler pesguisas
diversas sobre 0 Barroco. Pesquisel sobre teoria dos afetos, agdgica barroca, prolagdo
do tempo e outras dezenas de elementos ligados a interpretacéo de musica antiga. Ao
passar do tempo fui tentando admitir o lado subjetivo musical, a espontaneidade do ato
da performance, entendendo que a pesquisa e a analise musical nos oferece mais
possibilidades no momento de criag&o, justamente por nos respaldar com ferramentas
solidas, objetivas, assim nos dando base para deliberar e argumentar a favor de nossas
escolhas. Entendi um pouco do equilibrio entre raz8o e emocgdo, objetividade e

subjetividade. Como nos lembra Barenboim:

Alguns misicos sf0 vitimas da crenca supersticiosa de que uma
andise demasiadamente completa de uma peca musical pode destruir
a qualidade intuitiva e a liberdade em sua execucéo, confundindo
consciéncia com rigidez e esquecendo que a compreensdo raciona ndo
€ somente possivel, mas absolutamente necess&ia para que a
imaginacdo ndo sgjalimitada. (2009, p. 50)

Devo considerar aqui que este trabalho aumentou meus horizontes enquanto musico,

bem como enquanto intérprete e professor.
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Entretanto, e apesar de tudo, ainda assim o trabalho em si € t&o efémero quanto
uma interpretacdo, justamente pela exposi¢do de idéias pessoais, que ndo tiveram fontes
concretas e podem ser refutadas com outros argumentos t&o pessoais quanto. E como
ouvir uma mesma obra com varios grandes intérpretes: eles respeitam o texto musical,
mas imputam uma espéecie de “impressdo digital” a suas interpretacdes, que ficam
marcadas no subtexto. E tanto € organico e vivo tal processo de interpretar e “marcar”
um obra com sua pessoalidade que quando ouvimos uma mesma obra gravada duas ou
mais vezes por um mesmo intérprete, podemos perceber como sua concepgdo sobre a
mesma ela mudou, mesmo com o texto sendo sempre respeitado.

Construimos uma interpretacdo, a solidificamos, levamos a obra a publico, tudo
para que, em outro momento, esta interpretacdo ja ndo nos satisfaca mais. Se este
trabalho descreve o processo de construcdo de uma interpretagcdo, ele funciona como
uma fotografia que guardari aimagem de um momento efémero, moldado pelo estudo e
pela performance de uma obra. E certo que este quase didrio cause espanto a mim
mesmo quando retornar a ele no futuro, no qual terei outros pensamentos, experiéncias e
concepcBes sobre tudo, inclusive sobre as Valses de Ravel. E espero que assim sgja,
pois ser artista e ser intérprete significa estar em constante mutacéo, sempre em busca

de novos caminhos e novas maneiras de ver e sentir nossa arte.
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ANEXO

Partitura completa

Valses Nobles et Sentimental es,
de Maurice Ravel
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