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Resumo

Analisa-se a obra Zamba de una sola nota, do compositor Ernesto Méndez (Parand, Argentina, 1968).
A obra ¢ representativa do movimento violonistico contemporaneo do folclore argentino, que até o presente
permanece largamente desconhecido no Brasil. Procurou-se adotar, em consonincia com os paradigmas
musicolégicos vigentes, uma abordagem abrangente, que complementasse a consideragio estritamente
textual da obra com a incorporagio de outras fontes, como gravagoes, performances ao vivo, entrevistas,
etc., obtidas e tratadas no contexto de uma investigacio de cardter etnogréfico (trabalho de campo realizado
em 2014). Os dados assim reunidos foram entdo conjugados a uma andlise estrutural completa, baseada na
metodologia do prof. Dante Grela, da UNR, que é endégena ao contexto de producio da obra. Os resultados
revelaram a ocorréncia alternada de aproximagoes e afastamentos entre o modelo folclérico e a obra, em uma
discursividade musical em geral mais sugestiva do que assertiva, e corroboraram a eficicia de alguns métodos

musicoldgicos associados as viradas performdticas.
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BETWEEN SAMBA AND ZAMBA: DIALOGUES AND AMBIGUITIES IN ERNESTO MENDEZ'S
ZAMBA DE UNA SOLA NOTA

Abstract

This paper analyses the Zamba de una sola nota, by the composer Ernesto Méndez (Parand, Argentina,
1968), which is representative of the contemporary guitar movement of the Argentinian, to the present largely
unknown outside Argentina. The aim was to embrace a larger view of the work, in consonance with current
musicological paradigms, adding to the strict textual consideration of the work the use of other sources of
data, like recordings, live performances, interviews, etc., obtained and treated in the context of a research
of ethnographical character (fieldwork done in 2014). This data was combined with a structural analysis
based on a methodology by prof. Dante Grela, of the UNR, endogenous to the context of production of the
work. The results show the alternate occurrences of approximations and deviations between the work and its
folkloric model, a discourse generally more suggestive than affirmative, and corroborate the efficacy of some

of the musicological methods associated with the performative turns.
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1 Introdugéo

Assim como no Brasil e em grande parte da América Latina, o violdo ¢ o instrumento nacional da

Argentina, e sua presenc¢a ¢ marcante naquelas musicas consideradas tradicionais nesse pais, como o tango

1. Professor de violao da Universidade do Estado de Minas Gerais (UEMG). Doutorando em doutorado em Performance Musical pela Universidade
Federal de Minas gerais (UFMG). Contato: stanley.fernandes@uemg.br
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e o folclore’. Dentro desta dltima, ou, mais especificamente, do que alguns autores chamam de proyeccién
Jolclorica (FERNANDES, 2014; CORONEL, 2017) se situa um movimento contemporineo que, nas
tltimas décadas, tem produzido uma grande quantidade de mdsica instrumental para violao, movimentando
uma cadeia produtiva que vai desde a composicio e edigoes impressas até as vdrias praticas performdticas
(incluindo as nao notadas) e gravagoes em dudio e video (CORONEL, 2017; FERNANDES, 2014).

Como ¢ frequente no universo do violdo, essas priticas sio levadas a cabo sobretudo por
compositores-violonistas, num fazer caracteristico que sublinha as vinculagdes entre composi¢io e
performance, mais bem descrito pelo conceito de tocautoria’. Essa caracteristica, por si s6, j4 demanda um
exame analitico transcendente & partitura, em consonancia com certos principios da musicologia hodierna
que adotamos neste trabalho: andlise da obra em seu contexto, sua fungio social, e critica de alguns
paradigmas vigentes, como a prépria nogao de obra (deslocada pela tocautoria) e o modelo de producio
compositor > intérprete > ouvinte.

O entrerriano Ernesto Méndez (Parand®, Argentina, 1968), autor da obra analisada, ¢ um destes
tocautores, ¢ se destaca no panorama do movimento que ora descrevemos por sua sélida atuacio nos palcos,
edigdes de partituras e atividade como professor nas universidades Autonoma de Entre Rios (UADER) e
Nacional do Litoral (UNL).

A Zamba de uma sola nota estd publicada na colecio Piezas argentinas para guitarra (MENDEZ,
2004). A tradigao folclérica a que se refere o titulo (zamba) é uma danga de casal caracteristica da Argentina’,
de andamento lento e construida sobre a ambiguidade métrica entre 3/4 e 6/8 que ¢ habitual no folclore

hispano-americano.

1.1 Anilise

Embora as diversas viradas (a linguistica, a etnogrdfica e a performdtica) pelas quais passou a musicologia
contemporinea (NATTIEZ e BARRY, 1982; COOK, 2014, p. 24-32 ¢ 249-251; VOLPE, 2017, 169-171)
j& datem de algumas décadas, o paradigma contemporaneo da anilise, a0 menos em alguns contextos, ainda
tenta se reconciliar com a pluralidade de objetos, objetivos, métodos, etc. que esses movimentos foram legando
(VOLPE, 2017, p. 170-172). Se entendermos “andlise” num sentido mais abrangente, como procedimentos
de aprofundamento do conhecimento em relagio a uma obra, objeto musical, ou prdtica musical (social),
vérias tradi¢oes (musicologia, teoria musical/andlise, etnomusicologia, performance studies, etc.) apresentam
solugdes préprias que parecem as vezes irreconcilidveis, com terminologias que pouco dialogam entre si
(VOLPE, 2017, p.169-170).

A luz dessa problemitica, o presente trabalho é um intento analitico que, embora tenha seu
eixo numa andlise que se possa considerar “tradicional” (no sentido de que boa parte dos seus esforgos se
concentram em desvendar as estruturas e relagdes imanentes a obra, como manifestas na partitura), procura
aliar a ela dados e reflexdes advindos de outras fontes e métodos, mirando especialmente na performance,
como quer Cook (2014), mas fazendo-o de modo que os dados gerados produzam sentido em seu

conjunto, integrem-se.

. O conceito, na Argentina, difere do que se entende por folclore no Brasil, significando tanto um cancioneiro popular anénimo quanto a musica
2. O conceit: Argentina, difere d ntend folcl Brasil, significando tant ncioneir lar an6ni nt
popular urbana por ele influenciada, e que pode inclusive ser exclusivamente instrumental.

3. O conceito, em linhas gerais, aborda composicio e performance niao como duas préticas separadas, mas como polos conceituais indissociavelmente
imbricados numa mesma, e que ¢ levada a cabo por um agente composto (violonista + violao). O objetivo ¢ focar as vinculagdes, mais que os
afastamentos, entre essas praticas e agentes, aproximando-nos do fazer musical especificamente violonistico. Adicionalmente, o conceito estd sempre
atento ao contexto social de produgao dessas prdticas e suas implicagbes nos produtos artisticos e nos agentes da rocautoria.

4. Parand é a capital da provincia argentina de Entre Rios. N4o confundir com o estado brasileiro homénimo.

5. Cardoso (2006, p. 88) afirma que “¢ a danca nacional argentina”
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Com isso, esperamos nio apenas uma modesta contribuigdo, através de um “estudo de caso” e de
experimentos metodoldgicos a Anilise, mas também apresentar ao leitor uma potente tradigio violonistica
ainda pouco disseminada fora de seu pais de origem, apresentando para isso uma interpretagio
analitica coerente.

Rogério Vasconcelos (2017a, p. 77-78), ao se perguntar, no contexto de sua discussio sobre
Escritura e Escuta, “o que pode revelar uma andlise?”, reflete que “se a andlise pode esclarecer alguns aspectos
relacionados ao processo de composicio [e aqui, esperamos, também da performance e outras priticas —
N.A.], é inttil para circunscrever os limites dos sentidos possiveis que a experiéncia da arte encontra em nés”.

Na esteira desse pensamento, ressaltamos nao pretender que os resultados se reduzam a indicagoes,
a0 menos nio diretas, de performance, nem num catdlogo de procedimentos composicionais, nem como
uma espécie de “guia definitivo” para a escuta. Antes, miramos a confecgio de uma exegese particular, entre
tantas possiveis, e que possa, agora sim, fornecer subsidios, inspiragao, para estas — performance, composicio,

escuta — e outras atividades.

2 Metodologia
Para o estudo da obra, foram adotados os seguintes procedimentos:

a) revisdo bibliografica (textos escritos);
b) visita a seu local de produgao e conversa com nativos acerca do género e do movimento folclérico
(trabalho de campo);
b.1 aulas e entrevista com o autor e outros especialistas em folclore argentino;
c) andlise de gravagoes, especialmente Méndez (2014a);
d) performance da obra;
e) andlise estrutural com base na metodologia Grela (1985), nativa.

Na revisio bibliogréfica (A) foram estudados textos auxiliares (partituras excluidas) sobre o folclore
(especialmente CARDOSO, 2006; CORONEL, 2010; 2014; IRAVEDRA, 2014, além de artigos de jornais
e revistas locais, que ajudaram a entender o papel do género Zamba nesse contexto ¢ algumas de suas
caracteristicas (andamento, estrutura, etc.).

O trabalho de campo (B) foi realizado nas cidades de Rosario, Parand e Santa Fé, na regido chamada
de litoral argentino, no més de abril de 2014, com duracio aproximada de 30 dias. Ele ocorreu como
desdobramento de duas experiéncias anteriores nos anos de 2007 (Rosario) ¢ 2010 (La Plata), durando
respectivamente 7 e 6 meses. Estas tltimas, embora nao fossem trabalhos de campo s#rictu sensu, serviram para
“aclimatar” o pesquisador e ofereceram um contato inicial com diversas caracteristicas culturais diretamente
vinculadas ao presente trabalho (dentre as quais, destacadamente, o idioma/dialeto local, o folclore e algumas

prticas violonisticas). O trabalho de campo em si incluiu:

a) entrevistas (semiestruturadas e espontineas) com nativos e praticantes do folclore (musicos, apreciadores

e dancarinos),

b) estudos com especialistas locais (AGUIRRE (2014), ASCUA (2014), AUSQUI (2014), CORONEL
(2014a), FIGUEROA (2014), MENDEZ (2014), NERI (2014), entre outros). Estes tomaram a forma
de aulas regulares de violao (com foco no repertério folclérico), e/ou consultas por e-mail acerca de

questdes especificas e/ou entrevistas semiestruturadas;
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¢) observagio participativa das prdticas folcléricas urbanas, entre elas as festas (pefias) onde a Zamba

¢ dancada.

A anilise de gravagdes (C) (principalmente da prépria obra — em especial FERNANDES, 2014; ¢
MENDEZ, 2014a — mas também, eventualmente de forma secundiria, de intimeras outras zambas para
violdo ou outros instrumentos, conforme disponiveis no youtube a época da pesquisa) foi feita por meio da
audicio e visualizagao repetidas. No caso da obra, isso foi feito reproduzindo-a por inteiro ou concentrando-
se em partes especificas sob andlise naquele dado momento, com ou sem acompanhamento da partitura.
Essas audigoes serviram de base para aplicagio da metodologia Grela, de forma complementar a partitura.

A performance (D) foi feita a partir do estudo continuo da obra ao longo de virios meses, desde sua
leitura inicial prévia ao trabalho de campo, passando por um estudo intensivo em campo (inclusive auxiliado
pelo préprio compositor) até estudos de maturagio posteriores, vindo a ser executada em publico cerca de
cinco vezes, uma delas no recital de fechamento da pesquisa da qual deriva este trabalho (dez/2014). O

estudo se beneficiou da escuta das gravagoes de referéncia.

2.1 Metodologia Grela

A metodologia analitica do professor Grela, empregada na andlise estrutural (F), foi desenvolvida
desde os anos 70 até o inicio dos anos 80 e passou por diversas mudangas desde entdo (infelizmente, até
a presente data, s6 estd disponivel em uma apostila de 1985). No Brasil, é conhecida principalmente
no Rio Grande do Sul ¢ em Minas Gerais. Por essa razdo, vale repassar, rapidamente, alguns de seus
principios bésicos.

Ela se organiza em torno de seis grandes 4reas, conforme a seguir.

1. Andlise estatistica: contagem, classificagdo e tabulagdo de estruturas sonoras ou suas relagdes.

2. Andlise paramétrica: anélise de parimetros musicais, sejam elementares (caracteristicas bésicas do som,
como altura — harmonia, perfil melédico, etc. —, duragio — ritmo, andamento, métrica/hipermétrica,
etc. —, timbre, intensidade, localizacio espacial, etc.) ou compostos (articulagio, textura, etc.).

3. Andlise articulatéria: refere-se a construgdo da estrutura, dividindo e organizando as chamadas unidades
formais (UF, partes da musica) em graus (hierdrquicos), conforme seu tamanho. Estabelece uma tipologia
das conexdes entre as UF e organiza a magnitude dessas conexdes.

4. Andlise comparativa: relaciona as UE nomeando-as e comparando-as, e classificando essas relagoes a
partir de vrios graus de semelbangal/dessemelhanga.

5. Andlise funcional: estabelece fungoes (sintdticas) para as UF (exposi¢do, transformagio, introdugao,
transicdo, etc.). Importante para este trabalho sio os conceitos de polifuncionalidade® e modulacio
da funcionalidade’.

6. Andlise interrelacional: com base nos dados das fases anteriores, observa as diversas relagdes possiveis
entre os dados obtidos enquanto procura reconstituir a obra. A consideragio das chamadas tendéncias

miiltiplas tem especial impacto na Zamba de una sola nota.

6. Fenémeno que ocorre quando uma UF tem diferentes fungoes.

7. A fungio exercida pela UF varia no tempo.
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O autor enfatiza, antecipando os performative turns da Andlise Musical, que “(...) a realidade sonora
concreta (ou seja, a musica como tal) deve servir como ponto de referéncia a partir do qual se desenvolve o
labor analitico (...)” (GRELA, 1985, p.1).

3 Anailise

Os dados obtidos com base nos diversos procedimentos foram apresentados em conjunto.
Procurou-se deixar que as andlises interferissem mutuamente a0 méximo, apresentando a sintese de todas elas
e suas interagdes num texto tnico, no qual a andlise estrutural predominante j4 se apresenta informada pelos
resultados parciais dos demais procedimentos. No entanto, e embora uma longa discussio metodolégica nao
seja o objeto deste trabalho, apresentaremos a seguir um pequeno apanhado das principais contribuigoes de
cada etapa metodolégica, para facilitar ao leitor o entendimento do papel que cada uma cumpriu na pesquisa.
Os dados especificos af obtidos se encontram, como explicado, consolidados no corpo principal da andlise.

A revisao bibliografica (A) ajudou a entender o papel do género Zamba no contexto do folclore e
algumas de suas caracteristicas: andamentos possiveis - lentos, 50-100 bpm -, estruturas - introdugao, estrofe,
estribilho, segunda -, ambiguidade 3/4 x 6/8 (tudo isso serd detalhado no corpo da andlise). Também trouxe
elementos da danga de casal associada & musica (que ajudaram a internalizar o ritmo e suas acentuagdes,
melhorando a performance).

O trabalho de campo (B) serviu para um aprofundamento da contextualizagio da obra, atualizada
ao presente (de 2014), e ajudou a identificar dentro dela estruturas convencionais que possuem um sentido
musical autdbnomo (notadamente o ritmo caracteristico da Zamba). Esse trabalho de campo foi importante
ainda para a escolha da obra a ser analisada e para entender certas praticas de performance vigentes, como a
improvisagao ornamental frequente nas repetigoes. Possibilitou, por fim, uma imersao musical que facilitou
a adaptagido da escuta as caracteristicas do estilo, e sua ulterior incorporagao por meio da vivéncia visual e
corporal oportunizadas pela danga. As aulas e consultas a especialistas (AGUIRRE, 2014; ASCUA, 2014;
AUSQUI, 2014; CORONEL, 2014; MENDEZ, 2014; NERI, 2014; FIGUEROA, 2014) auxiliaram tanto
na performance da obra (D) quanto na andlise dos demais dados obtidos em campo (B). Também forneceram
informagées genéticas (como o principio idiomdtico que forma as harmonias iniciais da obra).

A anilise de gravagoes (C) serviu de suporte a performance (D) e a andlise estrutural (E). Ela testava
hipéteses surgidas da andlise do texto e propunha novas interpretagdes, alternativas aquelas induzidas
pela partitura isoladamente. Criou também referéncias auditivas (em nivel consciente ou nio) para uma
performance informada.

A performance da obra (D) foi fundamental 4 andlise por propiciar um envolvimento lento, continuo
e de longo prazo com a obra (partitura e sonoridade), o que possibilitou muitos testes de propostas analiticas
e permitiu chegar ao nivel micro da andlise com alguma seguranca. Ela também permitiu conhecer a obra
nem visual nem auditiva, mas tactilmente, fornecendo informacées sobre sua fisicalidade (idiomatismo).
Para dar um exemplo, a performance forgou uma revisio da andlise harmonica com base nas ressonincias
do instrumento, que sao dependentes da digitacao utilizada (ver, por exemplo, a nota de rodapé nimero 9).

Explicadas estas vérias etapas e seus resultados de forma geral, serd feito um exame detalhado da

obra. O Quadro 1 apresenta uma averiguacio das caracteristicas gerais da obra, a seguir.
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Quadro 1 - Caracteristicas gerais da Zamba de una sola nota

Duragao: Aprox. 350"
Andamento: Seminima aprox. 50%
Ano de composi¢io: Desconhecido (Publicagao: 2004)
Género folclérico: Zamba (NE argentino)
Interpretagio de referéncia: Méndez, 2014

Fonte: elaboragio prépria.

Embora seja, em muitos aspectos, uma zamba tipica, essa obra apresenta certas particularidades
estruturais ¢ harmonicas que investigaremos a seguir. O titulo remete ao célebre Samba de uma nota sé, de
Tom Jobim, que se percebe referenciado no jogo de alturas que se d4 entre as partes A (e A”) e B.

O compositor assinala dois principios composicionais relacionados que, juntos, determinam vi-
rias caracteristicas da obra (MENDEZ, 2014): o primeiro, derivado da musica de Tom que homenageia,
¢ a manuten¢io de uma mesma nota sobre harmonias cambiantes, contrastando posteriormente com um
movimento melédico exuberante e rdpido. Isso é alcancado por meio da segunda ideia composicional que
d4 génese a obra, uma especulacio de natureza idiomdtica: que harmonias se formam se, mantendo a mesma
forma de mio esquerda, formos deslocando a mesma nota (A7) pelas diferentes cordas do violao, partindo

da primeira? A figura a seguir ilustra o resultado, que ¢ instrumentalmente determinado.

Figura 1 - Harmonias resultantes do deslocamento da nota Mi ao longo das primas

Mi: Mi: Mi:
corda 1 corda 2 corda 3
o — -
=] o A q
B o 4 9

Fonte: FERNANDES, 2014.

Ao transpor esses resultados para a obra, o compositor vai adaptar essas harmonias (agregando
uma sexta menor aos primeiros dois acordes e transpondo/adaptando o terceiro a 22 posicao’ e as notas af
disponiveis, resultando nos acordes F7M(9)/A, A(9)/C# e F#m7/9)'°. Um acorde de dominante com nona
(Eadd9") ¢ adicionado ao final, formando a primeira frase da obra (c. 5-8). Nesse trabalho, utilizamos o
conceito de frase como visto em CARDOSO (2006, p. 87-88): uma unidade formal que corresponde ao

8. No limite da faixa de andamentos proposta por Cardoso (2006, p. 88), que vai de 50 a 100 bpm.

9. A posigdo, no violao, ¢ a casa onde se situa o dedo indicador (1) da méo esquerda.

10. Para deduzir essas harmonias ¢ preciso levar em conta as notas que permanecem soando mesmo que isso nio esteja notado: no 1° acorde: Mi, Ld,
F4, Sol, Dé; no 2°: Mi, Dé#, Ld, Si, Mi.

11. Nao considerei o Fi sustenido como nota de passagem porque a digitagio do autor favorece a manutengio de um acorde ressoante, em que essa
nota segue soando até o fim do compasso.
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verso do texto, podendo ter de dois a quatro compassos'?. A melodia (voz superior) estd construida quase
inteiramente sobre uma sé nota, o M#:

Figura 2 — Zamba de una sola nota, c. 5-8 (MENDEZ, 2004, p. 18).

Lento c4 c2

. = . r #;:. = = =
r — T 7 7

F7M(9)/A A9/C# F#m7(9) Eaddo

Dejar sonar las armonias

Fonte: FERNANDES, 2014.

A segunda frase (c. 9-13) ¢ uma variagdo da primeira, mantendo a ideia da nota fixa (aqui, L4)"
sobre harmonias que se movem (aqui Dm7, G7, C7M(13)). Muda o final: o compositor continua o processo
aditivo, dessa vez agregando 2 novos compassos (no 4° compasso da frase (c. 12) hd um retorno a nota Mi
(sobre um Bm7addl1), seguido de nova adi¢io de um compasso cadencial sobre a dominante (Eadd9-),
que também funciona como transi¢io para a terceira frase). O ritmo também ¢ elaborado, reduzindo as

figuragdes de arpejo em semicolcheias da primeira ao ritmo caracteristico da zamba.

Figura 3 - Ritmo caracteristico da zamba (CARDOSO, 2006, p. 45) e Zamba de una sola nota,
c. 9-13 (MENDEZ, 2004, p- 18), evidenciando ritmo caracteristico da zamba e a continuagio do

procedimento de adi¢io de compassos apés a melodia em nota fixa

Melodia
I : |

€SS

Acopanhamento

~

’

5 Ll
pledlf AL .
7 o > : —e <5 s i
by g |_.r _r I — _3 II' I 'J_I - —
Acompanhamento E -r r iD F‘
Dm?7 G709) C7M(13) Bm7(11) Eadd(b9)

Fonte: FERNANDES, 2014.

A terceira frase mantém apenas o ritmo de zamba, diferenciando-se da segunda por enfatizar o
primeiro tempo nos baixos. Jd aparece algum movimento melédico, prentincio de B, sobre uma harmonia
divagante apoiada em um ostinato do baixo (formado pelas mesmas notas Mi e Ld que eram polos das
primeiras duas frases).

12. A zamba ¢ um género cantado, aqui em versdo instrumental.

13. O intervalo de transposi¢io da nota fixa, a 42 justa, jd remete & composigio de Tom Jobim.
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Figura 4 - Zamba de uma sola nota (MENDEZ, 2004, p- 18), Frase 3 (c. 14-16), evidenciando o
ostinato nas notas Mi e L4, o movimento melddico e as énfases no 1° tempo

Melodia

B
L

& = —- —J —

BB f
arr

Enfases no 12 Tempo \ Dstinato R

N
ﬁ |

Fonte: elaboragio prépria.

Com essas trés frases forma-se a unidade formal 4 (c. 5-16), que Cardoso (2006, p. 87-88) chama de
periodo e faz equivaler 4 estrofe do texto. Trata-se de uma unidade formal de 12 compassos que corresponde
a momento j4 tardio da evolugio da zamba (CARDOSO, 2006, p. 87), mas que ainda assim é considerado
tradicional no estilo. A peculiaridade que apresenta nao é essa, e sim a distribuicio interna de suas
unidades formais (frases, como vimos): 4c + 5c +3c, assimetria que se afasta do género e cria alguma
instabilidade formal.

Este A ndo ¢, porém, apresentado imediatamente. Ele vem introduzido por uma abertura de 4
compassos, habitual no género, aqui construida sobre um material sonoro que se destaca dos demais. Essa
unidade formal serd reutilizada no decorrer da obra, sofrendo mutacées de funcionalidade em decorréncia
do contexto onde se insira, mas aparecerd sempre em repeticoes literais ou quase literais. Suas caracteristicas
marcantes sio o pedal (57, corda solta), a melodia na quarta corda (de qualidade cdlida) acompanhada por
cordas soltas (cujo timbre difere do da melodia), o ritmo instdvel (acéfalo e acentuado de forma excéntrica
em relacdo a métrica 3/4 - 6/8), sua estrutura (dois grupos de dois compassos repetidos, com variacio ao
final da obra) e sua harmonia, que introduz uma tonalidade de L4 maior, mas imediatamente sugere seu

homonimo, para em seguida negd-lo encerrando o trecho num dtbio L4 dérico™

Figura 5 - Zamba de uma sola nota (MENDEZ, 2004, p- 18), Introdugao (c. 1-4), evidenciando a

timbrica, a ritmica complexa e o pedal

INTRO Cordas Soltas e Pedal na nota 5.7

T::IF

e

~u !

Fonte: elaboragio prépria.

14. Outras interpretagoes sio admitidas, como |4 menor, mas a que apresentamos é a que traz maiores consequéncias.
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Esse proceder harménico antecipa a ambiguidade modal (maior x menor) que caracteriza grande
parte da peca. A primeira frase de A traz o tema principal (vale lembrar: a repeti¢do da nota Mi) em Ld
menor (reforcado com o uso de um F4 natural), mas rapidamente viaja a regido do homénimo (c. 5-8,
Fig.2). A dominante que encerra essa frase se vé resolvida na melodia da préxima, mas a harmonia retorna
a0 homonimo (c.9, Fig.3), e vai inclusive promover uma cadéncia perfeita rumo ao relativo deste homénimo
(Dé maior, c. 9-11), que afasta bastante o Ld maior que se vinha sugerindo (c.1 e 3, Fig. 4, e c.6-8, Fig.2). A
cadéncia final dessa frase e toda a frase seguinte (em que o compositor retoma, inclusive, a armadura de clave
de trés sustenidos) afirmam novamente o Ld maior (c. 13—16, Fig. 3 e 4), e pareceria que de forma definitiva,
mas a parte A, que vem a seguir, repete todo esse itinerdrio harménico, iniciando, portanto, em Ld menor
(c.17). Toda essa instabilidade harmoénica caracteriza fortemente a UF A e suas repeticoes e variagoes.

A unidade formal A" (c. 17-29) nao apresenta grandes novidades em relagio a A, sendo nada
mais que uma variagdo, funcionando sobretudo a partir do aumento da atividade ritmica. A harmonia ¢é
repetida literalmente. A grande diferenca é estrutural: a dltima frase (c. 26-29) ganha um novo compasso
(novamente, o procedimento de adi¢ao). Ela passa a constituir uma UF mais completa dividida em duas UF
complementares de dois compassos cada (c. 26-27 ¢ 28-29). A segunda delas traz uma variagio harmonica
que vai formar, com o ¢.30, uma cadéncia perfeita (IV-V-I) a subdominante (Ré maior) da tonalidade
principal. Com isso, A " passa a contar com 13 compassos também assimetricamente distribuidos (4¢ + 5¢
+ 4c), o que dissemina a assimetria entre as unidades formais, agora alcancando a macroforma da obra (até
aqui, 12¢ + 13c; observe-se novamente a adigao).

A unidade formal B (c. 30-41, Fig. 6), contrastante, se inicia em Ré maior, ¢ com isso finalmente
afirma a tonalidade principal de Ld Maior”. Esse periodo, agora sim, ¢ simetricamente dividido: duas frases
de 6 compassos cada (c. 30-35 e 36-41, respectivamente). Embora a organizacio interna dessas frases,
sobretudo a da segunda, seja complexa, grosso modo pode-se enxergé-las como especularmente refletidas: [4c
+ 2c] contra [2c¢ + 4c] (as subestruturas de 4 compassos sio bastante afins — a segunda apresenta uma variagio

da harmonia para concluir sobre a tdnica).

15. O Ré maior nio é continuado, a harmonia retorna rapidamente para Ld maior.
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Figura 6 - Zamba de uma sola nota (MENDEZ, 2004, p- 19), Unidade Formal B, destacando suas

regides harmonicas, divisdes internas, climax e a zona de sobreposi¢ao (B + Intro) no c.41.
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Fonte: adaptado de MENDEZ, 2004.

Na primeira frase (c.30-35, Fig.6), a harmonia enfatiza a subdominante e, prestes a afirmar
definitivamente o Ld maior (c.33, Fig.6), se desloca novamente em diregdo a Ré maior, no climax ritmico da
obra (idem). A subdominante, quando vem, integrard um brusco giro harménico que reconduz do Ld maior
aquela tonalidade que até agora mais contribuiu para negd-lo: Dd maior (c. 34-35, Fig.6). E o faz de forma
espetacular, com um abrupto descenso melédico da regido aguda, uma brusca e inesperada desaceleragao
ritmica (o anticlimax ritmico da obra) e a conclusio num exuberante acorde de seis notas (C7+/G) sobre a
nova tonica (c. 34-35). Um acorde longo (podemos incluir a pausa em sua duracio), denso, e que suporte
uma forte tensdo harménica (mesmo constituindo uma resolugio localizada): é o climax da peca. Note-se
que, nesse preciso momento, a melodia retorna a nota Mi.

A segunda frase de B novamente finta o Ld maior através da regido da subdominante, repetindo a
ideia melddica que abriu B., no entanto, ao final, a harmonia permanece na tonalidade principal e finalmente
produz dentro dela uma cadéncia forte (VI-II-V-I), com a melodia repousando sobre a tonica. A tonalidade
principal da obra é, enfim, afirmada, mas com toda a sutileza de um som harmoénico (corda V, c.41).
Simultaneamente, gracas a um procedimento de sobreposicio, retorna a unidade formal de introdug¢io, num
extrato da textura engenhosamente separado a partir da mecinica do instrumento: a introdugio utilizara
apenas as 4 cordas mais agudas, o que agora permite ao L4 harmonico permanecer soando (como se trata de
um harménico natural, ele dispensa a agio da mao esquerda, que fica livre para tocar a introdugio).

Outra importante caracteristica dessa unidade formal B, para além de confirmar a tonalidade
principal (ainda que com desvios), ¢ o contraste melédico que cria com A e A, abandonando o estatismo
de notas especificas em favor de um cantabile “litico”, segundo o define o compositor (MENDEZ, 2014).
E precisamente esse contraste que referencia mais fortemente essa obra no célebre Samba de uma nota s6 de

Tom Jobim, aproveitando-se do tipico contraste estrofe-refrio que, comum a diversos géneros populares, faz
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ponte entre 0 Samba e a Zamba. E evidente que a génese dessa dificil busca de afinidades entre géneros tio
distantes ¢, afinal, o feliz equivoco desses falsos amigos.

E convencional no género uma repetiio literal de toda a estrutura (Intro — A4 ‘B). E o que ocorre
nesse caso, ¢ a gravagio de referéncia da obra nos traz como dado a pritica nio escrita de inserir variantes
ornamentais nas repeti¢oes. Cardoso (20006, p. 44) nos informa que sdo, em geral, improvisadas, e as classifica
como melddicas (“se trata de adicionar, entre duas figuras quaisquer, todas as notas (...)”), decorativas (floreios
como apojaturas, mordentes, trinos, etc.) e de expressdo (dinimica, agdgica, articulagao, etc.).

No entanto, a sobreposi¢io que se operou entre B e a reaparigio da introdugio tem outros
desdobramentos, que afastam essa repeticao (que se supoe quase literal) do modelo preconizado pelo género.
Essa “soldagem” lega a introdugio, ou ao menos a seu inicio, um certo cardter conclusivo, por finalmente
sustentar a tonica L4 apds sua afirmacgio definitiva. Essa dupla funcionalidade — introdugao/conclusio — é
reiterada ao final, quando, apés a repeticao de A-A ~B, o segmento introdutdrio retorna (outro afastamento
do modelo), utilizado para finalizar a obra (com uma extensao de um compasso — nova adi¢ao — ao final, 2
guisa de conclusdo definitiva, um “ponto final” (c. 45). Ou seriam reticéncias?

A forma final da obra, portanto, é como segue:
INTRO - AA’B - INTRO/CONC - AA’B - CONC

Contrariamente a forte simetria estrutural da ampla maioria das zambas, divididas em dois grupos
de 12 compassos (estrofe + refrio), subdivididos em trés frases de quatro compassos cada um, a zamba

analisada se organiza de forma assimétrica:

Figura 7 — Estrutura geral da obra até o nivel da frrase. Em cinza, comparagio com estrutura

convencional da zamba

4c—[12¢ (assimetricamente divididos) + 13c (idem) + 11c {1c] — 3¢} - [12¢ + 13¢ + 11c {1c]- 5¢
[ K }-0 ]

36¢. (B sem sobreposigéo) 4c. Idem
[ 1 y- 1
37 compassos (B completo) Idem
[ | L0 I LI It ] [ Idem ]
4c 5c 3¢ 4c 5¢ 3¢ 6¢ 6c
(N L
2c 2c 2c 3c

Fonte: elaboracio prépria.

Observe-se na Figura 7 que as estruturas sublinhadas apresentam-se articuladas por superposicao
(Grela, 1985), o que significa dizer que estdo imbricadas: o final de B (e sua repeti¢ao) e as duas reexposicoes
da introdugao/conclusio compartilham uma existéncia simultdnea, em diferentes extratos, durante um
compasso (c. 41).

Essa divisao esquemdtica subestima as vdrias tendéncias articulatérias internas, sobretudo as que

acontecem em B. Seguem trés exemplos.

a) A divisdo [4 + 2] - [2 + 4], devido a forte afinidade entre as UF de 4 compassos, sugere uma segunda

articulagao (também simétrica) para o periodo: 4+4+4, alternativamente ao 6+6.
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b) Nos ¢.37-39 ocorre um ostinato ritmico que propoe uma articulagio do tipo 1+3+2 para a
segunda frase.

¢) A andlise detectou uma progressao harmonica que se repete dentro dessa segao, criando uma estrutura
recorrente 3 maneira de uma chacona (essencialmente v (I do IV) =1 (V do IV) = IV =V - 1), que sugere
estruturas/articulagoes deslocadas em relagao as propostas pelos demais pardmetros analisados. A tabela

a seguir a apresenta.

Tabela 1 - Progressao harménica recorrente em B

v I
Harmonia 1A% v I
(IT do TV) (VdolV)
29 30 31
Compassos 33 3416 35
37 38 39

Fonte: FERNANDES, 2014.

No que tange ao aspecto instrumental, a obra lan¢a mo de diversos procedimentos: a) deslocamento
da mesma nota por diferentes cordas, b) uso de cordas soltas, ¢) melodias timbristicamente destacadas da
textura, d) exploragao de harmoénicos, ) registro dentro da regido mais cdbmoda do brago (casas I — XII, M’
a Mi%), f) formas e mudancas de posicio coOmodas para ambas as maos (destaque para o deslizamento de
posi¢ao fixa de mio esquerda), g) inversoes de acordes definidas pela disponibilidade de notas do
violdo (c. 35).

A seguir, na Tabela 2, apresentamos um breve resumo das principais caracteristicas estruturais das

vérias partes da obra.

Tabela 2 - Comparagio entre diversas caracteristicas das grandes Unidades Formais da obra

COMPARA(;AO ENTRE AS GRANDES UNIDADES FORMAIS
ALTURAS DURACOES TIMBRE
Registro Harmonia Polos Melodia Ritmo Estrutura
42 corda em
INTRO/C e Ld maior x i Nos Ambiguo, o posigdes altas
ONC. Médio Ld dérico s baixos. complexo Simétrica X Cordas
soltas
a Ld maior x .
A(A) Wil Ld menor/ Mr‘e No a’gl.ldo. Zamba Assimétrica
grave Lo La. Estitica.
Dd maior
Zamba
Grave - Afirmacdo No agudo. (variagao). . 12 corda,
B agudo Ld maior - Ondulada. Climax e Simétrica brilhante
anticlimax

Fonte: Elaboracao prépria.

16. Nesse compasso ocorre um desvio harmonico em que o IV é reinterpretado como um II alterado da nova tonalidade, a partir do que a progressao
segue normalmente.

53



4 Discussao

E frequente as anilises apontarem para as ambiguidades da obra ou prética sobre a qual se debrugam;
se podemos sucintamente retomar algo do pensamento deleuze-guatarriano, sio precisamente as dobras nas
quais o sentido se abre ao cosmos; espagos de desterritorializagdo, como o sio também as referéncias inter/
para/extra-textuais, que, nesse caso, constituem um dos eixos semanticos da obra, colocando-a em didlogo
com uma tradi¢do musicalmente distante, embora em paises vizinhos. Brasil x Argentina, tradi¢io (modelos
folcléricos) x inovagdo, parddia x elegia, o abstrato x o concreto (VASCONCELQS, 2017a)", o samba ¢ a
zamba: a obra se estica entre polos em didlogo que desabrocham seu potencial pluriseméntico, refor¢ado
pelas diversas ambiguidades estruturais que vimos e que retomaremos a seguir, durante nossas quatro

consideracoes finais.

Em primeiro lugar, em sua adaptagio ao instrumento, a obra se mostra bastante idiomadtica. Isso
ja era esperado, ja que resulta de praticas focautorais. No que tange a seu aspecto formal (divisoes internas),
expusemos diversas ambiguidades, mas poderfamos propor ainda uma dltima organizacio alternativa a
forma tripartite dos materiais expositivos (A, A ‘e B), dividindo o corpo da peca em apenas duas partes, em
vez de trés, ji que as partes A e A’ apresentam essencialmente o mesmo contetdo, digamo-lo apenas 4,
opondo-o a B. Essa interpretacdo nio ¢ o entendimento convencional acerca da forma das zambas, vigente
entre seus praticantes, que é o da forma terndria com introduc¢io. No entanto, parece ser uma caracteristica
perceptiva partilhada por todas elas. Um resumo estrutural levando tudo isso em consideragio assumiria a

seguinte forma:

INTRO- AB -INTRO/CONC - AB -CONC
(4¢) (37¢) (4¢) 370 (50

Como vimos, o uso de uma articulagdo por sobreposicio entre as UF B e intro/conc. é um procedimento
por meio do qual o compositor consegue uma forte assimetria formal interna, renovando a sonoridade da
estrutura, 20 mesmo tempo em que mantém os 40 compassos tradicionais (+ segunda) desse tipo de zamba'®.

O procedimento de adi¢io, que ademais a estrutura partilha com a harmonia (adi¢ao de sextas, por
ex.), é recorrente na obra, como vimos nas frases dentro de A e entre essa UF e sua variagio A" Adigdo e
sobreposigdo criam fortes assimetrias internas na obra, mas elas sao organicamente absorvidas tanto pela j4
citada manuteng¢io do tamanho da macroforma (40 c., primeira e segunda) quanto por um padrio interno
que emerge dos procedimentos: dentro de 4, no nivel das frases, ocorre uma extensio seguida de diminuigao
mais brusca (4c.+5c.+3c.), e isso se repete no nivel dos periodos, se desconsideramos o compasso que B “toma
emprestado” a introdugao: 12c. (4) + 13c. (A ) + 11c. (B).

Em terceiro lugar, sustentamos que, ritmicamente, também ocorrem ambiguidades. Como visto, a
obra se inicia com um ritmo bastante instdvel, ap6s o qual a estabilidade métrica e os ritmos do 2° tempo
dos c. 5-8 (colcheia + seminima) situam a obra no territério geral dos ritmos folcléricos argentinos'. O
ritmo caracteristico da zamba (Figura 2), porém, ¢ retardado até seu aparecimento no compasso 9, e apenas

ai género se confirma como tal.

17. Vasconcelos (2017a) assim define esses conceitos: “A composicio instrumental apresenta uma dupla face: hd um lado mais ‘abstrato’ que ¢
independente dos meios instrumentais e estd ancorado em processos harménicos e texturais, assim como no reconhecimento de materiais recorrentes,
ou seja, a algum tipo de ‘tematismo’; hd outro lado mais ‘concreto’, especificamente ligado ao instrumento e suas potencialidades sonoras.

18. Naturalmente, o retorno da introdu¢io/conclusio ao final é uma idiossincrasia dessa obra.

19. Ver Cardoso (2006, p. 45)
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Em quarto e tltimo lugar retornamos 4 harmonia e ao trabalho com alturas em geral. Vimos que
a introdugio (e suas apari¢des subsequentes) conclui suas duas semifrases (c. 1-2 e 3—4) sobre o ambiente
harménico de Ld dérico (c.2, 4 e 42,44). Esse modo ¢ constituido pelas mesmas classes de altura de A
menor, embora organizadas diferentemente. O acorde final dessa segao (A4m6/9) pode, portanto, funcionar
como uma subdominante de Mi menor, o que fica sugerido pela resolu¢ao melédica em Mi* no c. 5. Essa
resolucdo ¢ sutilmente corroborada pelo pedal na nota Si durante toda a introdugio, evocando um salto
afirmativo de quarta ascendente sobre essa hipotética tdnica Mi. Isso seria uma primeira polarizacio. Esse
M;i serd a seguir enfatizado em toda a primeira frase de A, embora nesse ponto refuncionalizado como
dominante do Z4 que o sucede como polo (c. 9-11). E a segunda polarizagdo. Some-se a isso, ainda, o fato
de que a altura Mi é o ponto culminante superior (c. 39) e inferior (M7, virias apari¢des) da peca, além de
ser a nota de repouso da melodia no climax da obra (c. 35). E a terceira polarizagio. Considere-se, como
quarta e ultima polarizacdo, que, estatisticamente, a nota Mi’ (ponto culminante inferior) ¢ o baixo de maior
ocorréncia na obra. Estes quatro fatores apontam para uma forte polaridade da classe de alturas A7, mas a
sua confirma¢io como um segundo polo global da obra s6 vem no tltimo compasso: a melodia finda num
M7 sobre baixo de Mi’, aproveitando-se precisamente daquele potencial resolutivo que mencionei derivar da
homofonia® entre Ld dbrico e Mi menor natural.

Confirma-se entao um estranho conflito de centro tonal, entre a polarizacio convencional’’ do Ld
(oscilando entre maior e menor) e a polarizagio, por diferentes meios, do Mi. E um duelo, por assim dizer,
“obliquo”, porque apesar de operar no campo das alturas, o faz em planos diferentes, o que possibilita sua
existéncia simultinea, conflitiva, mas nio contraditéria nem excludente. Essa simultaneidade de centros
polares, ou a ambiguidade perceptiva que pode dela derivar, é refor¢ada no tltimo acorde da pega, quando,
ap6s a j4 citada conclusio melddico-harménica em um A7 em oitavas, um acorde de Ld maior (A7M(9)(13))
em dinimica pp é convocado para finalizar definitivamente a pega. Tensao (IV alterado de Mi) ou repouso,
conquanto instdvel (I com sexta-e-quarta de L4)? Ou, talvez, ambas as coisas, operando em planos distintos?
Por certo, reticéncias e ndo ponto final. Se “tanta gente existe por ai que fala muito e nio diz nada, ou quase
nada”, a poesia marca seu espago do lado oposto: o poder da sintese e do simbolo, de dizer muito, infinitudes,

nos recessos de suas ambiguidades reticentes...

20. Chamo os modos que se constroem sobre as mesmas classes de alturas de homéfonos.

21. Chamo de convencionais as polarizagoes que se ddo pela colocagio em operagio de um sistema de organizagio de alturas hierdrquico qualquer,
como o tonal e o modal, cujas regras sio arbitrdrias e ndo dedutiveis do objeto sonoro isolado (pelo contrério, precisam ser buscadas em manuais,
aulas, etc.).

22. Um dos quais também ¢é convencional, o Mi menor natural ou eélio.
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