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RESUMO

Esta pesquisa teve por objetivo investigar empiricamente as decisfes interpretativas
quanto ao timing e dindmica de quatro execuc¢des do primeiro movimento da Sonata para
piano n.1 de Francisco Mignone. Por meio da comparacdo de gravacdes, foram identificadas
estratégias expressivas adotadas pelos intérpretes em relacdo ao timing, dinamica e
articulacdo, evidenciando assim o direcionamento expressivo do discurso musical em
determinados trechos da obra. Tendo em vista 0s eventos musicais caracteristicos de cada
secdo da Sonata, foi realizada uma analise da organizacdo ritmica que apoiou a andlise das

gravacoes.

Palavras-chave: analise de gravagdes; andlise ritmica; expressividade; timing e dindmica;

Sonata para piano n.1 de Francisco Mignone.



ABSTRACT

This research aimed at empirically investigating the interpretative decisions regarding
timing and dynamics of four recorded performances of the first movement of Sonata n.1 for
piano by Francisco Mignone. The comparison identified the expressive strategies adopted by
the chosen interpreters in relation to articulation and dynamics thus bringing out the temporal
profiles of predetermined spans. Issues such as background and organizational planning of the
Sonata were taken into account in view of the musical events characteristic of each section.

Theories of rhythmic organization supported the analyses of recordings.

Keywords: analyses of recordings; rhythmic analysis; timing and dynamic; expressivity

profiling; Sonata n. 1 for piano by Francisco Mignone.
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1. INTRODUCAO

Os estudos desenvolvidos na area de Praticas Interpretativas que abordam tematicas
sobre a performance propriamente dita, estdo utilizando cada vez mais as ferramentas
tecnoldgicas para compreender e sistematizar processos interpretativos musicais. Desde 1930,
a performance tornou-se um produto musical que fornece um amplo campo de
experimentacao para pesquisas relacionadas as habilidades motoras e cognitivas. Para Clarke
(1999, p. 62), a performance musical € vista como uma forma concreta de pensamento
musical, na qual o intérprete pode expressar suas concep¢des musicais atraves das realizacdes
fisicas do que é notado na partitura e por desvios intencionais em relagdo as indicacdes
escritas. O autor afirma que o objetivo do intérprete é "aproximar-se 0 mais possivel da total
transparéncia entre concepcao e acdo, de tal modo que qualquer aspecto da sua compreensédo
musical encontre expressdo na propria performance” (CLARKE, 1999, p. 62). Para Sloboda
(1982, p. 480) "sempre que alguém executa uma musica, ele ou ela estd traduzindo uma
representacdo mental ou plano da madsica em acao".

Neste trabalho, a busca pela compreensdo da Sonata para piano n.1 de Francisco
Mignone trilha por dois caminhos: o do intérprete que se mune de ferramentas analiticas e as
incorpora em seu processo criativo como meio de alicercar sua préatica; e do intérprete que
utiliza as performances, propriamente ditas, como forma de detectar e compreender as
diferencas interpretativas em execugdes captadas em forma de registros fonogréaficos.
Concomitantemente, 0s dois processos embasaram a construgdo interpretativa da obra em
questéo.

Sobre analise musical, Gerling (1989) afirma que o objetivo desse processo €:

Dar ao intérprete um maior entendimento da estrutura bésica da composi¢do e um
maior conhecimento da coesdo e organicidade dos seus multiplos detalhes, com
relacdo ao todo, a fim de possibilitar uma realizacdo sonora, livre e criativa e que ao
mesmo tempo revele, plenamente, a intencdo do compositor e a ideia basica da
composicdo. A analise revela os eventos hierarquizando-os. Cabe ao intérprete a
responsabilidade de decidir como melhor explicitad-los sonoramente, de maneira a

tornar estes eventos perceptiveis para o ouvinte (GERLING, 1989, p. 31).

Dunsby (1989), por sua vez, vé a analise voltada para interpretacdo ndo como uma
forma de encontrar uma verdade absoluta de uma composi¢do, mas sim como uma ferramenta

que auxilia o intérprete na solucdo de problemas técnicos e conceituais, assim como



memorizar e combater a ansiedade na performance. Logo, Rink (2007, p. 27) conclui que "os
intérpretes estdo continuamente engajados em algum processo de analise” ndo como um
"procedimento independente aplicado a interpretacdo™ mas como “parte integral do processo
da performance”.

Sobre o estudo da performance propriamente dita, Freitas (2013, p. 3-4) afirma que a
escuta de gravagdes expande nossa percepcdo auditiva e interpretativa e potencializa 0 nosso
vocabulario expressivo, ndo como uma forma intencional de coOpia, mas como uma
modelagem que nos permite absorver ou replicar elementos interpretativos ou simplesmente
refletir sobre o que ouvimos. A prética de escuta € comumente realizada pelos intérprete como
atividade essencial no processo de preparacdo de uma obra.

Dentre os estudos relacionados a performance musical propriamente dita, as tematicas
mais recorrente sdo as investigacoes relacionadas as inflexdes de timing de uma execucéo. Por
definicdo, as inflexdes de timing sdo os desvios temporais realizados pelos intérpretes em uma
estrutura ritmica que geram diferentes realizacGes expressiva do conteddo musical. Segundo
Santos, Gerling e Bortoli (2012, p. 150), em termos cognitivos, a observacdo das inflexes
ritmicas mostram como o intérprete esta “compreendendo, organizando e gerenciando o
deslocamento das frases no tempo”. As pesquisas envolvendo esse tipo de analise geralmente
delimitam pequenos trechos de uma obra como, por exemplo, o estudo de Repp (1992a) sobre
microestruturas temporais nos compassos iniciais da obra Traumerei de Schumann. Por outro
lado, Santos, Gerling e Bortoli (2012) investigaram a manipulacdo das inflexdes de timing no
Ponteio n. 22 de Camargo Guarnieri, preparado por 15 estudantes ao longo de 16 semanas,
sem auxilio do professor de instrumento. Segundo os autores, até entdo ainda ndo havia sido
desenvolvido um estudo com essa populacdo especifica. Os dados obtidos nessa amostra
foram comparados a um produto comercial de um pianista profissional e a uma execucéo
gerada por um computador.

Durante boa parte do século XX, a andlise de partituras era considerada uma das
ferramentas mais importantes na compreensdo musical e, consequentemente, uma referéncia
para escolhas interpretativas. Porém, a notacdo musical impde ao intérprete desafios quanto a
interpretacdo de cada simbolo em diferentes contextos. Isso justifica a diversidade encontrada
NOS processos interpretativos de uma mesma obra.

Por abordar aspectos da performance propriamente dita, a comparacdo de gravagdes
foi incorporada aos estudos musicologicos como uma modalidade relevante de anélise. Essa
perspectiva analitica aborda aspectos diretamente ligados a execugdo musical e nos permite

comparar escolhas interpretativas que ndo estdo presentes no texto como, por exemplo,
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diferentes agrupamentos das notas, fraseado, valor da pausa ou da fermata, articulagdes,
andamento ou dindmica. No geral, os estudos que utilizam esta abordagem analitica focalizam
nos aspectos relacionados ao timing e dindmica, visto que estes dados podem ser obtidos com
relativa preciséo.

Considerando a Sonata para piano n. 1 de Francisco Mignone como objeto de
pesquisa e a auséncia de textos analiticos mais aprofundados sobre a obra, senti-me motivada
a ampliar a discussao dos seus aspectos analiticos, técnicos e interpretativos. Tendo em vista
0S eventos que caracterizam cada secdo, bem como o tipo de escrita pianistica privilegiado
pelo compositor, realizei uma andlise da organizacdo ritmica como apoio para a andlise das
gravacoes.

Assim, 0 objetivo do trabalho constitui-se em uma investigacdo empirica das
possibilidades e decisdes interpretativas quanto ao timing e dindmica por meio da comparacao
de gravacdes, a fim de identificar aspectos expressivos que delineiam o discurso musical do
primeiro movimento da Sonata. A analise de gravacdes € voltada para investigacdo das
estratégias expressivas adotadas pelos intérpretes (agdgica, dindmica e articulacdo)
evidenciando o direcionamento temporal dos eventos tanto no conjunto global da obra quanto
em determinados trechos. Um estudo nesse sentido proporciona ao intérprete uma visdo mais
detalhada de aspectos musicais que nem sempre sdo evidenciados na notacdo da partitura ou
apresentam ambiguidades interpretativas relevantes.
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2. REVISAO DE LITERATURA

2.1 Contextualizagdo sobre o estudo musicolégico da performance

Neste capitulo serdo apresentados os referenciais tedricos que fundamentam as
andlises realizadas nos capitulos seguintes, abordando o0s seguintes temas: estudos
musicoldgicos da performance e abordagens empiricas da expressividade musical (CLARKE,
2002; CLYNES, 1983; COOK, 2009; EPSTEIN, 1995; PALMER; 1989/1997; REPP, 1990,
1992a, 1997; TODD, 1992, 1995; SAPP, 2011, dentre outros) e o estudo do ritmo baseado na
proposta analitica de Cooper e Meyer (1960).

Nas ultimas décadas, as reflexdes sobre execucdo musical vém instigando uma série
de estudos, muitas vezes contiguos a outras areas como literatura, filosofia, semidtica e
psicologia. Os primeiros estudos significativos para as praticas interpretativas surgiram por
volta de 1930 na Universidade lowa liderados pelo psicologo Carl Seashore
(GABRIELSSON, 1997, p. 526). Seashore e seus associados realizaram estudos sobre varios
aspectos da execucdo musical em performances no piano, violino e canto. Suas investigacdes
abrangem aspectos relacionados a execucdo do ritardando, fraseado, ataque e velocidade,
assincronia entre as maos no piano e aspectos do vibrato no canto e violino.

Segundo Gabrielsson (1997), a aposentadoria de Carl Seashore e os adventos da
Segunda Guerra Mundial deram fim a esses estudos e as pesquisas sobre performances
permaneceram adormecidas até 1960. Na década de 60, o musicélogo sueco Igmar Bengtsson
e seus associados retomaram o0s estudos nesse campo de pesquisa e investigaram
metodicamente variacBes sistematicas dos parametros de duracdo e intensidade e seu
relacionamento com a estrutura harménica e fraseoldgica. Com relacdo ao pardmetro ritmo,
no artigo Analysis and synthesis of musical rhythm, Bengtsson e Gabrielsson (1983, p. 28)
discorrem sobre trés questdes basicas em pesquisas sobre os aspectos ritmicos musicais: 1) “O
que distingue o ritmo do ndo-ritmo? 2) O que distingue diferentes ritmos entre si? Como a
musica deve ser realizada para 0s ouvintes conseguirem ouvir a proposta ritmica desejada
pelo intérprete?”. No que diz respeito a segunda questdo, os autores afirmam que os ritmos
diferem em trés aspectos: estruturais (métrica, acentos, grau de complexidade), aspectos de
movimento (tempo e expressdes de movimento como ritardando, acelerando, etc.) e aspectos
emocionais (vigoroso x magante, animado x calmo). Com relagéo a ultima questdo, os autores
acreditam que as caracteristicas de duracfes das sequéncias sonoras sdo primordiais na

projecdo e obtengdo da resposta desejada do ritmo. Dependendo do instrumento, o intérprete



12

pode manipular diversas propriedades sonoras (duracdes, amplitudes, frequéncias, espectro,
ataques e decaimentos) para projetar a impressao do ritmo aos ouvintes. No entanto, afirmam
que ndo se trata somente do ritmo, mas da coordenacdo com os demais componentes musicais
da performance (melodia, harmonia, timbre, etc.) e seus efeitos na experiéncia musical.

Entre as décadas de 1980 e 1990 as pesquisas sobre execugdo musical mantiveram-se
ativas com os trabalhos de Sundberg e Verrillo, Clynes, Epstein, Bowen e Palmer, dentre
outros. Em 1980, Sundberg e Verrillo fizeram um estudo estatistico com 24 performances de
obras de Bach e calcularam a curva meédia dos ritardandos comumente realizados nos finais
das musicas. Em 1999, Friberg e Sundberg também realizaram um estudo envolvendo obras
do periodo barroco, no entanto buscaram correlacionar como um corredor ‘para’ em uma
corrida @ como os intérpretes realizam os ritardandos nos finais das musicas. Os autores
descobriram que a velocidade média do corredor e o tempo médio do ritardando realizado
pelos intérpretes seguem aproximadamente a mesma curva temporal. Clynes (1995), por sua
vez, desenvolveu um modelo de expressdo fundamentado na ideia de que cada compositor
delineia um padrdo individual de andamento e de variacdes especificas, denominado pelo
autor como ‘perfil de pulso dos compositores’.

David Epstein e seus colaboradores (1995) investigaram aspectos relacionados ao
timing ou agogica em performances, especialmente nos aspectos relacionados a flexibilidade
do pulso e sua relagdo com o rubato. O musiclogo J.A. Bowen (1996a) investigou
diferencas interpretativas entre performances de sinfonias de Mozart, Beethoven, Brahms,
Mahler e Tchaikovsky priorizando aspectos de tempo, duragdo, proporcao e flexibilidade. O
autor afirma que o tempo é uma variavel importante para se estudar, além de ser facilmente
quantificavel. Diferentemente de Epstein e Bowen, Palmer (1989) realizou estudos de
performance em situacBes espontaneas e laboratoriais. Em um de seus experimentos com trés
pianistas profissionais e trés estudantes universitarios observou padrdes temporais de rubato,
assincronia de acordes e justaposi¢do de notas, e concluiu que esses aspectos S&o 0S recursos
preferencias dos intérpretes para projetar e comunicar suas intencBes musicais, Sejam
conscientes ou espontaneas. Palmer chegou a essa conclusdo ap6s orientar os participantes a
executarem a musica de forma ndo musical e constatou que estes recursos foram minimizados
de forma significativa na comparacdo com execucfes musicais reais.

Nos anos 2000, com a contribuicdo das pesquisas realizadas pelo Centre for the
History and Analysis of Recorded Music (CHARM), o estudo sistematico da performance,
especialmente o estudo de gravaces, foi incorporado aos estudos musicolégicos como uma

modalidade relevante de analise. Com isso, esse tipo de estudo passou a integrar uma nova
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vertente da musicologia, denominada musicologia empirica. Segundo Cook e Clarke (2004, p.
5), essa vertente musicologica pode ser pensada como “a musicologia que incorpora uma
consciéncia fundamentada tanto no potencial para trabalhar com uma quantidade relevante de
dados, quanto a apropriacdo de métodos para alcancar este objetivo”. Ou seja, permite ao
pesquisador quantificar dados e apresentar caminhos metodologicos para o tratamento e
analise dos mesmos.

Gragas aos avancos tecnologicos e ao interesse tedrico dos campos relacionados a
psicoacustica, biomecanica, inteligéncia artificial, musica informatica, teoria da mdasica,
dentre outras areas, tornaram-se possiveis o desenvolvimento e aprimoramento de inimeras
ferramentas computacionais que viabilizaram a realizacdo de pesquisas com uma quantidade
consideravel de dados extraidos de execugdes musicais, principalmente de arquivos sonoros.
Com essas ferramentas podemos obter dados precisos de aspectos interpretativos em termos
de agdgica, dindmica, articulacdo, pedalizacdo, dentre outros, para a realizacdo de estudos
relacionados a expressividade na performance musical. De forma geral, os estudos que
utilizam estas ferramentas analiticas focam nos aspectos relacionados ao timing e dinamica,
visto que estes dados podem ser obtidos com relativa precisdo. Por ser um aspecto
quantificavel, a agogica, mais conhecida atualmente como timing, pode revelar caracteristicas
relevantes da expressividade musical. Segundo Juslin (2009, p. 381), timing geralmente é
descrito como desvios dos valores nominais de uma notacdo musical. Para Penel e Drake
(2004), as variacdes de timing em uma performance sao baseadas em duas hipoteses: hipbtese
musical (comunicacdo da estrutura musical e emocdo ao ouvinte) e hipdtese perceptiva e
motora (que relaciona as restricbes motoras e perceptivas na definicdo das variacOes de
andamento).

Para Clarke (2002), timing € um importante recurso expressivo na performance

musical e descreve-o da seguinte forma:

Timing € particularmente importante para a performance musical, uma vez que é um
aspecto crucial para a estrutura musical, bem como um meio de expressdo. Shaffer e
outros pesquisadores mostraram que executantes profissionais tém um controle
notavel de timing em niveis que variam da nota individual a se¢cBes ou pecas
completas. Executantes detém a capacidade de julgar e definir o tempo absoluto de
uma performance com diferentes graus de confiabilidade e reprodutibilidade...
(CLARKE, 2002, p. 60-61)
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Ambos os autores, Clarke (2002) e Juslin (2009), concordam ao assinalar a relevancia
do timing na comunicacdo expressiva de uma obra. Os resultados das analises de
performances de Juslin (2009) mostraram que os aspectos ligados ao timing Sdo recursos
recorrentes utilizados pelos intérpretes como recursos expressivos.

Em termos empiricos, a expressividade musical para Gabrielsson (1997) é um termo
utilizado para indicar a presenca de desvios sistematicos em relagdo a notagdo musical, a fim
de estabelecer comunicagdo entre compositor, performer e ouvinte. Para Shaffer (1992), a
expressividade é determinada pela estrutura musical, baseada em aspectos de timing e
dindmica, sendo que a funcdo do intérprete é determinar hierarquias sobre essa organizagao.
Sendo assim, Palmer (1997, p. 116) visualiza a performance musical como um amplo campo
de conhecimento para o estudo das habilidades cognitivas e motoras.

De maneira geral, a expressividade musical tem atraido a aten¢do de uma ampla gama
de estudos citados neste trabalho. Portanto, € preciso conceitualiza-la. Amparada nos estudos
de Palmer (1997) e Benetti (2013), a expressividade musical consiste na variacdo sistematica
de parametros musicais relacionados ao andamento, dindmica e timbre, de forma que o
intérprete possa manipular o carater musical, o fraseado e a sonoridade. Benetti (2013),
realizou uma pesquisa empirica sobre a expressividade musical e alguns dos seus objetivos se
constituem da: identificacdo de padrdes e estratégias para 0 aprimoramento expressivo
aplicados por profissionais, identificagdo dos principais componentes da expressividade,
elaboracdo de estratégias de estudo e modelos praticos de estudo para a expressividade
musical.

Como ja constatado, a notagdo musical é constituida por elementos gréaficos para
informar alturas e duracdes de forma mais clara e mais precisa do que outros aspectos
relacionados a mdsica, por exemplos, os aspectos relacionados a qualidade sonora,
agrupamentos de sons, niveis métricos superiores aos compassos, padrées de movimento,
tensdo e relaxamento que, via de regra ndo sdo anotados com o0 mesmo nivel de
especificidade. Para Palmer (1997, p. 119), essa ambiguidade da notacdo musical permite
flexibilidade ao intérprete para decidir como interpretar e projetar as ideias musicais descritas
pelo compositor. Esse olhar do intérprete que transcende a transcri¢do rasa da partitura
explica porque encontramos tantas execugdes diferentes de uma mesma obra. Nesse sentido,
Spiro, Gold e Rink (2008, p. 1) e Palmer (1997) concordam ao assinalarem que performances
de uma mesma obra podem diferir umas das outras de inimeras maneiras e por muitas raz6es
diferentes. S&o essas diferencas que constituem a esséncia interpretativa e a beleza da arte

musical. Para Gerling e Santos (2010), as diferencas expressivas compreendem uma série de
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categorias e decisOes interpretativas quanto ao contorno de frases, articulagdo, andamento,
timing, dindmica e gestos.

O proposito de uma interpretacdo musical € transmitir o significado da musica, assim
como as demais artes. Convém salientar que, além da correta leitura de alturas e figuracoes
ritmicas, a execucdo musical ndao é feita de verdades absolutas, pois cada performance
desenvolve algum tipo de interpretagéo da obra. Neste sentido, em um estudo experimental,
Sloboda (1983) demonstrou que uma mesma melodia escrita em duas versdes métricas
diferentes foram executadas com expressdes diferentes, 0 que comprova a relevancia da
métrica na concep¢do expressiva de uma obra. Nesse estudo as condigdes expressivas estdo
relacionadas a compreensdo do intérprete em relacdo as caracteristicas estruturais do
compasso e das frases que, por vezes, podem refletir uma compreensdo mais ou menos
espontanea do intérprete.

De forma geral, os estudos sistematicos de execu¢do musical estdo diretamente
relacionados ao tempo. Dentre esses, alguns essencialmente quantitativos fornecem modelos
estatisticos (REPP, 1990, 1992a), matematicos (TODD, 1989, 1992, 1995) e
multidimensionais (REPP, 1992, 1999). Repp (1990, 1992a) foi um dos primeiros
pesquisadores a realizar um estudo estatistico com uma quantidade consideravel de dados de
execucdo musical. Dentre suas investigacdes, destaca-se 0 estudo comparativo de padrdes
expressivos de timing em dezenove performances do terceiro movimento da Sonata para
piano op. 31 n.3 de Beethoven. O pesquisador constatou que padrdes de desvio temporal sdo
comuns entre os intérpretes participantes da pesquisa e, de forma geral, sdo constataveis nos
alongamentos de finais de frases, variacOGes expressivas, por exemplo, inflexdes melddicas e
variacdes de andamento entre se¢cdes. Em outro estudo Repp (1992a) analisou microestruturas
temporais em 24 performances da obra Traumerei de Schumann. Nesse estudo o autor
investigou a curva temporal do gesto melddico caracteristico da obra formado por seis notas
unidirecionais na altura e ininterruptas por acento métrico (c. 1-2, 5-6, 9-10, 13-14, 17-18 e
21-22). Segundo Repp, a execucdo desse gesto € essencial na projecdo expressiva de uma

performance da obra (Figura 1).
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Figura 1: Traumerei de R. Schumann.

Segundo Repp (1992a), a execucdo dos gestos melddicos nos primeiros compassos e
nas demais versdes do gesto no decorrer da obra revelaram um perfil temporal descrito como
funcdo quadratica (uma pardbola), cuja elevacdo e curvatura da funcdo variam entre 0s
intérpretes. Similarmente, os ritardandos e o delineamento nos finais de frases também
adquirem, na maioria das vezes, um contorno parabdlico. O que variou entre cada execucao

foram as curvaturas e elevagdes das funcdes parabolicas (Figura 2).
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Figura 2: FuncGes quadraticas para as seis versdes do gesto melddico da obra

Traumerei de R. Schumann.
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Fonte: REPP (1992a).

Na figura 2, Repp demonstra os cinco 10ls (intervalo entre as notas) para cada verséo
do gesto, representando 0s meios geométricos em uma escala linear das execucgdes da obra.
Os cinco pontos de dados para cada versdo foram ajustados com uma func¢édo quadratica para
descrever sua forma temporal. Cada gesto acelera no inicio e desacelera no final.

Segundo Friberg e Battel (2002) todas as sugestbes de comunicagcdo musical estdo
contidas no som que, por sua vez, podem ser descritas e quantificadas em termos de variaveis
fisicas como duracdo e nivel de som de cada nota. A duracdo dos sons é o intervalo de tempo
entre o inicio fisico do som (onset) e o fim do mesmo som (offset). Um aspecto importante do
timing na mdsica € o intervalo interonset (I01), definido como o tempo intervalar entre o
inicio de uma nota e o inicio da nota seguinte. O 10l é a soma da duracéo fisica da nota e a
duracdo da pausa entre o fim da nota e 0 comego da proxima. Para descobrir se uma nota é
alongada ou encurtada na performance, os valores de 101 sdo medidos e comparados com 0s

valores das notas na partitura (Figura 3).

Figura 3: Definicéo de 101 e duragéo entre duas notas.
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Fonte: Friberg e Battel (2002).
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Os modelos computacionais para anélise e compreensdo da expressividade englobam
categorias de andlise atraves de medicdes, sintese e métodos de inteligéncia artificial. O
primeiro modelo foi proposto por Todd (1989, 1992 e 1995). Segundo sua abordagem, 0s
dados obtidos a partir de registros sonoros foram quantificados para produzir uma simulagéo
digital posteriormente comparada com performances reais. Ja o modelo de 1992 e 1995 é
baseado na ideia de que a estrutura musical de uma obra é composta por hierarquias
fraseoldgicas constituida por segmentos de 2, 4, 8 e 16 compassos. Sua proposicdo
fundamental é que uma frase musical é frequentemente modelada na relacdo de
crescendo/decrescendo e acelerando/ralentando. No entanto, segundo 0s argumentos de
Gabrielsson (2003, p. 227-228), amparados nos resultados dos estudos de Clarke e Windsor
(1997, 2000), Palmer (1996a) e Repp (1999a), esta versdo de modelo (TODD, 1992) mostrou-
se insatisfatdria em alguns aspectos. A simples correlacdo positiva entre tempo e dinamica
ndo foi considerada adequada como uma descricdo geral de sua relagdo. Em acréscimo, tempo
e dindmica, muitas vezes, podem ser fatores independentes um do outro e podem ter funcdes
diferentes ou mesmo interacdes diversas.

Até aqui, as pesquisas citadas demonstraram que 0s intérpretes comunicam mdasica por
meio de manipulacfes ou desvios expressivos de alguns fatores musicais. Essa abordagem da
expressividade € definida por Clarke (1995, p. 22) como teoria gerativa da expressao musical,
fundamentada na linguistica gerativa. A teoria baseia-se no principio de que a expressao
musical compreende padrfes sistematicos de desvio da informagdo “neutra” obtida pela
partitura, e atribui ao intérprete a funcdo de manipular esses parametros expressivos de forma
coerente com a estrutura da musica. No entanto, essa abordagem ndo faz distingdo entre
desvios deliberados e desvios acidentais, ndo considera as marcagdes expressivas da partitura
(acelerando, ritardando, crescendo, decrescendo) e ndo diferencia variacBes expressivas
estabelecidas por convencdes estilisticas da pratica e variacGes expressivas incorporadas pelo
proprio interprete. Sendo assim, a teoria exige do ouvinte conhecimento estilistico e musical
suficiente para distinguir tais intencOes expressivas normativas de uma performance
(CLARKE, 1995, p. 22-23).

Nos estudos sobre execucdo musical, a comparacdo de gravacgdes tornou-se uma
excelente alternativa analitica porque revela uma diversidade de interpretacdes e
personalidades artisticas. Johnson (2002, p. 208-209), afirma que os arquivos de audios
revelam um elevado numero de informacgdes sobre as transformagdes das préaticas
performaticas no decorrer dos séculos. Leech-Wilkinson (2009, c. 1, {16), acredita que

através do estudo de execucBes musicais “podemos descobrir coisas sobre como a mdsica
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funciona no som e sobre o que os artistas fazem para fazé-la funcionar”. Segundo o autor, a
maioria dos detalhes de uma sequéncia de sons ndo pode ser especificada nas anotagdes
existentes, tendo em vista que uma performance ndo é simplesmente uma representacao das
alturas e duracdes anotadas em uma partitura (LEECH-WILKINSON, 2009, c. 1, {7). Para
Leech-Wilkinson esse estudo sd aconteceria se houvesse o envolvimento de areas que
normalmente mantinham-se separadas tais como a acustica, comunicagao dos sons, percepcao
e cognicao.

Entre os anos de 2004 e 2009, surgiram relevantes avangos tecnoldgicos para 0s
estudos da performance a partir dos estudos realizados por Nicholas Cook, Daniel Leech-
Wilkinson, Craig Sapp e Chris Cannam no Centro CHARM. As ferramentas computacionais
desenvolvidas por seus pesquisadores viabilizaram a extracdo de dados quantitativos de uma
execucdo musical, bem como a compreensdo de diversos aspectos sonoros e expressivos de
uma performance. O software Sonic Visualiser, desenvolvimento por Cannam, tem sido a
ferramenta mais utilizada por estudiosos desta vertente musicoldgica nos ultimos anos. O
software permite diversas formas de visualizacdo de arquivo de audio, dentre eles
espectrogramas, formas de ondas, além de graficos de andamento e dindmica. Dentre 0s
trabalhos desenvolvidos pelo Centro, destaca-se o Projeto Mazurkas com o objetivo de
promover estudos musicolégicos das gravacdes de obras de Chopin, utilizando o Sonic
Visualiser para extrair e analisar dados de timing e dindmica e determinar tendéncias
historicas e estilisticas na interpretacdo deste repertorio.

No Centro CHARM, Sapp desenvolveu métodos computacionais para observar
semelhancas entre multiplas performances de uma Unica musica. O pesquisador correlacionou
dados de pulsacdo e intensidade em timescales (escalas de tempo) a fim de encontrar
similaridades entre performances e construir modelos que demonstram essa similaridade.
Sapp (2011) também desenvolveu meios de representar graficamente estruturas harmonicas
baseadas em dados da partitura e uma série de ferramentas (Mazurka plug-ins) para extrair e
analisar informacdes de timing e dinamica baseados em dados de execucdo musical.

No Brasil, os estudos sobre execu¢do musical envolvendo analise de gravagfes tém
sido crescentes. Dentre alguns trabalhos ressalto dois estudos de Gerling (2000, 2008) nos
quais, respectivamente, investigou a flexibilidade de tempo em quatro gravagdes das
Bachianas Brasileiras n. 9 de Villa-Lobos e a interpretacdo do tempo rubato em oito
gravacdes da Valsa de Esquina n.2 de Francisco Mignone. Matschulat (2011, 2015)
investigou, respectivamente, gestos musicais comparando dez gravagOes do Ponteio n. 49 de

Camargo Guarnieri a fim de encontrar tragos interpretativos comuns e comparou duas
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gravacOes do Cravo Bem-Temperado de Bach realizadas pelo pianista Andras Schiff em 1984
e 2011, com o objetivo de corroborar a hipétese de que o pianista adota na gravacdo mais
recente uma abordagem mais proxima ao estilo de performance da mdsica barroca
denominado estilo retérico. Stoll (2016) investigou duas praticas de performance da obra
Variationen fur Klavier, op. 27 de Anton Webern por meio da comparacéo de trés gravacoes
realizadas por Peter Stadlen, Yvonne Loriod e Charles Rosen. Segundo o autor os resultados
evidenciaram dois estilos diferentes de performance: estilo pds-guerra de Loriod e Rosen,
marcado pela influéncia da vanguarda de Darmstadt, isto é, exato e despido de
sentimentalidade se comparado ao estilo pré-guerra de Stadlen, isto €, com inequivoco sentido
de expressividade. Santos, Gerling, Bortoli (2012) realizaram um estudo laboratorial, em que
investigaram as potencialidades da modelagem matemaética como ferramenta avaliativa das
inflexdes ritmicas de execucbes do Ponteio n. 22 de Camargo Guarnieri, preparado por 15
estudantes (graduandos e pés-graduandos) ao longo de 16 semanas.

Por fim, considerando essa modalidade analitica de execu¢do musical como estudo
relevante para a area de Préaticas Interpretativas e como meio fomentador do processo de
preparacdo de uma obra, tanto a analise da performance quanto a andlise para performance
conjugam-se em um Unico objetivo, a construcdo do processo interpretativo. Podemos pensar
a analise de &audio como uma ferramenta de expansdo da escuta que, por sua vez,
retroalimenta a atividade analitica para compreensdo de uma determinada obra.

Os estudos apontados neste capitulo atestam a eficacia da analise de gravacGes como
ferramenta relevante na compreensdo de aspectos interpretativos e expressivos de uma

execucdo musical.

2.2 A escuta no processo interpretativo

A escuta é um fator essencial no processo de preparacéo e construcdo interpretativa de
um obra. Segundo Rosa (2014, p. 365), a escuta é parte integrante desse processo pois 0 modo
como o intérprete molda o tempo, a intensidade e o timbre esta conectado a forma como ele
percebe os eventos musicais. Assim, as escolhas interpretativas feitas durante a preparacao da
obra séo guiadas pela escuta.

Pierre Schaeffer no Tratado dos objetos musicais (1966) desenvolveu a teoria sobre 0s
modos de escuta na interpretacdo musical. Uma de suas inquieta¢Oes foi a escuta enquanto

instrumento musical ou meio de acesso a percep¢do. No tratado o autor apresenta quatro
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capitulos dedicado ao estudo da escuta, elaborados no contexto de suas pesquisas sonoras da
musica concreta desde os anos de 1940.

O processo auditivo de Schaeffer foi sistematizado em quatro modos ou funcdes:
escutar, ouvir, entender e compreender. O primeiro modo, escutar, € a funcdo que faz o
reconhecimento da fonte sonora. Segundo Schaeffer (1966, p. 104), escutar é “aplicar o
ouvido, interessar-se por”, ou seja, ¢ quando buscamos saber a origem do som.

O segundo modo, ouvir, € a fungdo passiva e continua da escuta, relativo a percepcéao
do som pelo ouvido. Em contraposi¢cdo ao modo escutar, ouvir é “perceber pelo ouvido”
enquanto escutar ¢ “dar atencdo”. Para Schaeffer, ouvir ¢ uma acdo desinteressada, ¢ a
recepcdo do som sem associagdes. Ouvimos “aquilo que acontece de sonoro ao meu arredor,
quais sejam minhas atividades e meus interesses” (SCHAEFFER, 1966, p. 113).

Segundo Rosa (2014) e Reyner (2011), o verbo do terceiro modo, entender, tém
significado diferente na lingua francesa, visto que os verbos utilizados por Schaeffer foram
emprestados do idioma francés (écouter, ouir, entendre e comprendre). No francés, entendre
significa “ter uma atencdo” (SCHAEFFER, 1966, p. 104). Segundo Reyner (2011) o verbo
entender ¢ o “sistema nervoso” da teoria de Schaeffer. O terceiro modo, entender, é a analise
dos dados sonoros obtidos pela escuta, no qual existe um processo seletivo do que se quer
perceber. Essa percepgdo seletiva torna-se uma percepgdo qualificada e cada ouvinte capta
uma qualidade especifica de um determinado objeto sonoro.

E 0 mesmo objeto sonoro que diversos ouvintes escutam ajuntados ao redor de um
toca-fitas. No entanto, eles ndo escutam (n’entendent pas) todos a mesma coisa, e
ndo selecionam e apreciam o mesmo, e na medida que sua escuta toma partido por
tal ou qual aspecto particular do som, ela da lugar a tal ou qual qualificagdo do
objeto (SCHAEFFER, 1966, p. 115).

O quarto modo, compreender, € 0 modo de escuta que 0 ouvinte reconhece o
significado e o sentido do som, ou seja, compreender é quando o ouvinte relaciona o som a
algum objeto sonoro. Neste modo o ouvinte busca fazer referéncias ou atribuir valor ao som.
Cada ouvinte atribui significados a um determinado som de acordo com o meio cultural
inserido. Por exemplo, 0 som de uma sirene pode ter significados distintos em diferentes
contextos. Em resumo, “eu compreendo (je comprends) aquilo que visava em minha escuta
(écoute) gracas aquilo que escolhi escutar (d’entendre). Mas, reciprocamente, aquilo que ja
foi compreendido dirige minha escuta, informa aquilo que escuto (j ‘entends)” (SCHAEFFER,

1966, p. 104). Segundo Barreiro (2010, p. 36), este modo na escuta musical é direcionado a
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compreensdo do discurso musical e as relacdes estabelecidas entre os materiais musicais em
uma obra.

Os quatro modos de escuta definidos por Schaeffer devem ser entendidos como
complementares uns aos outros. Ou seja, todos os modos sdo parte integrante de uma
atividade de escuta e 0 que os diferem € a atencdo ou intencdo dada a algum aspecto do som
em relacdo a outro.

Segundo Rosa (2014, p. 368), a escuta em musica remete a duas perspectivas: a do
ouvinte, aquele que aprecia uma interpretacdo musical seja ao vivo ou registro fonografico e a
do intérprete/ouvinte, o qual utiliza a escuta como condutor de suas escolhas interpretativas,
de modo que possa orientar e manipular a projecdo dos sons na execucdo musical. O processo
de preparacdo interpretativa de uma obra é moldada na funcdo da qual o intérprete toca e
escuta a0 mesmo tempo. Ou melhor dizendo, “o modo como se escuta alimenta a execugao
que, por sua vez, retroalimenta a escuta” (ROSA, 2014, p. 368).

Para Rosa (2014, p. 370), a relacdo da teoria de Schaeffer com as praticas
interpretativas € que a escuta na interpretacdo musical envolve diferentes modos de escutar,
como definidos por Schaeffer. A escuta como parte da preparacdo de uma execucdo é um
atividade recorrente para os intérpretes. Segundo Freitas (2013, p. 13), a escuta critica de
gravacOes propicia ao intérprete uma compreensdo da mudanca de escolhas e de convencdes
através do tempo, bem como possibilita a determinacdo de elementos estilisticos comuns de
um compositor ou de uma obra. Neste trabalho foi utilizado o software Sonic Visualiser como
ferramenta analitica de dados expressivos para complementar o processo de escuta e analise

do primeiro movimento da Sonata para piano n.1 de Francisco Mignone.

2.3 Proposta analitica de Cooper e Meyer

Considerando o arcabouco ritmico do primeiro movimento da Sonata, busquei realizar
uma leitura da partitura a partir da proposta analitica de Cooper e Meyer (1960). Trata-se de
uma proposta que identifica padrées ritmicos em diversos niveis arquitetdnicos da musica e 0s
classificam utilizando termos da prosddia poética (Quadro 1). Estes agrupamentos sdo
aplicados a musica com o intuito de estabelecer o delineamento ritmico e propor um
direcionamento musical frasal ou mesmo no nivel de secbes. Considerando-se que,
frequentemente o ritmo pode ser interpretado de diferentes maneiras, torna-se um desafio para

o intérprete decidir qual agrupamento prevalece no desenrolar da execugdo. Para os autores, a
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ambiguidade da organizacdo ritmica torna a performance uma verdadeira arte, o que explica a

singularidade das varias interpretacfes de uma mesma obra.

Grupos ritmicos Grafia

lambo u_
Troqueu Y
Anapesto uu__

Déctilo _Uu

Anfibraco U U

Quadro 1: Agrupamentos ritmicos propostos por Cooper e Meyer.

Para Cook (1992), a abordagem de Cooper e Meyer sobre o ritmo é complementar a

abordagem de alturas desenvolvida anteriormente pelos autores, em que ambas Sao

fundamentadas nos mesmos principios de agrupamentos. Em uma descricdo sumaria sobre a

teoria dos autores Cook (1992) diz:

Os ritmos sdo vistos como padrdes cujas unidades basicas consistem de uma parte

acentuada mais uma ou duas partes fracas associadas a elas. As diferentes maneiras

nas quais as partes fracas podem ser associadas com uma Unica parte forte ddo

margem a cinco diferentes tipos de grupamentos ritmicos e estes cincos perfis

constituem a base da analise ritmica de Meyer (COOK 1992, p. 76).

Para Cooper e Meyer (1960), o ritmo é o parametro responsavel pela organizacao

temporal dos eventos cuja funcdo é organizar e ser organizado pelos demais elementos que

moldam o discurso musical. E o ato de agrupar sons separados para formar padrdes

estruturais. Cada agrupamento € o resultado da interacdo entre 0s varios aspectos musicais

como altura, intensidade, timbre, textura, harmonia e duracdo. Na proposicao dos autores, 0

agrupamento é formado por um ou mais pulsos ndo acentuados em relacdo a um pulso

acentuado. O pulso, por sua vez, é constituido de uma série de estimulos regulares e

constantes que acontecem para que ocorra 0 estabelecimento da métrica. No entanto,

enquanto a pulsacdo é regular, continua e indiferente a acentos, a metrica é a medida do

namero de pulsos entre acentos mais ou menos recorrentes. Assim, Cooper e Meyer (1960) e

Epstein (1995) concordam ao afirmar que a existéncia da métrica depende de algumas séries
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de pulsos marcados conscientemente em relagdo a outros ndo acentuados, e nesta premissa
torna-se o fator responséavel pela organizacdo temporal da narrativa musical em diversos
niveis hierarquicos desde os tempos que formam compassos até frases, secdes e movimentos.

Um agrupamento ritmico é o produto de semelhanca e diferenca, proximidade e
separacdo dos sons percebidos pelos sentidos e organizados pela mente. Em geral, sons ou
grupos de sons que sdo semelhantes (no timbre, intensidade, etc) e préximos (no tempo,
altura, etc) formam padrdes ritmicos unificados e coesos. Diferencas e distancia entre os sons
tendem a separar os padrdes ritmicos. A semelhanca, que é uma afirmacéo de relagdes, tende
a criar coesdo, enquanto a repeticdo, que € a ocorréncia de eventos idénticos, geralmente
delimita os grupos separando-os. Para Cooper e Meyer (1960), o conceito mais importante é a
nocdo de que a estrutura musical ndo é algo concreto e gradualmente perceptivel pelo nosso
ouvido, mas sim um ato de compreensao que envolve ndo apenas a percep¢do imediata, mas
uma reavaliagdo constante de eventos anteriores e revisdes de eventos futuros.

Os agrupamentos ritmicos sdo aplicados e percebidos em varios niveis hierarquicos da
estrutura musical assim como na comunicacdo escrita. Do mesmo modo que as letras sdo
combinadas em palavras, palavras em sentencas, frases em paragrafos, e assim por diante, na
masica, notas isoladas se agrupam para formar motivos, motivos em frases, frases em periodo,
dentre outros segmentos de maior dura¢do do discurso musical. Os grupos ritmicos sao
estabelecidos no nivel primario, passando entdo para unidades maiores ou niveis superiores,
de forma que, cada grupo ou medida do nivel primario torna-se uma porc¢éo acentuada ou ndo
acentuada do préximo nivel arquitetdnico. O primeiro nivel é aquele no qual ha uma
disposicdo em um curto espaco de tempo, sobre o qual uma batida forte e uma ou mais batidas
fracas sdo agrupadas. Frequentemente o ritmo do nivel primario é composto por notas de
valores curtos que formam um motivo ritmico subsidiario e parcial. Quando 0s grupos no
nivel primério sdo organizados em padrdes maiores, sdo criados 0s niveis ritmicos superiores.
Deste modo, 0 segundo nivel € formado pela combinagéo de dois agrupamentos de primeiro
nivel, o terceiro pela combinacdo de dois agrupamentos de segundo nivel e, assim por diante.
A partir desses agrupamentos é possivel analisar o padrdo de organizacdo ritmica de um
motivo, de uma frase, de um periodo, de uma se¢do ou de uma peca inteira. Tendo em vista
que a forma € o nivel mais elevado de uma estrutura musical e o pulso o nivel mais bésico,
podemos criar quantos niveis forem necessarios para o entendimento do discurso musical de
uma obra.

Acento (accent) e énfase (stress) sdo dois termos relevantes na abordagem analitica de

Cooper e Meyer (1960, p. 7-8) e precisam ser esclarecidos antes de prosseguir com a analise
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do primeiro movimento da Sonata. O acento é um estimulo ou uma série de estimulos que sdo
marcados conscientemente. Enfatiza a percepcdo de um ponto forte em relacdo ao fraco e
pode acontecer em notas curtas, longas, fracas, fortes, em qualquer registro do instrumento e
em figuracBes ritmicas que reforcam ou contradizem a métrica regular. E forte em virtude da
designacdo estrutural. A énfase € a intensificacdo dindmica de um elemento seja ele acentuado
ou ndo. N&o e estrutural, € um adorno dindmico de uma frase, um fenémeno superficial,
contribuindo para o carater de uma linha musical e ndo necessariamente em relacao intrinseca
com o acento estrutural.

A dicotomia desses termos é discutida também por outros autores. Lerdahl e
Jackendoff (1983, p. 17), por sua vez, descrevem a diferenca entre acento fenomenal, acento
estrutural e acento métrico. O acento fenomenal é qualquer evento musical que da énfase a
um momento no fluxo temporal, por exemplo, contorno melddico, afinacdo, sforzandos,
mudangas repentinas de dindmica, timbre ou harmonia. O acento estrutural € aquele causado
por “pontos melddico-harmonico de gravidade em uma frase ou se¢do”. O acento métrico
equivale ao acento definido por Cooper e Meyer, resultando em “um tempo que ¢
relativamente forte em seu contexto métrico”.

Para Epstein (1995, p. 61-71), a énfase € um termo que engloba vérios tipos de
intensificacdo e pode ser entendido como um ponto particular do tempo que se distingue de
outro através de uma maior projecdo. O autor descreve dois tipos de énfases: estrutural e ndo
estrutural. A énfase estrutural coincide com o acento, operando tanto em dominios métricos
guanto ritmicos. A énfase ndo estrutural abrange uma variedade de tipos de énfases
ornamentais, tais como, agdgica, articulacdo (tenuto, >, sfz, rf, sff, staccato, cunha), dindmica
e textura. As énfases ornamentais podem ou ndo coincidir com acentos ritmicos/métricos.
Ambas sdo ouvidas e compreendidas como eventos locais que ndo afetam a estrutura em larga
escala. Concluindo, os acentos estruturais interagem com o grupo e a métrica e articulam os
limites dos grupos tanto no nivel de frases quanto de segdes.

Deste modo, o proximo capitulo destina-se a apresentar uma analise da partitura do
primeiro movimento da Sonata, fundamentada a partir da proposta analitica de Cooper e
Meyer (1960) e complementada pelos estudos de Epstein (1995) e Jackendoff e Lerdahl
(1983), a fim de compreender e delinear a organizacao ritmica da masica.
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3. CONSIDERACOES ANALITICAS

3.1 Sonata para piano n.1 de Francisco Mignone

De acordo com o Catélogo de Obras de Francisco Mignone (2016), suas primeiras
experiéncias em compor sonatas data dos anos de 1916 e 1919, quando compds duas sonatas
para violino e piano ou 6rgdo. No decorrer de sua vida, produziu uma variedade de obras com
0 titulo sonata para diversas formagdes instrumentais tais como, piano e violino, piano e
violoncelo, piano e viola, fagote solo, sopros e piano, flauta e oboé, sonatas para trios de
sopros, dentre outras. Para piano solo, escreveu quatro sonatas sendo a primeira de 1941.

Segundo a afirmacgdo de Heitor Alimonda, mencionada por Flavio Silva no Catalogo
de Obras de Francisco Mignone (2016), a Sonata para piano n.1 foi a primeira sonata escrita
por um compositor brasileiro para piano solo. Por esta premissa, antes dela varios
compositores haviam composto sonatas para outras formagdes, mas nunca para piano solo. Ao
nosso conhecimento, no entanto, essa sonata é precedida pela sonata de Alberto Nepomuceno
composta em 1894, de fato a primeira sonata escrita para piano solo por compositor brasileiro.

Com base em uma avaliacdo do repertério de piano latino-americano incluindo
Sonatinas, Sonatas, Temas e VariacOes, Gerling (2016, p. 2) considera que até 1950 existem
poucas sonatas brasileiras compostas para piano solo. Em acréscimo as trés sonatas
dodecafbnicas de Claudio Santoro, a autora localizou duas obras neoclassicas de grande porte
com data anterior a 1950: a Sonata n. 1 de Francisco Mignone de 1941 e a Sonata Breve de
Lorenzo Fernandez de 1948.

Autores como Martins (1990), Geirlaugsddttir (1997) e Verhaalen (1971) adotaram a
Sonata n. 1 de Mignone como objeto de estudo em seus trabalhos e assinalam, por exemplo,
as recorrentes mudancas nas configuragdes ritmicas como um aspecto importante na obra.
Considero que este é um aspecto essencial na construcdo interpretativa do carater da masica.

Sobre aspectos gerais da Sonata, Martins (1990) comenta que Mignone utiliza um

amplo “quadro técnico-pianistico” e complementa dizendo que:

A Sonata n.1 de Mignone pode ser considerada como substancial detectagcdo de seu
codigo tecladistico caracteristico: linhas arpejadas “fixas” e continuas, notas
repetidas, ostinatos (primeiro movimento), buscas timbristica (segundo movimento),
paralelismo “assimétricos” (terceiro movimento), maos alternadas (primeiro e
terceiro movimentos), deslocamento métrico em seccdes definidas (MARTINS,
1990, p. 95).
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Pelo excerto acima, Martins (1990) apresenta uma lista substancial de elementos
utilizados pelo compositor. Em especial, ostinatos, notas repetidas e figuras arpejadas
constituem uma parte consideravel da escrita pianistica da obra. Ambos, Martins (1990) e
Geirlaugsdéttir (1997), concordam, sobretudo, quanto a importancia dos ostinatos e notas
repetidas no primeiro movimento da sonata. No entanto, Geirlaugsdottir (1997) realca o
trecho de notas repetidas do ponto de vista formal, como um segundo tema ou como ela
denomina, “tema-matraca”. A autora também afirma que o ritmo se mostra 0 melhor
representante da “brasilidade” na obra tanto no material temdatico quanto nos ostinatos.
Verhaalen (1971), assim como Geirlaugsdottir (1997), reafirma a importancia do ritmo na
obra e destaca uma tendéncia da organizacdo melddica em quadraturas com énfase no
intervalo de tercas, bem como o frequente uso da sétima menor em melodias e ostinatos.

Tendo em vista 0s eventos ritmicos que caracterizam cada secdo, apresento uma
andlise da organizacao ritmica da obra com base na proposta analitica de Cooper e Meyer
(1960) e, consequentemente, a analise das gravagdes selecionadas nesta amostra.

3.2 Analise do primeiro movimento da Sonata

Segundo Rink (2007, p. 35) analisar uma obra em termos formais e determinar os seus
alicerces tonais logo no inicio do estudo pode ser produtivo para que o intérprete delimite
secdes, subsecOes, plano tonal, dentre outros aspectos relevantes. No entanto, segundo o
autor, “diagramas desse tipo nao contém maior valor musical do que um circuito elétrico, ao
menos que compreendamos seus atributos arquiteténicos em termos diacronicos, ou seja, em
termos de tempo e percurso” (RINK, 2007, p. 35). Assim, conclui-se que o intérprete ndo toca
uma estrutura formal, mas sim uma sucessao de eventos com um direcionamento musical.

Dedicada a pianista e pedagoga brasileira Magdalena Tagliaferro (1893-1986), a
Sonata n.1 de Francisco Mignone®, composta em 1941, é estruturada em trés movimentos:
Moderato, Andantino, quasi Allegretto e Moderato. A estrutura formal do primeiro

movimento da Sonata é claramente delineada por desenhos ritmicos diferenciados e

! Paulistano, Francisco Mignone nasceu em 3 de setembro de 1897 e ja na infancia teve seu primeiro contato
com a musica através de seu pai. Como compositor comegou compondo valsas, tangos, maxixes, dentre outras
pecas populares usando o pseuddnimo Chico Borord. Em 1918, recebeu uma bolsa de estudo do Governo do
Estado de Sdo Paulo para estudar em Mildo, onde estudou com Vincenzo Ferroni, ex aluno de Massenet,
professor e compositor de 6peras. Retornando ao Brasil em 1929, passou a dar aulas no Conservatorio de Sao
Paulo e em 1933 mudou-se para o Rio de Janeiro, onde deu aulas no Instituto Nacional de Musica até 1967.
Faleceu em 19 de fevereiro de 1986, aos 88 anos (KIEFER, 1983).
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caracteristicos em cada uma das suas se¢des. Como sonata convencional, 0 movimento pode

ser organizado em Exposicao, Desenvolvimento e Recapitulacdo (Quadro 2).

EXPOSICAO DESENVOLVIMENTO  RECAPITULACAO

Tema 1l Transicdo/ | Tema2 c. 58-81 Transi¢do/ | Tema 2 - c. 83-100
c. 1-20 Quebra c. 22-57 Quebra Temal-c.101-110
c.21 c. 82

Quadro 2: Estrutura formal do primeiro movimento da Sonata.

Como podemos observar no quadro 2, o primeiro movimento da Sonata ndo segue a
forma convencional. Assim como Bartok, Shostakovich e Barber em algumas das
composi¢des mais marcantes da primeira metade do seculo XX, Mignone também adota a
forma de arco (arch form) demonstrando conhecimento da técnica composicional. A se¢do de
recapitulacdo mostra um compositor ja maduro para manejar o arcabouco formal com
flexibilidade ao inverter a ordem dos temas.

No primeiro movimento da Sonata, o material melddico-teméatico e os ostinatos,
apesar de bastante diferenciados entre si quanto a figuracao ritmica e padrdes de articulacdo,
sdo elementos constantes e recorrentes, sejam eles apresentados nos variados registros do
instrumento. De fato, Mignone toma a colecdo formada pelas alturas D6-Ré-Mib-Fa-Sol-Lab-
Sib como material basico para a constru¢cdo do movimento. Considerando-se a polarizacédo
entre DO e Sol no decorrer do movimento, bem como sua finalizacdo sobre DG, é licito
considerar este material como apoiado em D6 Eélio ou escala menor melddica na sua forma
ascendente. Desta colecdo de notas o compositor extrai 0 material melddico que se constitui
em recorréncias significativas e elementos unificadores no movimento®. Denominarei essas

sequéncias de alturas como elementos A1, A2, A3, A4 e A5, respectivamente (Figura 4).
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? Estes elementos recorrem também no segundo movimento da Sonata que ndo ser4 discutido nesta dissertaco.
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Figura 4: Sequéncia de alturas. Elementos Al, A2, A3, A4 e A5, respectivamente.

Os eventos musicais que compdem o primeiro movimento da Sonata sdo organizados
por dois aspectos principais: estabilidade harménica e ritmica. Assim, a estrutura formal do
movimento é delineada pelos desenhos ritmicos caracteristicos de cada se¢cdo bem como por
uma organizacdo tonal constituida por harmonias estaticas e longos pedais. Quanto a
organizacdao harménica, 0 movimento é composto a partir da sequéncia de notas da colecdo
escalar de D6 Eolio nas segdes A, B, C, B’ ¢ A’ ¢ D6 Jonio na secdo D (Figura 5). No
contexto desta obra, as se¢des B e B soam menos consonantes do que as se¢fes A, C,De A'.
Isto ocorre em funcdo do ostinato das se¢des B e B cujo conteudo sonoro é mais &spero
devido ao intervalo reiterado de oitava diminuta. Tanto as configuracGes ritmicas quanto as
mudancas harmonicas acontecem lentamente nas seis se¢des da obra.

Recapitulagdo

Exposicdo Desenvolvimento

c.1-12 c.22-31
D6 Edlio D6 Eélio

Dissonante

Secao C Secdo D

c. 40-47 c. 58-69
Dé Eolio D6 Jénio

c. 82-94
Do Jénio

c. 101-110
Dé Eélio

Pedal Sol

(m.d.)/
Ostinato (m.d)

Pedal Sol Pedal Fa
(m.d.)/ (m.d)+
Ostinato (m.d) Ostinato (m.e.)

Pedal Sol Pedal D6
(m.d.)/ (m.e.)/

Ostinato (m.e.) Ostinato (m.e.)

Pedal Fa
(m.d.)/

Ostinato (m.e.)

c. 13-16 c.32-39
D6 Edlio - bVII Do Edlio

c. 48-51 c. 70-71
D6 Edlio - bVII Da Jénio - bV

c. 95-100
Acordes

Pedal D6 e Fa Pedal Do quartais

(m.d.)/ {m.e.)f

Ostinato (m.e.) Ostinato (m.e.)

Pedal Fa Pedal Lab
(m.d.)/ (m.d.)/

Ostinato (m.d.) Ostinato {m.e.)

Pedal Lab
(m.d.)/

Ostinato (m.e.)

c. 17
Do Edlio

c. 52-57 c. 72-81
D6 Edlio Daé Jénio

Pedal Fa
(m.d.)/

Ostinato (m.d.)

Pedal D6
(m.e.)/

Ostinato (m.e.)

Pedal Ostinato
(m.e.)

c. 18-20
D6 Eslio

Pedal Sol
(m.d.)/

Ostinato (m.d)

Figura 5: Estruturacdo harmonica do primeiro movimento da Sonata.
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Considerando as recorréncias da Sonata, apresento uma proposta analitica que busca
responder as minhas proprias necessidades interpretativas, bem como guiar minhas escolhas
dos trechos das gravacdes a serem analisadas no proximo capitulo. A perspectiva aqui nao €
impor uma verdade absoluta sobre a obra, mas compreender “o que” e “como” projetar as
ideias musicais anotadas pelo compositor na partitura. De acordo com Barros e Gerling (2007,
p. 149), “néo se trata de propor a execu¢do de uma analise, mas de ver de que forma ela pode
contribuir para as escolhas interpretativas”.

Nesta proposta de estruturacdo formal apresento o movimento organizado em seis
secOes (tabela 1). Em especial, ressalto dois aspectos relevantes: a se¢do D (c. 57-80) tém a
funcdo de desenvolvimento e o tema 2 (c. 81-99) precede o tema 1 (c. 100-109) na secédo de
recapitulacdo. Este movimento encerra sem uma Coda, ainda que haja uma terminacao (c.

106-109) constituida pela extensao do ostinato caracteristico do inicio do movimento.

EXPOSICAO DESEVOLVIMENTO RECAPITULACAO
SECAO A SECAO B SECAOC SECAOD SECAO B’ SECAO A’
c. 1-20 c. 21-39 c. 40-57 c. 58-81 c. 82-100 c. 101-110
Introducgdo Transicdo/ Frase 1 Frase 1 Transicio/ Frase 1
c.1-4 Quebra c. 40-41 c. 58-61 Quebra c. 101-103
c.21 Elemento Al c. 82 Elemento Al
Frase 1 Frase 1 Frase 2 Frase 2 Frase 1 Frase 2
c.5-7 C. 22-27 c. 42-43 c. 62-63 c. 83-88 c. 104-106
Elemento A1 | Elemento A1 | Elemento A2 Elemento Al Elemento A2
Frase 2 Frase 2 Frase 3 Frase 3 Frase 2 Frase 3
c. 8-10 c. 28-31 c. 44-47 c. 64-65 c. 89-92 c. 107-110
Elemento A2 | Elemento A2 | Elemento A3 Elemento A2
Frase 3 Frase 3 Frase 4 Frase 4 Frase 3
c.11-13 c. 32-35 c. 48-51 c. 66-69 c. 93-96
Elemento A3 Elemento A4 Elemento A3
Frase 4 Frase 4 Frase 5 Frase 5 Frase 4
c. 14-17 c. 36-39 c. 52-55 c. 70-73 c. 97-100
Elemento A4 Elemento A5 Elemento A4
expandido
Frase 5 Frase 6 Frase 6
c. 18-20 c. 56-57 C. anacruse 73-75
Elemento A5 Elemento A5
Frase 7
c. 76-81

Tabela 1: Estruturacdo formal do primeiro movimento da Sonata.

Na secdo A (c. 1-20, figura 6), as oitavas graves do baixo (m.e.), elementos Al, A2,
A3, A4 e A5, apoiam o ostinato de notas curtas e de figuracdo reiterada (m.d.) que véo
caracterizar a apresentacao do tema 1. O ostinato é formado por quartas e quintas ascendentes
e descendentes. No desenho ritmico do ostinato, o interprete se depara com a primeira decisdo

interpretativa, em que a figuragdo pode ser executada de dois em dois, trés em trés ou ainda
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em seis notas consecutivas. Considerando os sinais de dindmica (crescendo e decrescendo),
considero mais condizente realizar o desenho ritmico como uma unidade de seis notas
consecutivas e um direcionamento dindmico para a nota mais aguda de cada grupo. As alturas
presentes na configuracdo da mdo esquerda, as oitavas lentas e majestosas, sdo ecoadas na
filigrana da voz superior com nuances de crescendo e decrescendo entre as frases compostas

por trés ou quatro compassos.
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Figura 6: Secéo A, c. 1-6 do primeiro movimento da Sonata.

Na passagem de transicdo entre as secGes A e B (c. 21, figura 7) had uma quebra de
desenho ritmico. Os blocos de acorde formados por segundas, quartas e quintas ascendentes
interrompem bruscamente o discurso musical que até este momento se mostra homogéneo. A
mudanca de padréo ritmico, a mudanca da métrica e a sequéncia de acordes que percorrem do
registro grave ao agudo, enfatizado pela subita dinamica forte, interrompem o fluxo e chamam
a atengdo do ouvinte. Prosseguindo, nos proximos dois compassos (c. 22-23) Mignone

apresenta o segundo ostinato que vai caracterizar a apresentacdo do segundo tema.
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Figura 7: Quebra de desenho ritmico, c. 21-23.
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Na secdo B (c. 21-39, figura 8), as duas vozes (ou maos) sdo constituidas por
figuragBes com notas repetidas, a mais grave (m.e.) mantém uma figuragdo mais aberta com
quartas e quintas descendentes em staccato e dissonante em relacdo ao material anterior. O
material utilizado na mao esquerda foge da escala de D6 inicialmente utilizada como base do
Tema 1 ao confrontar Sib e Siti (c. 22-31) e Mib e Mi 4 (c. 32-39). A voz superior (m.d.)
centra-se na repeticdo das notas Fa (c. 24-31) e Lab (c. 32-37), sucedida por dois compassos
contrastantes formados por notas longas e de carater melddico (elementos Al e A2). Nesta

interseccdo melddica que replica partes do Tema 1, o movimento ritmico ressalta um escrita

sincopada.
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Figura 8: Secéo B (c. 24-33) do primeiro movimento da Sonata.

Na secdo C (c. 40-57, figura 9), a voz do baixo mantém a figuracdo do ostinato da
secdo anterior, quartas e quintas descendentes em staccato, no entanto apresenta um
movimento mais ativo e dindmico na médo esquerda. No desenho ritmico do ostinato o
intérprete se depara com mais uma decisdo interpretativa, sendo que, a figuragdo pode ser
interpretada como um grupo de quatro semicolcheias coincidindo com a métrica ou um grupo
de trés semicolcheias em quartas descendentes. Considerando a ideia fraseologica da
figuracéo ritmica e tendo as notas Lab-Fa-Mi-Fa (c. 40, figura 9) como pontos estruturais da

linha condutora da frase, é condizente executa-lo articulando o grupo de trés notas. A mao
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direita apresenta novamente o tema inicial com as cinco sequéncias de alturas (elementos Al,

A2, A3, A4 e A5) e com acréscimo na textura, isto €, em figuracBes sincopadas e polifonicas.

Figura 9: Trecho da Secéo C (c. 38-43) do primeiro movimento da Sonata.

Como anteriormente constatado, o0 encaminhamento harménico/melédico das se¢des
anteriores € delineado de acordo com a colecdo escalar do modo Eélio, baseado em Dé. Na
secdo D (c. 58-81, figura 10) ha uma surpresa, Mignone apresenta uma passagem arpejada
sobre DO Maior sem preparacdo harmdnica prévia no primeiro tempo do primeiro compasso
da sec¢do (c. 58). Essa mudanca de modo menor para 0 modo maior (Modo Edlio para Modo
Jonio) é um aspectos que tonifica minha concepcdo da secdo como desenvolvimento ou
passagem® do primeiro movimento da Sonata. No inicio da secdo D, os quatro primeiros
compassos (c. 57-60) assemelham-se aos quatro compassos iniciais do movimento (c. 1-4),
em que a ideia é apresentar o0 ostinato que vai caracterizar a secdo. O ostinato da se¢do D
(m.e.) e formado por cinco triades diaténicas ascendentes e descendentes (C, Dm, Em, F e G)
e a articulagdo em legato contrasta vivamente com 0s ostinatos anteriores em staccato. Ja a
voz superior (m.d., c. 57-80) replica o tema inicial com as cinco sequéncias melddicas Al,
A2, A3, Ad e A5, descontadas as notas ornamentais e rapidas incidéncias cromaticas entre as

notas reais. A secdo de desenvolvimento ou, passagem entre 0S temas principais e

% Schenker refere-se a secdo de desenvolvimento como “passagem” pois trata-se de uma passagem situada entre
a exposicdo e a recapitulacdo que intermedia ou intensifica as relagdes tonais entre elas. Para Cogan e Escot
(2013, p. 237) o termo “passagem” descreve melhor o papel tonal dessa secdo que ¢ “conduzir” e incorporar
relagdes tonais mais distantes a orbita tonal.
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recapitulados, se desenvolve nos registros médio e agudo para criar uma sonoridade delicada

e ingénua.

Figura 10: Trecho da Secdo D (c. 58-63) do primeiro movimento da Sonata.

No compasso 82 (Figura 11), assim como no compasso 21, ha novamente uma quebra
de desenho ritmico que antecede a secdo de recapitulacdo da Sonata. Esta quebra é constituida
por acordes maiores, menores e meio diminuto com sétima em movimento descendente.
Funciona como um elemento de ligacdo entre o final da secdo D no registro agudo e o inicio
da se¢do B’ no registro grave. Na continuacdo dos proximos dois compassos (c. 83-84) o
compositor retoma a figuracdo ritmica e harménica do tema 2, iniciando a recapitulacdo do

movimento.

animando

I? Tempo (d:88 2 92)

Figura 11: Quebra de desenho ritmico (c. 82-84) do primeiro movimento da Sonata.

Na recapitulagdo (c. 82-109, figura 12), Mignone reapresenta primeiramente 0S
materiais identificados como tema 2, se¢do B” (c. 81-99), quase exatamente como na se¢édo B
(c. 21-39). A principal diferenca é que a mdo direita ndo replica os dois compassos formados
por notas longas e de carater melédico como na primeira vez (c. 26-27, 30-31). Nesta
instancia, o compositor apresenta uma configuracdo ritmica em contratempo e sincopada.

Com indicacdo de ataques acentuados, as formagdes de acordes ocorrem primeiramente por



35

trés sons em posicdo fechada e posteriormente os trés sons voltam em posicdo aberta, em
formacgéo de acordes quartais.
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Figura 12: Trecho da Secdo B’ (c. 84-87) do primeiro movimento da Sonata.

Na continuacdo, o compositor retoma parte da secdo inicial constituida por duas das
sequéncias de alturas unificadoras do movimento (elementos Al e A2) e que apoiam 0
ostinato de notas curtas caracteristico da abertura do movimento (Figura 13). Para finalizar,
Mignone ndo apresenta uma Coda caracterizada como tal, mas prolonga o ostinato do registro

agudo até o registro grave do instrumento (c. 107-109) criando uma terminacdo de alto valor
pianistico.
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Figura 13: Trecho da segdo A’ (c. 101-102) do primeiro movimento da Sonata.
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3.2.1 Analise ritmica da Exposi¢cao

Para Cooper e Meyer (1960, p. 2), a estrutura ritmica de uma obra n&o é uma série de
unidades independentes que se sucedem, mas sim o resultado de um processo organico no
qual pequenos motivos ritmicos tém uma forma e uma estrutura prépria e, a0 mesmo tempo,
funcionam como parte integrante de uma organizacao ritmica maior.

Nos compassos iniciais (c. 1-4), Mignone apresenta 0 motivo ritmico do ostinato que
ird caracterizar toda a primeira se¢cdo do movimento. Por sua vez, o ostinato é formado por
seis das setes notas que compde a colecdo escalar do modo de D6 Edlio e sdo agrupadas como
uma unidade de seis semicolcheias. Pensando em um subnivel (grafado pelo letra a, figura
14), o padrdo ritmico deste ostinato pode ser interpretado como um grupo troqueu. No
entanto, o padrdo é ambiguo, pode ser executado como uma unidade de seis notas e, ao
mesmo tempo, como dois grupos de trés notas. Ou seja, o proprio padrdo basico da obra
enseja decisGes que poderdo se modificar no decorrer de uma execucdo. Esta decisdo pelo
grupo troqueu é fundamentada na maneira como o compositor distribui as notas do ostinato
(trés semicolcheias com hastes para cima e trés semicolcheias com hastes para baixo), ja
direcionando o intérprete a executa-las em ambas as maos, evidenciando assim as notas Sol
(m.e.) e F& (m.d.) como notas estruturais do direcionamento da dindmica. O primeiro grupo
troqueu do ostinato é formado pelas notas Sol-Ré-D6 e o segundo grupo é formado pelas
notas Fa-Mib-Sib (Figura 14).
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Figura 14: Subnivel a, ostinato (c. 1), grupo troqueu.

De acordo com Cooper e Meyer (1960), tendo em vista a igualdade de duracdo das
notas do ostinato, a mente tende a agrupar elementos proximos e a separar quando ndo ha
proximidade entre os elementos. Portanto, a escolha pelo grupo troqueu foi determinada pela
proximidade de duragdo entre os sons e semelhanca melddico-harménica entre as notas.

Quando este padrdo € repetido por quatro compassos, passamos a percebé-lo como um
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agrupamento ampliado compondo um novo agrupamento em um nivel arquitetdnico mais
elevado.

Em linhas gerais, entendo 0os compassos iniciais como uma frase de quatro compassos
subdividida em duas semifrases de dois compassos (c. 1-2 e 3-4), que formam um gesto
fraseoldgico. Por proximidade melddica e harménica a repeticdo do padréo de ostinato forma
grupos trocaicos no primeiro nivel (nos compassos) e no segundo nivel (entre 0S compassos)
forma grupos trocaico e iambico na primeira semifrase (c. 1-2) e grupos trocaicos na segunda

semifrase (c. 3-4, figura 15).

Modersto (/.88 ¢ 92)
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Figura 15: Nivel primario e secundario, c. 1-4.

Em primeira instancia, os compassos de 1 a 4 parecem ser uma repeticdo exata do
padrdo de ostinato. No que diz respeito a figuracdo ritmica, isto de fato ocorre. No entanto,
existe algumas diferencas relevantes entre as duas semifrases. Na primeira (c. 1-2), a deciséo
pelo agrupamento troqueu no nivel do tempo é reafirmada pela presenca da énfase (sff)
indicada pelo compositor no terceiro tempo do segundo compasso. A influéncia dessa énfase
no agrupamento é ainda mais enfatica pela mudanca da nota do baixo, da nota Sol para a nota
Do (c. 2), ainda que mantendo 0s mesmos materiais tonais. Na segunda semifrase (c. 3-4), ndo
h& uma énfase escrita como nos dois compassos anteriores (sff, c. 2), porem o agrupamento
troqueu em ambos os niveis mantém-se efetivo apesar da breve introdugdo de materiais
sonoros transpostos, e pela intensificacdo e recrudescimento da dindmica.

Os grupos dos niveis primario e secundario formam um efeito fraco de arsis (um
evento ndo acentuado) em relacdo ao grupo que se segue, de modo que, as semifrases formam

grupos iambicos no terceiro nivel (Figura 16).
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Figura 16: Terceiro nivel, c. 1-4.

As duas frases iniciais (c. 5-10) sdo semelhantes tanto em extensdo (trés compassos)
qguanto em figuracdo ritmica, melddica e harménica. A mdo direita da continuidade ao
ostinato da introducdo (c. 1-4), antes compartilhado entre as maos, enquanto a mao esquerda
apresenta o material melddico-tematico formado pelas sequéncias de alturas dos elementos
Al e A2 da colecédo de notas da escala de D6 Eolio.

Ambas as frases sdo trocaicas no primeiro e no segundo nivel (c. 5-10, figura 17). A
escolha do grupo troqueu é justificada pela proximidade e semelhanca em relacdo a
organizacao temporal, melddica e harménica. Como Cooper e Meyer (1960) afirmam, a
repeticdo exata ndo cria um padrdo ou uma forma. Para que haja um padréo € preciso haver
mudancas entre os elementos envolvidos. Neste caso, nas duas frases (c. 5-7/c. 8-10) ha um

padrdo estabelecido em ambas as maos e sua repeticéo leva a separacdo grupal.
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Figura 17: Agrupamentos do nivel primario e secundario, c. 5-10.

Na primeira frase, a disjuncdo grupal € marcada pela repeticdo da figura de seminima
(c. 5) e pelo movimento ascendente da voz do baixo (m.e.), que culmina com a resolucao
descendente da terca do acorde de Cm aqui entendida como nota fundamental (Mib-D4, c. 6).
O encaminhamento da nota Mib para a nota D6 forma um grupo troqueu invertido no
primeiro nivel, visto que a batida acentuada € mais curta que a batida ndo acentuada. Isto é, a
batida fraca (D6, m.e.) € mais prolongada que a batida curta e atua para completar o grupo no
baixo, enquanto a méo direita atua preenchendo a inatividade da mao esquerda. Na segunda
frase (c. 8-10) o agrupamento continua como troqueu tanto no nivel primario quanto no
secundério. As frases diferem-se (c. 5-7) na maneira como a nota Mib (c. 6 e 9) € alcancada.
Na primeira frase o Mib € alcancado por uma nota de passagem (Ré) e na segunda frase o Mib
é alcancado por uma bordadura (F4). Tendo em vista as configuragdes de uma série de grupos
trocaicos neste trecho e a importancia da nota D6 nos compassos 6 e 9, o intérprete pode
evidenciar tanto a primeira batida acentuada do compasso (Mib) quanto a nota D0, na batida
fraca do compasso.

Nos niveis primario e secundario o intérprete articula cada mintdscula nuance do ritmo
para projetar os agrupamentos claramente. Ja nos proximos niveis, o intérprete passa a
articular e julgar o peso de cada frase dentro do discurso musical da obra. E o que acontece na
formagédo dos proximos niveis desse trecho. Os agrupamentos trocaicos do primeiro e do

segundo nivel formam grupos anfibracos no terceiro nivel (Figura 18) e, juntamente com a
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introdugdo, as duas frases (c. 5-7/8-10) formam um grupo anapesto no quarto nivel
arquiteténico desse primeiro trecho da secéo inicial (Quadro 3).

Introducéo Frase 1
c.1-4 c.5-7

Quadro 3: Quarto nivel, c. 1-10.

Segundo Cooper e Meyer (1960, p. 61), a medida que as frases prosseguem
percebemos que 0s grupos iniciais funcionam como arsis ou levada para uma unidade mais
acentuada. Fatores como instrumentacdo e tensdo harmonica exercem papel importante na
articulacdo e formacdo dos niveis superiores e, a diferenciacdo temporal torna-se ainda mais
importante visto que as diferencas de duracdes tendem a dar origem a agrupamentos com
finais acentuados, como no quarto nivel desse trecho da sec¢éo A (c. 1-20).

Seguindo minha interpretagdo, 0 mesmo tipo de agrupamento trocaico é replicado nas
frases seguintes nos niveis primario e secundario (c. 11-20). No entanto, no terceiro nivel, em
decorréncia do contorno melddico do baixo, sdo formados grupos anfibraco (c. 11-13),
iambico (c. 14-17) e anapesto (c. 18-20, figura 19) e, consequentemente um grande grupo
anapesto no quarto nivel (c.1-20, quadro 4).
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Frase 3 Frase 4 Frase 5
c. 11-13 c. 14-17 c. 18-20

Quadro 4: Quarto nivel, c. 11-20

O material melédico do ostinato (m.d.) e da linha melddica do baixo (m.e.) desse
segundo trecho (c. 11-20) sofre algumas modificacdes quanto & sua composi¢do de notas.
Diferentemente dos compassos anteriores (c. 1-10), a nota Sol (primeira nota da figuracéo
ritmica do ostinato) é substituida pela nota Fa juntamente com inclusdo da nota Reb do acorde
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de Bbm (bVII) nos compassos 13 a 16, criando assim um colorido harménico diferente nesse
segundo segmento. No compasso 13, a nota Sol no registro mais grave do instrumento (m.e.),
proveniente do compasso anterior, torna-se uma suspensdo dissonante em relacdo a insercéo
da nota Fa como nota inicial do ostinato na mao direita. O ostinato original (Sol-Ré-D6-Fa-
Mib-Sib) retorna no compasso 18, finalizando a se¢do A (c. 1-20) com vivacidade ritmica na
méo direita e oitavas majestosas na méo esquerda, como demonstrado na figura 19.

Na secdo B (c. 21-39) hd uma mudanca tanto da métrica quanto da textura musical. A
métrica quaterndria muda para ternaria e a textura € constituida por figuracbes de notas
repetidas em ambas as maos. Assim como na sec¢ao anterior (Secéo A, c. 1-20), a projecao do
contorno ritmico do ostinato (m.e.) dessa secdo também acarreta decisdes interpretativas
quanto ao seu agrupamento. Formado por notas curtas grafadas em grupos de quatro
semicolcheias, a figuracdo ritmica pode ser executada de quatro em quatro ou de trés em trés

notas. Considerando o andamento do movimento e a inflexdo descendente da linha melddica
Sil-Fa-Sib (c. 22-31) e Mi-Sib-Mib (c. 32-39), é condizente executar o0 ostinato como um
grupo de trés notas que, por sua vez, articulam agrupamentos déctilos em um subnivel,

grafado pela letra a na figura 20.

(d=d)
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Figura 20: Subnivel a, grupos dactilos, ostinato (c. 22-23).

Pode-se dizer que hd uma subdivisdo ternaria inserida como subgrupo da métrica
ternaria no nivel do compasso e que € composto por notas de valores menores. Os valores
mais curtos formam o motivo ritmico subsidiario e parcial. De acordo com Cooper e Meyer
(1960, p. 2), os padrdes parciais criam 0s niveis ritmicos inferiores ou nivel subprimarios.

A repeticdo dos padrdes ritmicos da secdo B (c. 21-39) formam grupos dactilos no
nivel primario e grupos trocaicos no nivel secundario (Figura 21). Os agrupamentos de
primeiro e segundo nivel articulam grupos iambicos no terceiro nivel e grupos anapesto e
iambico no quarto nivel arquitetonico dessa se¢do (Quadro 5). Os mesmos agrupamentos séo

repetidos nos compassos 32 a 39.
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Figura 21: Agrupamentos do primeiro, segundo e terceiro nivel, secdo B (c. 21-31).

Quebra Frasel Frase2 | Frase3 Frase4
C.21+c.22-23 ¢.24-27 ¢.28-31  c¢.32-35 . 36-39

Quadro 5: Quarto nivel, c. 21-39.

As frases da secdo B (c. 22-39) sdo simétricas em tamanho (quatro compassos) e
similares em textura e organizacdo ritmica. Enquanto a méo esquerda centra-se na repeticao
do ostinato, a voz superior (m.d.) centra-se na repeticdo das notas Fa (c. 24-31) e Lab (c. 32-
37), sucedida por dois compassos contrastantes formados por notas longas e de carater
melddico (Figura 21, elemento Al, c. 26-27 e elemento A2, c. 30-31). Na minha
interpretacdo, este contorno melddico contrastante gera uma énfase nas batidas fracas

formando uma organizacao ritmica sincopada. A sincope ou figuracdo sincopada refere-se ao
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som que ocorre onde ndo ha pulso no nivel métrico primario (nivel no qual as batidas séo
contadas e sentidas) e quando a batida seguinte deste nivel encontra-se ausente por uma pausa
ou omitida por uma ligadura (COOPER e MEYER, 1960, p. 100). Sendo assim, no nivel
ritmico mais inferior, o acento que deveria ser no comeco do compasso 27 e 31 € suprimido e
a figuragdo ritmica funde-se sincopadamente através do compasso. Assim, em um subnivel
inferior os compassos 26-27 e 30-31 formam agrupamentos déctilos em sua microestrutura
melodica (m.d.).

Na secdao C (c. 40-57) o compositor mantém a figuracdo intervalar simétrica do
ostinato como na secdo anterior, no entanto o diferencial estd na movimentagcdo mais ativa do
ostinato da mao esquerda. Entendo que este segmento torna-se menos estatico como foi o caso
na secdo B (c. 21-39). Como ja mencionado anteriormente, a op¢do por manter a colecdo de
Do Eolio presente e ativa, contribui para o assentamento de um conteudo tonal diaténico. O
intérprete pode executar a figuracdo ritmica como havia procedido no ostinato da secdo
anterior, ou seja, articulando o agrupamento dactilo de trés notas, ressaltando a ideia

fraseoldgica a partir das notas Lab-Fa-Mi-Fa (Figura 22).
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Figura 22: Subnivel a, grupos dactilos, ostinato (c. 39).

Como a reapresentacdo do tema inicial na mdo direita (elementos Al, A2, A3, Ad e
Ab) ocorre em figuracdo sincopada, 0 nimero de compasso passa a ser reduzido de trés para
dois, em relacdo a secdo A (c. 1-20). A reconfiguracdo do tema passa por uma recomposicao
constituida de frases regulares de dois ou quatro compassos, formando grupos dactilos no
primeiro nivel e grupos trocaicos no segundo nivel. Os agrupamentos de primeiro e segundo
nivel articulam grupos iambicos no terceiro nivel e um grande grupo anapesto no quarto nivel
arquitetonico dessa secdo (Figura 23).
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Figura 23: Agrupamentos do primeiro, segundo e terceiro nivel, secéo C, c. 40-47.

Frasele? Frase3e4 Frase5e 6

c. 40-43 c. 44-47 c. 48-57
U U

Quadro 6: Quarto nivel, secdo C, c. 40-57.

3.2.2 Andlise ritmica do Desenvolvimento

A secdo D (c. 58-81) é delineada de acordo com a colegédo escalar do Modo Jonio
baseado em D@. Esta secdo adquire um carater contrastante com relagdo as sec@es anteriores
tanto na escolha de colecdo de notas quanto na organizacdo ritmica do ostinato, no contorno
melddico, na simetria das frases e na sonoridade resultante. De volta a métrica quaternéria, o
ostinato é composto por triades diaténicas arpejadas ascendentes e descendentes e o contorno
melddico replica o tema inicial com as cinco sequéncias melddicas Al, A2, A3, Ad e A5. A
execucao dos agrupamentos dos ostinatos neste primeiro movimento da Sonata € invariavel e
unificador, assim como as sequéncias de alturas do material melddico-tematico.
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O nivel primario e secundario desta se¢do (c. 58-81) se organiza em grupos trocaicos,
enquanto no terceiro nivel os agrupamentos tomam um direcionamento ritmico idmbico
(Figura 24).

Figura 24: Agrupamentos do primeiro, segundo e terceiro nivel, secdo D, c. 58-68.

No quarto nivel as frases 1, 2 e 3 (c. 58-65) formam um grupo déctilo, enquanto as
frases 4, 5 e 6 (c. 66-75) formam grupos iambicos (Quadro 7). A frase 7 (c. 76-anacruse 81) é
uma extensdo dos compassos 74-75, seguido por uma finalizagdo composta por acordes
arpejados ascendentes em ambas as maos que, por sua vez, soam dissonantes ao confrontar,

por exemplo, os acordes de Em (m.d.) e Dm (m.e.).

Frase 1 Frase 2 Frase 3 Frase 4 Frase 5 Frase 6 Frase 7

c.58-61 | c.62-63 | c.64-65 | c.66-69 c.70-73 «c.73-75 cC.76-81

Quadro 7: Agrupamentos de quarto nivel, secdo D, c. 58-81.

3.2.3 Anélise ritmica da Recapitulacéo

Na recapitulacdo (c. 82-110), o compositor replica os dois temas principais do
movimento apresentando-os em uma ordem invertida. Na reapresentacdo do tema 2 (Se¢édo
B’, c. 82-100), com exce¢do dos compassos que ndo reproduzem o contorno melddico do
tema 1, as demais caracteristicas organizacionais e ritmicas mantém-se muito préximas da
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secdo B da exposic¢do, tanto no contetdo tonal quanto ritmico e textural. Ou seja, trata-se de
uma recapitulacdo quase literal a excecdo dos compassos 87-88, 91-92, 95-96, 99-100. Os
grupos déactilo (primeiro nivel), troqueu (segundo nivel), iambico (terceiro nivel) e anapesto e

iambico (quarto nivel) também permanecem congéneres a secdo B (Figura 25 e quadro 8).

1? Tempo (J-88 a 92)

ey b 5

Quebra Frase 1 Frase 2 Frase 3 Frase 4
c.82+c.83-84 | c.85-88 c. 89-92 c. 93-96 c. 97-100

Quadro 8: Agrupamentos de quarto nivel, secao B’, c¢. 82-100.

Na reapresentacdo do tema 1 (Seg¢do A’) Mignone retoma somente duas das
sequéncias de alturas (elementos Al e A2) que apoiam o ostinato caracteristico das secdes A e
A’. Os grupos ritmicos dos niveis 1, 2, 3 e 4 dessa se¢do também mantém-se congéneres a
secdo inicial da obra (Figura 26).
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Figura 26: Agrupamentos do primeiro, segundo e terceiro nivel, secao A’, c¢. 101-106.

Os aspectos musicais citados nesta analise demonstram o amplo conhecimento da
técnica composicional de Mignone ao estruturar uma obra simétrica em sua organicidade

global.

3.2.4 Niveis hierarquicos mais elevados

Em uma organizagdo mais ampla, alguns elementos tornam-se mais relevantes do que
outros. Por exemplo, a instrumentacdo torna-se um fator preponderante tanto na articulagéo de
niveis ritmicos inferiores quanto em niveis ritmicos em grande escala. Tal como a
instrumentacdo, a diferenciacdo temporal também pode atuar como elemento significativo na
articulacdo dos grupos em ambos 0s niveis. Ja a tensdo e o relaxamento harmdnico sao fatores
relevantes na unificacdo e separagdo dos grupos em niveis superiores. Esses fatores tornam-se
perceptiveis a interpretacdo a medida que ouvimos uma musica em que antecipamos o futuro
dos eventos a0 mesmo tempo que avaliamos aqueles que ja passaram. Essa perspectiva passa
a ser mais importante quando avaliamos 0s grupos ritmicos em niveis mais elevados como
secfes ou movimentos de uma obra. Segundo Gerling (1985, p. 162), “o agrupamento

depende de quao bem se entende as frases e se respira com a musica”.
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Segundo Cooper e Meyer (1960) quanto mais elevado o nivel arquitetdnico maior € a
tendéncia de encontramos agrupamentos com finais acentuados (i&mbo e anapesto). E a partir
da anéalise que podemos avaliar o grau de énfase em cada frase e consequentemente evidenciar
a estrutura organizacional de uma obra.

No nivel de se¢es mais longas da Sonata, proponho o agrupamento ritmico idmbico
para as se¢des A, B, C, B" e A’ e anfibraco para a se¢do de desenvolvimento (Secdo D). A
escolha por esses agrupamentos € apoiada no direcionamento harménico e semelhanca entre

os elementos ritmicos e melddicos utilizados pelo compositor (Quadro 9).

Introducdo/ Frase 1 e 2 Frase 3,4e5
c. 1-10 c. 11-20
U

Frase 1 e 2 Frase 3e 4
c.21-31 c. 32-39
U

Frase 1, 2, 3 Frase 3,5, 6
c. 40-47 c. 48-57
U

Frase 1, 2, 3 Frase 4, 5 Frase 6, 7
c. 58-65 c. 66-73 c. 74-81
U U
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SECAO B’ SECAO A’

Frase 1 e 2 Frase 3e 4 Frase 1 e 2 Frase 3
c. 82-92 c. 93-100 ‘ c. 101-106 c. 107-110

U ‘ U

Quadro 9: Grupos ritmicos no nivel de secdes.

Analisando a obra de um ponto de vista formal, podemos entender as secbes A, Be C
Ccomo um grupo anapesto, visto que as duas primeiras se¢des atuam como um direcionamento
para a secdo C de maior contraste dos eventos e que retne os principais elementos ritmicos e

melddicos dos temas 1 e 2. As se¢des D, B’, A’ formam um grupo anapesto (Quadro 10).

EXPOSICAO DESENVOLVIMENTO RECAPITULACAO

Secdo A  Secdo B Secdo C Secdo D Secao B’ Secdo A’
c.1-20 c¢.21-39 c.40-57 c. 82-99 c. 58-81 c.101-109
U U _ U U _

( ) ( ]

U U
( — )

Quadro 10: Nivel macro da obra.

No nivel macro do movimento, a exposi¢do serve como arsis, ou seja, uma levada
para o desenvolvimento, formando assim um grupo anfibraco. Essa concepcdo ritmica do
movimento é apoiada estruturalmente pela harmonia, tendo em vista a mudan¢a de modo no
desenvolvimento e o retorno ao modo principal na recapitulagdo do movimento.

Para Cooper e Meyer (1960, p. 147-148), a forma musical é mais um processo de
continuidade do que um tipo esquematico aprioristico. Ao valorizar a continuidade na musica,
0s autores priorizam o sentido de conexdo entre qualquer ponto do tempo ja transcorrido e 0
préximo ponto no futuro. A continuidade permeia 0s niveis arquitetbnicos e surge da
mobilidade melddica ou harmonica, do ritmo, da forma e muitas vezes da combinacdo de

alguns ou de todos esses fatores.



51

4. ANALISE DAS GRAVACOES DO PRIMEIRO MOVIMENTO DA SONATA

4.1 Procedimentos metodoldgicos

As ferramentas computacionais tém sido frequentemente utilizadas como ferramentas
auxiliares no processo de escuta e construcdo interpretativa de uma obra. O software Sonic
Visualiser utilizado para analise e comparagdo das gravacdes nesta amostra, possibilita
diferentes formas de visualizacdo de arquivos de audio, o que implica em varias opcOes de
extracdo de dados. O software também apresenta uma gama de plug-ins ou moédulos de
extensdo para fins diversos como deteccdo automatica dos ataques das notas, estimativa de
alturas e dados de intensidades. Essas configuracGes foram uteis no processo analitico do
mapeamento do timing e das intensidades nas execucgdes selecionadas nesta amostra.

Ao importar os dados de audio para o software, automaticamente o programa mostra o
grafico em forma de onda, relacionando intensidade do som (eixo vertical) com o tempo de
duracdo (eixo horizontal).

O mapeamento do timing consiste na confec¢do de graficos que mostram as inflex6es
do tempo no decorrer da execugdo da obra. Para isso, primeiramente foi marcado a pulsagédo
de cada compasso, a fim de comparar e analisar a conducdo temporal entre cada batida nos
trechos selecionados. O software registra visualmente essas marcacGes através de barras
verticais e, auditivamente por meio de um som curto analogo ao metrénomo, visualizadas na
camada Time Instants. Os graficos das inflexdes do tempo sdo gerados a partir da escolha pela
opcdo Tempo (bpm) based on duration since previous item na camada Time Values. Feito
esses procedimentos, o software calcula a distancia entre duas marcac6es de tempo e gera um
valor metronébmico para 0s pontos referentes a cada marcacdo. A variacao entre um valor e
outro é expressa em curvas com perfis ascendentes que mostram a aceleracdo e perfis

descendentes que mostram a desaceleragéo (Figura 27).
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Figura 27: Visualizagdo gréfica do Sonic Visualiser da execucdo de um dos pianistas da
amostra, EM (ver Tabela 2, p. 52). Forma de onda e grafico das inflexdes do timing (linha

verde, c. 1-10). As barras verticais em roxo indicam a pulsacdo de cada compasso.

Assim, pode-se visualizar no gréfico as curvas de agdgicas que nos permitem avaliar,
por exemplo, as conducdes de frases e as flutuacdes de tempo deliberadas ou nédo deliberadas,
ou seja, o rubato. Esses recursos proporcionados pelo software podem oferecer dados
quantificaveis em relacdo ao timing de uma execucao.

Os dados desse procedimento foram extraidos em formato de texto (.txt) para o Excel,
que permitiu observar e comparar as varia¢es de andamento em bpm das gravac@es. O eixo
horizontal dos graficos mostra o nimero do compasso e o tempo. Ou seja, a indicacdo "2.3"
significa compasso 2, terceiro tempo. O eixo vertical mostra o andamento em valores
metrondnicos (bpm), sendo que a unidade de tempo adotada nas analises dessa obra é a
seminima.

O mapeamento de intensidades consiste em gerar graficos que mostram os valores de
intensidade, os quais permitem analisar as gravacdes em relacdo as dinamicas. O plug-ing
Power Curve: smoothed power nos permite observar a relagao entre tempo e dindmica de uma
execucao atraves de um grafico da curva de dindmica, obtido a partir das informagdes de
intensidade do arquivo de audio. Porém, de acordo com os pesquisadores desse campo de
pesquisa, ndo é possivel analisar esse quesito com a mesma precisao que se analisa o timing.
Fatores como instrumento, acuUstica, equipamento de captacdo, dentre outros aspectos,

influenciam nos valores de intensidades.
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4.2 Mapeamento do timing e da dindmica nas gravacoes

Os registros fonogréficos da Sonata para piano n. 1 de Francisco Mignone ndo séo
numerosos, tendo em vista, a recente redescoberta da obra como parte integrante e
significativa do repertério pianistico brasileiro. As gravacdes escolhidas* para esta amostra
sdo de intérpretes brasileiros e foram disponibilizadas comercialmente por midia social
(YouTube) e CD. No decorrer do texto, as gravacgdes serdo referenciadas pela abreviatura do

nome do pianista (Tabela 2).

PIANISTAS ABREVIATURA ANO MIDIA DURACAO

Heitor Alimonda 1997 CD 5’11

Maria da Penha Por volta | Youtube 3’43
de 1960

Eduardo Monteiro 2007 Youtube 4°45

Joel Soares 2017 Youtube 4’49

Tabela 2: Gravacgdes da Sonata n.1 de Francisco Mignone.

Intérpretes distinguem-se entre si principalmente pela manipulacdo do tempo.
Paradoxalmente, existem diferencas significativas entre interpretacbes mesmo quando 0s
executantes apregoam sua inquestionavel fidelidade ao texto como prova da sua qualidade
artistica. Dentre essas concepgdes, o tempo tem uma funcdo primordial na atribuicdo do
carater e no direcionamento do discurso musical. Segundo Gerling (2008, p. 10), “o tempo é a
tela do musico. E 0 nosso espaco. Podemos mudar de maneira dramética o carater de uma
ideia musical ao mudarmos seu andamento, e consequentemente, o segmento temporal que
ocupa". Por seu turno, Matschulat (2011, p. 52) afirma que execugdes em andamentos
diferentes de uma mesma obra comunicam perfis expressivos distintos e influenciam na
comunicacgéo gestual em uma execucao.

Na tabela 3, apresento uma comparacdo dos tempos empregados pelos quatro
pianistas, tendo em vista a indicacdo de andamento notada pelo compositor (Moderato J: 88
a 92). De forma geral, observa-se que os intérprete realizam mudancas de andamento de uma
secdo para outra, mesmo Mignone ndo tendo indicado tais mudancas. Sua indicacdo inicial
mantém-se, com excecao de dois trechos nos quais 0 compositor solicita que seja interpretado
em andamento diferente (c. 82 e se¢do A’, c. 101-110).

* O critério de escolha das gravacées foi a qualidade sonora e disponibilidade comerecial.



PIANISTAS

Eduardo Monteiro

Heitor Alimonda

Maria da Penha

Joel Soares

Tabela 3: Tempos aproximados adotados pelos pianistas nas se¢des da obra (bpm).

Secdo A

c. 1-20

c. 21-39

c. 40-57

c. 58-81

SecdoB SecdoC Secdo D Secao B’

c. 82-99

Secao A’

c. 101-110
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Média
Geral

92
79 81 81 93 82 79 82,5
100 119 118 116 118 100 111, 83
78 76 79 89 79 78 79, 83

A comparacdo da média de andamento adotado pelos pianistas pode ser melhor

visualizado no gréfico a seguir, tendo a média geral do andamento dos pianistas comparada

com a média geral indicada pelo compositor na partitura.

bpm

120
100
80
60
40
20

B Média geral do pianista

MP (+- 1960)

HA (1997)

EM (2007)

Pianista/Compositor

1S (2017)

B Média geral do compositor

Gréfico 1: Média geral do andamento dos intérpretes.

Pode-se observar a partir do grafico 1 que existe diferentes concepgdes interpretativas

guanto a velocidade do andamento do primeiro movimento da Sonata. Considerando a ideia

de fidelidade do intérprete ao texto do compositor, EM foi o pianista que executou a musica

na média metrondmica indicada por Mignone. A interpretacdo de MP ultrapassou a média

geral de andamento, evidenciando-se como a interpretacdo mais rapida, enquanto HA teve a

segunda média mais baixa, sendo a execu¢do mais longa. JS tém a média geral mais baixa de

andamento, no entanto a duracdo total da execucgdo do intérprete equipara a execucao de EM.

Em outros dois registros sonoros ao vivo de EM e HA®, ambas as gravacdes tem duracdes

> Essas duas gravagdes ndo foram selecionadas para esse trabalho devido a qualidade sonora.

Eduardo Monteiro, gravacdo ao vivo em Roma (2011)
<https://www.youtube.com/watch?v=qYsojai82t0>

Heitor Alimonda, gravacéo ao vivo no México
<https://www.youtube.com/watch?v=8X528E1-Zec>
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mais breves em relacdo ao registro sonoro gravado em estidio utilizados neste trabalho.
Resultante, talvez, das emocdes advindas no momento da performance ao vivo®, diferente da
situacdo de gravacdo em estidio em que se pode gravar indmeras vezes até obter uma
performance satisfatoria.

No grafico 2, é possivel observar as diferengas e semelhancas de andamentos adotados
pelos intérpretes em cada sec¢do. Nota-se que 0s pianistas adotaram andamentos diferentes nas
secdes A, B, C, B’ e A’ em contraposicdo a uma certa similaridade do andamento na secéo D,
com excecdo da execucdo de MP, que € bem acima da velocidades escolhida pelos demais

intérpretes.

140
120

100
8
6
4
2

0

Secdo A Secdo B Secgdo C Secdo D Segdo B’ Segdo A’

bpm
o O o

o

Secdes

I HA . VP EM S

Compositor

Gréfico 2: Variagdes de andamentos entre as se¢des do primeiro movimento da Sonata nas
execucdes de HA, MP, EM e JS.

Auditivamente podemos ndo perceber com clareza as mudancgas de andamentos entre
as secdes, no entanto graficamente (Grafico 3) podemos observar as flutuacdes do tempo
especialmente nas gravacgdes de HA, MP e JS. HA e JS adotam um andamento mais acelerado
no desenvolvimento (Secdo D), retomando o andamento anterior na recapitulacdo (Segao B’).
Enquanto MP, considerada a execugdo mais rapida, diminuiu sutilmente o andamento na

secdo de desenvolvimento.

® As pesquisas sobre performances ao vivo instituiu a segunda fase do Centro CHARM em 2009, Center for
Musical Performance as Creative Practice (CMPCP), dedicado aos estudos musicoldgicos de performances ao
Vivo.
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Gréafico 3: Flutuaces de andamentos entre as se¢fes do primeiro movimento da Sonata.

De acordo com o gréfico 3, a linha do tempo de EM revela baixo indice de flutuacéo
temporal, ou seja, mantém-se préxima do tempo indicado pelo compositor, bem como
mantém o tempo inicial sem oscilacdes entre as secdes. A execucdo de MP, mesmo tendo
adotado um andamento superior ao indicado por Mignone, tende a manter o andamento
equilibrado nas se¢des B, C, D e B’. Enquanto os demais pianistas, JS e HA, mantém um
padrdo de oscilacdo do tempo entre uma secdo e outra, as vezes sutilmente, outras com
variagOes temporais mais explicitas. Quanto ao tempo total das execucfes, MP despende 3°43
minutos ¢ HA 5’11 minutos contra uma média de 4’51 para as demais gravacoes (JS e EM).

No capitulo anterior, constatamos que a estrutura formal do primeiro movimento da
Sonata é claramente delineada por desenhos ritmicos diferenciados e caracteristicos em cada
uma das sec¢des. A identificacdo e compreensdo dos materiais que articulam a obra se fizeram
relevantes para observacdo das unidades I6gicas que compdem um determinado trecho ou
mesmo para determinar as se¢des que unificam a obra. Assim como na partitura, tambeém
podemos verificar a disposicdo formal da obra na representacdo grafica em forma de onda das
execugOes importadas para o Sonic Visualiser.

Comparando a forma de onda das gravacGes do primeiro movimento da Sonata
(Figura 28), observa-se um adensamento sonoro nas se¢des A e B e suas respectivas
reapresentacdes na recapitulacdo, em contraposicdo a rarefacdo da intensidade sonora dos
eventos musicais nas secfes C e D. Nota-se similaridade no segmento das segdes que
constituem a estruturacdo formal da obra, no entanto, de forma geral, a intensidade do som

(eixo vertical) parece ser mais acentuada na representacao grafica da interpretacédo de MP.
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Figura 28: Formas de ondas das gravacdo dos pianista JS, HA, EM e MP, respectivamente.

Na figura 28 pode-se observar a expressividade dindmica das execugdes considerando
a amplitude das gravagfes. Em um ambito geral, nota-se quatro trechos de maior intensidade
sonora (Secdo A, B, B’ ¢ A’) e dois trechos de menor intensidade (Secdo C e D). As
execucdes de MP e HA, tem um nivel geral de amplitude maior do que JS e EM desde o
inicio da obra.

Os trechos analisados a seguir foram escolhidos a partir da andlise ritmica feita
anteriormente, bem como na minha investigacdo das diferencas encontradas nas execucoes
dos quatro intérpretes, sobretudos nos segmentos que apresentam maior possibilidade de
interpretacdo. Com o timing e a dinamica, cada intérprete imprime uma assinatura prépria a
cada secdo da sonata, assim cada trecho foi escolhido para demonstrar as caracteristicas

mencionadas.

4.2.1 Trecho 1 (c. 1-10)

Segundo Santos, Gerling e Bortoli (2012, p. 150), as inflexdes ritmicas ou variagdes
do timing s@o os pequenos desvios realizados pelos intérpretes na projecdo expressiva das
estruturas ritmicas de uma obra. Tais inflexdes quando deliberadas e intencionais acontecem

devido a manipulacédo da velocidade entre os eventos estruturais do tempo, sem extrapolar a
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métrica, mas com o proposito claro de realizar a obra expressivamente. A partir da anélise da
partitura e da escuta das gravacdes selecionei alguns trechos para comparacdo das gravacoes,
a fim de observar as inflex6es deliberadas de timing e diferencas na comunicacao expressiva
de cada execucdo. Por meio desses parametros pode-se visualizar a flexibilidade do tempo nas
gravacdes, considerando que os dados de pulsacdo séo utilizados para entender a flutuacéo de
agogica dentro de compassos, frases ou se¢oes.

O evento inicial da peca, delimitado entre os compassos 1 a 10, revela ideias
interpretativas similares entre os intérpretes. Mas, embora as gravacdes apresentam
correlagbes em determinados momentos, as quatro execu¢Ges mostram caracteristicas
singulares evidenciando perfis agogicos distintos.

O grafico 4 mostra a descricdo temporal desse trecho (Figura 29), selecionado a fim de
demonstrar como a indicacdo de tempo inicial é projetada pelos intérpretes. De forma geral,
observa-se similaridade no contorno da linha do tempo dos pianistas, no entanto percebe-se a
ocorréncia de inflexdes de timing divergentes dentro de um mesmo compasso. Nota-se
também um padrdo de aceleracdo e desaceleracdo de dois em dois compassos na introducéo
(c. 1-4) e de trés em trés compassos nas frases seguintes (c. 5-7 e c. 8-10). Assim, constata-se
que as interpretacdes de EM, MP e JS apresentam um perfil mais angular, oscilando o tempo

com mais frequéncia.
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Gréfico 4: Inflexdes do timing no trecho 1 (c. 1-10).

Nos dois grupos trocaicos da introducéo (c. 1-2 e c. 3-4), tanto no final do compasso 2

quanto no final do compasso 4, observa-se um desacelerando comumente executado pelos
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pianistas, por sua vez, mais acentuado no segundo grupo. Nesse trecho (c. 1-4), MP realiza
um apoio dindmico na primeira nota de cada grupo de seis semicolcheias do ostinato,
pedalizando-o de forma sutil, evidenciando ser uma execucdo mais articulada em relacdo as
demais interpretacGes desta amostra. Por outro lado, EM, JS e HA articulam o ostinato de
forma mais ténue e pedalizam os grupos de seis notas mais abundantemente do que MP,
explicitando um crescendo nebuloso nesse evento inicial.

Auditiva e graficamente observa-se um acelerando comumente executado pelos
intérpretes do terceiro para o quarto tempo do compasso 6 e 7 e do terceiro para 0 quarto
tempo do compasso 9 e 10, nos quais a mao esquerda sustenta a nota D6 no grave enquanto a
mé&o direita continua executando a figuracdo do ostinato em movimento ascendente e
descendente. Na gravacdo de JS e MP esse acelerando é mais acentuado do que as demais
interpretacdes.

A execucdo do material melddico-teméatico da mao esquerda (c. 5-10, elemento Al e
A2), apresenta diferencas interpretativas em relacdo a conducéo do fraseado. EM, JS e MP
direcionam o fraseado como notado no texto da partitura, realizando um crescendo até a nota
Mib (c. 6 e 9) e decrescendo para a nota longa (D6) no tempo fraco do compasso. Na
execucdo de HA, a nota longa é mais pronunciada do que a nota Mib no tempo forte do
compasso. Ou seja, o direcionamento fraseoldgico deste intérprete parece ser a chegada na
nota longa, sustentada por sete tempos, considerando a ligadura de valor.

As inflexBes de timing na execu¢do de HA nesse trecho (c. 1-10) mantem-se
equilibradas sem muito exagero, enquanto as linhas do tempo de MP, EM e JS apresentam
mais picos de andamento, evidenciando ser as execuc¢des mais flexiveis em nuances de tempo
e dinamica. Segundo Santos, Gerling e Bortoli (2012, p. 156), a manipulacdo das inflexdes
ritmicas estdo relacionados tanto ao desvio do tempo de ataque da nota como também das
implicacdes de articulacdo e de dinamica.

Em um ambito geral, a manipulacdo dos eventos musicais desse trecho nas execugdes
de EM e JS séo reveladas pela articulacdo e pedalizacdo. Ambos utilizam o recurso do pedal
para efeitos sonoros e nuances expressivas de dinamicas. Por outro lado, HA e MP utilizam o
pedal de forma moderada, evidenciando suas escolhas por interpretacbes mais articuladas e
cristalinas.

Com o auxilio do plug-ing Power Curve: smoothed power, foram confeccionados
graficos que nos permitem observar a relacdo entre tempo e dindmica nas execucfes desta
amostra. Observa-se similaridade da construgdo expressiva da dindmica entre os intérpretes e

uma clara correlacdo do tempo e da dindmica (Figura 29). A impresséo geral € que quando ha
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um aumento do andamento ha também um crescendo da dindmica e quando ha um
diminuendo do andamento ha um decrescendo da dindmica. Esse recurso expressivo é

comumente executado pelos intérpretes no repertério musical para conduzir e delinear o

fraseado.

a)
\

L N A
/./‘/V \ //ﬂ\-\ Wﬂmmxv\vv,\m .\"\NW-’\/'\:-"’\\\}M:‘M Vj e

\\ / \ %‘yf‘\m’

<L

b)

Fit
!
/

Mwa\vfmh e, ,/MI“‘WJ\U\.

i
™ \ 3
PN L A
H \ f \ 5,
1 13 \23 f a3
F . ] | \ | i /
[ | N |
o, \ L | y / e
; \ | ok \ . \ /!
1 \ ack \ o s \ /
H \ \ pril . | ! i
f / \ \ | N
| ] A1
| |




61

d)

Figura 29: Relacdo do tempo e da dindmica nas execucOes dos intérpretes: (a) EM; (b) HA,;
(c) JS; (d) MP - a linha superior indica a curva de dindmica, a linha inferior indica a curva do

tempo e em vermelho a numeracdo dos compassos.

Observa-se a intencionalidade dos intérpretes no delineamento do fraseado nos
compassos 1-2, 3-4, 5-7, 8-10, nos quais manipulam tanto o tempo quanto a dindmica nos

finais das frases, direcionando-as para uma conducéo do fraseado em maior escala.

4.2.2 Trecho 2 (c. 21-31)

Nesse trecho (c. 21-31), o evento inicial no compasso 21 (acorde acompanhado pela
apogiatura Réb no grave) aparece com mais de um onset na gravacdo, caso este que a nota
ornamental é tocada antes do acorde. Nesse contexto, para fins de padronizacdo dos dados, foi
considerado o instante do ataque do acorde no tempo forte do compasso.

De forma geral, assinalar os tempos nesse trecho foi mais trabalhoso do que os demais,
devido a escolha interpretativa dos intérpretes quanto a articulacdo dos agrupamentos ritmicos
de quatro semicolcheias fora da métrica regular vigente (Figura 30).

(d=d)
= =]
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_——————— - —
b _#
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—— _;_f&- e —— P — !
e IT=mr mym i o S pae R LI Ay
BTk W b b Cbs bF b

Figura 30: c. 22-23.
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Aparentemente as gravacOes apresentam similaridade na condugdo e inflexdo do
timing nesse trecho (c. 21-31), embora nem sempre convergentes (Grafico 5). A gravacao de
HA e JS sdo semelhantes entre si no que diz respeito as flutuacdes de tempo, ou seja,
apresentam pulsacfes mais equilibradas, enquanto o contorno da linha do tempo das
execugfes de MP e EM mostram mais picos de andamento, inclusive em um mesmo

compasso.
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Gréfico 5: Inflexdes do timing no trecho 2 (c. 21-31).

Observa-se nas linhas do tempo das execucdes de HA, MP e JP uma consideravel
diminuicdo do andamento do terceiro tempo do compasso 21 para 0 primeiro tempo do
compasso 22, ponto em que acontece uma quebra do desenho ritmico que interliga as secGes
A e B. Por outro lado, a execucdo de EM, mantém o tempo constante, o que significa que o
pianista ndo espera tanto tempo para iniciar a secdo B quanto HA, MP e JP. Especialmente na
execucdo de MP, ao escutar a gravagédo percebe-se que além de demorar bem mais (0, 819s)
para iniciar a proxima se¢do (Sec¢do B, c. 22-39), a intérprete tambem realiza uma breve
interrupcdo sonora no final do compasso 21, evidenciado pela precisa troca de pedalizagéo.

Como mencionado nas consideragdes analiticas da obra, o desenho ritmico do ostinato
da secdo B (c. 22-39) acarreta algumas decisdes interpretativa em relacdo a sua execugao. I1sso
se confirma ao analisarmos as gravacoes e percebermos escolhas interpretativas diferentes em

relagcdo ao agrupamento das notas. Na minha interpretacéo, optei por articular o ostinato como
um gesto de trés notas (Sit-Fa-Sib, c. 22-31 e Mil-Sib-Mib, c¢. 32-39), que implica uma

subdivisdo ternaria inserida como subgrupo da métrica no nivel do compasso (Figura 31).
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Figura 31: Trecho 2 (c.21-23).

Ao escutar as gravacOes percebi trés diferentes formas de execucdes desse desenho
ritmico do ostinato: 1) MP articula bem o agrupamento de trés notas, realizando um apoio
dindmico basicamente igual cada nota; 2) JS articula o agrupamento de trés notas e apoia na
nota grave de cada grupo (Sib); 3) EM e HA articulam o grupo de trés notas com apoio na
nota Sii, no entanto a articulacdo em staccato do grupo de trés notas é ofuscada pela
pedalizacdo sincopada dos intérpretes.

De forma geral as execucdes de EM e HA, mesmo utilizando uma pedalizagcdo mais
abundante, ndo deixam de articular o staccato. Por outro lado, JS apresenta uma interpretacédo
mais limpida, sem muita pedalizacdo, especialmente na sequéncia de notas repetidas da mao
direita da secdo B (F4, c. 24-31 e Lab, c. 32-37). A gravacdo de MP, por ser mais rapida,
apresenta uma interpretacdo mais pronunciada dos eventos ritmicos, principalmente 0s
ostinatos da méo esquerda nas secdes B e C.

Segundo Matschulat (2011, p. 53), a forma como os intérpretes articulam a textura da
obra é diretamente relacionada ao andamento. Em sua pesquisa constatou uma tendéncia das
interpretacfes mais rapidas serem mais articuladas, evidenciando um carater mais percussivo
na execucdo da obra analisada em questdo, Ponteio n. 49 de Camargo Guarnieri. Observa-se
essa tendéncia nas gravacOes selecionadas neste presente trabalho, especialmente a
interpretacdo de MP.

A expressividade dindmica foi analisada nesse trecho pelas formas de ondas e pelas
curvas suavizadas de dindmicas, que permitem a visualizacdo da amplitude de intensidade
sonora das execucgOes (Figura 33). Observa-se que o formato paralelo do tempo e da dindmica
é particularmente mais claro na execucdo de MP, enquanto que nas demais execucgdes 0
movimento da curva de dindmica e do tempo apresentam mais diferenciacdes. Na
representacdo gréfica de MP observa-se claramente a separacdo do final do compasso 21 para

o inicio do compasso 22, como citado anteriormente (destaque em vermelho, figura 33d).
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Figura 33: Relacdo do tempo e da dindmica nas execucdes dos intérpretes: (a) EM; (b) HA;
(c) JS; (d) MP - a linha superior indica a curva de dinamica, a linha inferior indica a curva do

tempo, forma de onda e em vermelho a numeragdo dos compassos.

Baseando-se na curva geral de amplitude, pode-se observar que a execugdo de EM
apresenta uma forma de onda e uma curva de dindmica com nuances claras da amplitude
sonora, que condiz com as indicacbes de Mignone na partitura. As gravagdes de HA e JS
apresentam uma forma de onda que, na maior parte do tempo, a intensidade sonora é um
pouco maior do que a execucdo de EM, no entanto mostram semelhangas quanto a ideia
fraseolOgica e expressiva da dinamica. A gravacdo de MP também apresenta um contorno
frasal semelhante as demais gravag@es, no entanto mantém uma intensidade sonora regular,
com uma amplitude de onda maior que as demais gravagdes e uma correlacdo de tempo e
dindmica particularmente clara.

Observa-se que as nuances de dinamicas sdo evidentemente claras no delineamento
das frases e condizentes as indicacBes da partitura. Nota-se a acuidade dos intérpretes na
realizacdo do decrescendo do segundo tempo do compasso 22 para 0 compasso 23, assim
como o direcionamento do crescendo e decrescendo nas duas frases seguintes (c. 24-27/ 28-
31).
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4.2.3 Trecho 3 (c. 38-43)

O trecho 3 compreende os dois Ultimos compassos da se¢do B (c. 38-39) e os quatro
primeiros compassos da se¢do C (c. 40-43). A escolha desse trecho se deu ao constatar
auditivamente um desacelerando comumente executado pelos intérpretes para iniciar a secdo
C ainda que sem nenhuma indicacao prévia de ritardando na partitura. O gréfico 7, confirma
essa escolha interpretativa e permite constatar uma diminui¢do do andamento do terceiro
tempo do compasso 39 para o primeiro tempo do compasso 40 nas gravacOes desta amostra.
E notoria a intencdo de reduzir a pulsacdo no final desse compasso. Observa-se também que a
linha do tempo de MP apresenta mais picos de andamento em relacdo as demais

interpretagdes, o que significa que sua conducédo é mais flexivel.
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Gréfico 7: Inflexdes do timing no trecho 3.

Auditiva e graficamente percebe-se similaridade na diminuigdo do andamento na
passagem entre as duas se¢Oes nas execucdes de EM, MP e HA. Os trés intérpretes realizam
um ritardando sutil no compasso 39, enquanto JP realiza um ritardando mais enfatico desde o
primeiro tempo do compasso 39, retomando o andamento ao iniciar a se¢éo C.

No geral, observa-se abordagens interpretativas semelhantes na inflexdo do timing
nesse trecho. No entanto, embora exista uma relativa proximidade das linhas do tempo das
execucdes de EM e HA, € interessante observar que EM manipula o tempo de maneira inversa
a HA nos compassos 41-43 (Gréafico 8). No compasso 41, o ponto mais lento na linha do

tempo de HA é o ponto mais rapido na linha do tempo de EM, seguido pela desaceleracdo de
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HA em direcdo ao segundo tempo do compasso 42 e aceleracdo para o primeiro tempo do
compasso 43, em contraposi¢do equilibrio do tempo na execucdo de EM.
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Gréfico 8: Inflexdes do timing de EM e HA no trecho 3.

Os apoios dinamicos do ostinato nesse trecho apresentam algumas diferencas quanto a
articulacdo e o agrupamento das notas. Na execucdo de EM, o intérprete articula todas as
notas em staccato e conduz o fraseado do ostinato de acordo com o fraseado da melodia
(m.d.) HA executa o ostinato mais pedalizado do que EM, agrupando as notas de trés em trés
semicolcheias. JS e MP além de executar as notas bem articuladas em staccato também
conduzem o fraseado do ostinato enfatizando a nota Lab do primeiro tempo de cada
compasso. Em relacdo ao delineamento fraseol6gico da voz superior, os intérpretes
compartilham da mesma escolha interpretativa ao conduzir a dindmica do fraseado de dois em
dois compassos.

Na figura 33, observa-se o delineamento fraseoldgico de dois em dois compassos em
todas as execugdes. Detalhadamente, nota-se um decaimento da dindmica mais acentuado no
final do compasso 39 nas execugdes de HA, JS e MP, seguido pela conducéo frasal de dois
em dois compassos com crescendo em direcdo aos compassos 41 e 43 e, consequentemente

um decrescendo no final dos respectivos compassos.
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d)

38. 39_ | ao0. a1. 34 az. as.

Figura 33: Relacgdo do tempo e da dindmica nas execucdes dos intérpretes: (a) EM; (b) HA;
(c) JS; (d) MP - a linha superior indica a curva de dindmica, a linha inferior indica a curva do

tempo, forma de onda e em vermelho a numeragdo dos compassos.

Ao comparar a representacdo grafica de JS (Figura 33c) com a dos demais intérpretes,
observa-se claramente a correlacdo do tempo e da dindmica nos compassos 38-39,
particularmente mais enfatico o diminuendo e o ritardando no compasso 39, bem como uma

distinta diferenciacdo de intensidade sonora no inicio da secao C, como notado na partitura.

4.2.4 Trecho 4 (c. 62-69)

O trecho 4 é parte integrante da secdo denominada desenvolvimento (Secdo D),
composta pelo ostinato em legato na mao esquerda (triades diatdnicas ascendentes e
descendentes) e pelo material melddico-tematico na méo direita, estruturados em semifrases
de dois compassos. Sobre o legato, segundo os estudos de Repp (1997) e Bresin (2000), a
articulacdo de um trecho em legato (notas sucessivas que geralmente se sobrepdem),
dependem da direcdo do movimento para se obter maior expressividade. Os autores
observaram que o0s padrdes melodicos descendentes geralmente sdo tocados com mais
sobreposicdo do que os padrdes ascendentes. Segundo Bresin e Battel (apud Bresin e Friberg,
2000, p. 59), “o legato, o staccato e a articulagdo de notas repetidas variam significativamente
em adjetivos expressivos de performance”.

Considerando a troca de modo (D¢ Edlio para D6 J6nio), a mudanga de articulacdo do

ostinato para legato e os registros do instrumento pelo qual se desenvolve essa sec¢do, observa-
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se 0 cuidado dos intérpretes ao criar uma sonoridade delicada e ingénua, caracteristica desse

trecho (Figura 34).

e ———

f
% T —a-
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Figura 34: Trecho 4, c. 61-69.

De acordo com o grafico 9, os intérpretes apresentam formas diferentes de lidar com
as nuances temporais, mesmo dentro de um compasso. A linha do tempo da execucdo de MP
e HA apresentam mais picos de andamento do que as demais, evidenciando ser as duas
interpretagdes mais flexiveis em relagdo a conducdo do tempo. Auditiva e graficamente
constata-se que onde ndo ha atividade da méo direita, por exemplo, nos compassos 63 e 65, 0s
intérpretes aceleram ligeiramente o andamento do ostinato na mao esquerda. Observa-se um
perfil de curva descendente acentuada na linha do tempo de MP e HA do quarto tempo do
compasso 67 para o primeiro tempo do compasso 68, evidenciando uma desaceleragcdo do
andamento, bem como uma preparagdo sonora para alcancar a nota Sol no tempo forte do
compasso 68. Essa preparacdo tanto do tempo quanto da dindmica acontece devido a
ornamentacdo que precede a nota Sol em oitava na mao direita e a indicacdo verbal

“comodamente”, 0 que justifica a execucdo mais calma de ambos os pianistas em relacdo aos

demais.
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Gréfico 9: Inflexdes do timing no trecho 4.

Auditivamente nota-se a acuidade expressiva dos intérpretes no delineamento da linha
melddica desse trecho. No geral, observa-se que os intérpretes estdo claramente pensando esse
trecho como semifrases de dois compassos e em determinados momentos a correlacdo do
tempo e da dindmica € particularmente clara como, por exemplo, na execucao de MP (Figura
35).

Figura 35: Relacdo do tempo e da dindmica na execucdo de MP (trecho 4, c. 62-69).

Graficamente constata-se nuances expressivas de timing e dinamica entre uma nota e
outra, como na execucgdo de JS (Figura 36). Por outro lado, auditivamente essas nuances sao

muito sutis. Observando a curva do tempo do intérprete (linha azul), nota-se que a nota D6 no
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primeiro tempo do compasso 62 é mais alongada enquanto o segundo D¢ é encurtado. H&4 um
desacelerando do primeiro ataque para o segundo ataque da nota D&. Prosseguindo hd um
pequeno acelerando do ataque da proxima nota DO no terceiro tempo, seguido de um
desacelerando em direcdo a nota DO no segundo tempo do compasso 63. As mesmas

intencBes expressivas sao replicadas nos proximos dois compassos (c. 64-65).

Figura 36: Relacdo do tempo e da dindmica na execucdo de JS (trecho 4, c. 62-69).

O mesmo direcionamento fraseoldgico das semifrases de dois compassos €
comumente executado pelos quatro intérpretes, salvo pequenas diferencas de nuances
expressivas entre os ataques das notas dentro de um mesmo compasso. Na figura 37, observa-
se que a execucdo de HA diferencia da execucdo de JS e MP logo nos primeiros tempos do
compasso 62. HA realiza a nota DO do primeiro tempo do compasso um pouco Menos
alongada, seguido por um acelerando em direcdo a nota Ré no quarto tempo do mesmo
compasso. O ataque da nota Ré é mais prolongado e ha um desacelerando em direcdo a nota
Do no final da semifrase no segundo tempo do compasso 63. Nas execugdes de JS, MP e HA,
os trés intérpretes realizam um acelerando do ostinato da mao esquerda nos compassos 63 e

65, quando ndo ha atividade da melodia na mao direita.
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Figura 37: Relag&o do tempo e da dindmica na execucdo de HA (trecho 4, c. 62-69).

A execucdo de EM, difere dos demais intérpretes em relacdo as primeiras notas do
compasso 62 (Figura 38). Auditivamente, EM realiza o fraseado mais perspicaz, sem tantas
nuances perceptiveis em relagdo ao ataque de uma nota para outra. No entanto, graficamente,
observa-se que a nota D6 no primeiro tempo do compasso 62 ndo é tdo prolongada como nas
demais execucdes. Prosseguindo, nota-se um acelerando em direcdo ao terceiro tempo do
mesmo compasso e um pequeno desacelerando da nota Ré no quarto tempo do compasso 62
para a nota Mi no primeiro tempo do compasso 63. Em comparagdo com a representacdo
grafica dos demais intérpretes, EM realiza a nota Mi no primeiro tempo do compasso 63 mais
alongada, evidenciando uma resolucdo mais expressiva na nota D6 no segundo tempo do

compasso 63, final da semifrase.

%

Figura 38: Relacdo do tempo e da dindmica na execucdo de EM (trecho 4, c. 62-69).
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4.2.5 Trecho 5 (c. 80-82)

O trecho 5 é composto pelos dois compassos finais da se¢cdo D (c. 80-81) e o
compasso 82, considerado na analise anterior uma quebra de desenho ritmico entre a secao de
desenvolvimento e recapitulacdo, bem como um elemento de ligacdo entre o final da se¢do D
no registro agudo e o inicio da secdo B’ no registro grave. Os compassos 80-81 sdo
constituidos por uma sequéncia de triades diaténicas ascendentes, com indicacfes expressivas
muito objetivas (ppp, rit. e perdendosi, diminuendo, pedal e staccato). O compasso 82,
formado por um ritmo acéfalo, € composto por uma sequéncia de acordes maiores e menores
com sétima em movimento descendente, também com uma série de indicagdes expressivas
(animando, affretando, subito poco rit., articulacdo ndo legato, p, crescendo, pedal inteiro e
seminima entre 100 a 104) que, por sua vez, resultam em diferentes concepcdes
interpretativas (Figura 39).

animando

> - W 8. pPL AR (J:1002109)

B P e, efie Eéf.ﬁgﬁi;‘éEéﬁgéEE

= = e s
iy o gl

b oy 4 4 R,

Figura 39: Compassos 80-82

O gréafico 10 mostra os desvios de tempo realizados pelos intérpretes nos compassos
80-82. Observa-se similaridade na construcdo fraseoldgica desse trecho e um padrdo de
aceleracdo e desaceleracdo nas execuc¢des, como notado na partitura. As inflexes de timing
das gravacdes analisadas apresentam curvas semelhantes em diversos pontos, no entanto o
que divergem entre si e tornam singular cada interpretacdo é a dimensao do desacelerando ou
do afretando que, por sua vez, sdo mais enfaticos e enérgicos em algumas execucdes do que
outras.
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Gréfico 10: InflexBes do timing no trecho 5 (c. 80-82).

Nas execucdes desta amostra, observa-se que o0s intérpretes realizam uma separacéo
agogica na passagem entre os compassos 81-82. Nota-se uma diminuicdo similar do
andamento do terceiro tempo do compasso 81 para 0 primeiro tempo do compasso 82,
seguido pela aceleracdo consideravel no restante do compasso.

Auditivamente percebe-se maior coeréncia e correlacdo temporal e dinamica na
execucdo de EM, especialmente em relacdo a indicacdo de corte do pedal no final do
compasso 81 e a interrup¢do de som para realizacdo da pausa de colcheia no primeiro tempo
do compasso 82. Por outro lado, a execucdo de HA, mesmo tendo uma visualizacdo grafica
semelhante com a linha do tempo de EM, HA ndo realiza o corte do pedal no final do
compasso 81 para executar a pausa de colcheia do compasso 82, ligando as duas ideias sem
interromper o discurso como notado na partitura.

Nas gravagdes de MP e JS, ambos realizam com clareza a pedalizagdo do compasso 81
e a pausa de colcheia no compasso 82, no entanto diferem em dois aspectos em comparacgao
aos demais intérpretes. Na gravacdo de MP a pianista ndo realiza o ritardando na sequéncia de
triades do compasso 81 e JS ndo faz a articulagdo que o compositor indicou no compasso 82,
pelo contrério, o intérprete executa os acordes descendente com articulagdo curta e sem
pedalizacdo, evidenciando ser a interpretagdo mais diferenciada nesse trecho.

Na figura 40, constata-se graficamente a correlagcdo do tempo e da dindmica no trecho

5 em todas as execucdes desta amostra.
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d)

Figura 40: Relacdo do tempo e da dindmica nas execucdes dos intérpretes: (a) EM; (b) HA;
(c) JS; (d) MP - a linha pontilhada indica a curva de dinamica, a linha reta indica a curva do

tempo, forma de onda e em vermelho a numeragdo dos compassos.

Particularmente, observa-se na representacdo grafica de EM (Figura 40a) a acuidade
do intérprete na preparacdo do ralentando e do decrescendo no compasso 81, seguido pelo
afretando e crescendo da dindmica no compasso 82. Auditivamente percebe-se o ralentando
no compasso 81, no entanto o subito poco rit. € mais enfatico na gravacdo de HA. Na
execucdo de MP a intérprete ndo realiza o subito poco rit., pelo contrério, continua o
afretando até o final do compasso 82. Na representacdo grafica de JS (Figura 40c), é visivel a
separacdo dos acordes descendentes em articulacdo curta no compasso 82, contraria a
articulacdo notada no texto da partitura e, auditivamente percebe-se que o intérprete realiza o
afretando até o final do compasso, tal como MP. De forma geral, assim como nos demais
trechos selecionados nesta amostra, o0s intérpretes partilham de ideias semelhantes em alguns
momentos, mas também discordam em outros quanto a manipulagdo dos recursos expressivos

no delineamento do discurso musical da obra.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho teve seu objetivo de pesquisa amparado na ideia de que a abordagem
analitica de execucBes musicais pode fornecer ao intérprete informacdes relevantes sobre
aspectos expressivos de uma execucdo. A escuta e andlise de gravacdes permite-nos refletir
sobre as diferentes maneiras de interpretar os simbolos grafados na partitura, o que torna a
atividade de escuta um elemento chave na preparacdo interpretativa de uma obra.

Considerando a Sonata como objeto de pesquisa e tendo em vista 0s eventos musicais
e padrdes ritmicos que caracterizam cada se¢do, foi apresentada uma analise da organizago
ritmica, tomada como guia para selecdo dos trechos das gravacgdes analisadas no capitulo trés.
A anélise ritmica proporcionou um entendimento mais claro tanto no nivel de detalhes de
pequenos agrupamentos (motivos) e frases quanto em um nivel hierarquico mais elevado, ou
seja, o nivel de secdes componentes do movimento.

A partir dos apontamentos analiticos da obra e dos detalhes expressivos revelados
pelas ferramentas computacionais foram observados aspectos musicais implicitos a partitura.
Os dados numeéricos obtidos pelo Sonic Visualiser foram graficamente representados e, a
partir dos graficos foram elaborados comentarios sobre particularidades de cada gravacdo em
trechos predeterminados e resultantes da anélise da obra. A partir da experiéncia pude refletir
as minhas proprias decisdes interpretativas, especialmente nos trechos selecionados.

Os aspectos relacionados a sonoridade e principalmente ao tempo, relacionam-se
sobretudo com os padrBes recorrentes que caracterizam a Sonata. As inflexdes de timing
demostraram ser um recurso interpretativo essencial para evidenciar e projetar determinados
trechos da obra. As variacbes de dinamicas nas execucdes forneceram o embasamento
necessario no estabelecimento de nuances de sonoridade e expressividade, seja em um
compasso, uma frase ou uma secdo como, por exemplo, a mudanca de sonoridade do mais
pesado para 0 mais leve e, carater do mais enérgico para 0 mais ingénuo na sec¢do D (c. 58-
81).

A minha interpretacdo da obra, no que diz respeito a duracdo, equipara as
interpretagdes de EM e JS, 4’46 minutos. De forma geral, procurei imprimir um toque mais
cantdbile para as vozes melodicas. Na minha gravacdo, foi possivel observar também
recorréncias perceptiveis nas inflexdes de timing e dindmica, tanto no delineamento das
semifrases quanto na construcdo do fraseado de maior amplitude hierarquica.

No trecho 1 (c. 1-10, figura 41), o perfil agdgico da minha execugdo é similar as

execucOes selecionadas nesta amostra. Observa-se que o direcionamento fraseoldgico é
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constituido pelo padrdo de crescendo/acelerando e decrescendo/desacelerando nas semifrases
de dois compassos na introducédo (c. 1-4) e nas frases seguintes de trés compasso (c.5-7 e c.8-
10). A manipulacdo do timing e da dindmica é visivelmente clara, havendo assim uma

correlacdo direta do tempo e da dinamica.

Figura 41: Relacdo do tempo e da dindmica no trecho 1 (c.1-10) da minha execucao - a linha
pontilhada indica a curva de dindmica, a linha reta indica a curva do tempo e em vermelho a

numeracdo dos compassos.

Assim como MP, também enfatizo o apoio dindmico na primeira nota de cada grupo
de seis semicolcheias do ostinato da introducéo (c. 1-4) e utilizo o recurso do pedal proximo a
ideia interpretativa de EM e JS, para efeitos sonoros e nuances expressivas de dinamicas,
como notado na partitura.

Tal como os demais intérpretes desta amostra, também nota-se semelhanca na linha do
tempo da minha interpretacdo (NN, grafico 11) em relacdo as execucGes de EM, MP, JS e
HA. Observa-se auditiva e graficamente um acelerando do terceiro para o quarto tempo do
compasso 6 e 7 e do terceiro para 0 quarto tempo do compasso 9 e 10. Nesses compassos a
mé&o esquerda sustenta a nota D6 no grave enquanto a méo direita continua executando a

figuracéo do ostinato em movimento ascendente e descendente.
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Gréafico 11: Inflexdes do timing no trecho 1 (c. 1-10).

Quanto a execucdo do material melddico-tematico da méo esquerda (c. 5-10, elemento
Al e A2), procurei direcionar o fraseado como indicado na partitura, realizando um crescendo
até a nota Mib (c. 6 e 9) e um decrescendo para nota D6 no segundo tempo dos compassos.

Tendo por base a minha escuta das gravacOes selecionadas neste trabalho, procurei
realizar a pedalizacdo tal como as gravacbes de EM e JS, visto que estes dois artistas
apresentaram uma interpretacdo menos articulada do que as execu¢des de MP e HA e com uso
do pedal sincopado mais recorrente. Por outro aspecto, procurei fazer com que o pedal
deixasse as nuances de dindmicas mais claras e perceptiveis.

Ao analisar as gravagoes, foi observado alguns tragos em comum como, por exemplo,
a mudanca de andamento nas se¢des B (c. 21-39), C (c. 40-57) e D (c. 58-81). Essa mudanca
também est& presente na minha propria versao da obra, como podemos observar no grafico

12. Nota-se que a minha linha do tempo é mais préxima do formato da linha do tempo de MP.
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Gréfico 12: Flutuacdes de andamentos entre as se¢es do primeiro movimento da Sonata.

Em relagdo a esse aspecto, durante 0 meu processo de preparacdo da obra,
frequentemente pratiquei o primeiro movimento da Sonata com o auxilio do metrénomo para
ndo acelerar o andamento a partir da secdo B (c. 21-39). No entanto, percebi que no momento
da performance em aulas, laboratérios e recitais, sempre executei esse trecho ligeiramente
mais rapido do que a secdo inicial (c. 1-20). Com a emocdo do momento da performance,
creio que isso acontece como uma decorréncia da prépria escrita musical, ou seja, cai bem na
mao executar as notas repetidas da mao direita em andamento mais andado, especialmente em
associagdo a repeticdo estivel do ostinato na médo esquerda. Em relagdo aos ostinatos das
secOes B (c. 21-39) e C (c. 58-81), procurei articular os grupos de trés notas com apoio na
primeira nota de cada grupo, no entanto a articulacdo em staccato foi ofuscada pela
pedalizacdo sincopada, assim como nas execucdes de EM e HA.

Os agrupamentos das figuracdes ritmicas e a execuc¢do do valor relativo das notas ou
mesmo a manipulacdo da espera entre valores sdo detalhes expressivos observados tanto na
minha execuc¢do quanto nas demais gravagdes desta amostra, especialmente no fraseado dos
elementos Al, A2, A3, Ad e A5 nas se¢des A (c. 1-20) e D (c. 58-80). As inflexdes de timing
em um Unico compasso sao recorrentes, especialmente na énfase da chegada ou da saida de
uma nota expressivamente relevante da frase. Como discutido no trecho 4 (ver p. 68-72), foi
observado a acuidade expressiva dos intérpretes no delineamento da linha melddica, em que
0s pianistas realizaram nuances expressivas de timing e dindmica entre o ataque de uma nota e
outra. Evidentemente foi observado tais recursos expressivos na minha execugdo da obra.

Graficamente (Figura 42) constata-se que a nota D6 no primeiro tempo do compasso 62 é um
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pouco mais alongada, enquanto o segundo D& é encurtado, prosseguindo com um
desacelerando em direcdo a nota D6 no segundo tempo do compasso 63. No compasso 64
realizei o fraseado mais andado, direcionando a frase no que diz respeito ao timing até a nota
Fa do quarto tempo do compasso, seguido por um decrescendo da dinamica e do tempo ao
final da frase no compasso 65. Esses detalhes sdo sutis auditivamente, perceptiveis

visualmente com o auxilio do Sonic Visualiser.

et N it
62.1 & 8] "

SN 3 | 681 —-LF 69.1

Figura 42: Relagdo do tempo e da dindmica no trecho 4 (c. 62-69) da minha execucéo - a linha
pontilhada indica a curva de dindmica, a linha reta indica a curva do tempo e em vermelho a

numeracdo dos compassos.

De forma geral, a partir da analise das gravacdes, pode-se concluir que MP e JS
apresentam uma interpretacao de carater mais cristalino, articulando bem todas as notas e com
uso econémico do pedal. Tal como MP e JS, HA também valoriza o aspecto da clareza ao
pronunciar as notas, no entanto utiliza o recurso do pedal com mais frequéncia. Ja EM
apresenta uma interpretacdo de cardter mais impressionista, ou Seja, uma execugado
esfumacada pela pedalizagdo sincopada. Na execucdo de EM os agrupamentos sdo menos
pronunciados do que nas demais gravagdes. A articulacdo staccato ndo ¢é deixada de lado, mas
ndo é tdo enfatizada quanto nas execugdes de MP e JS.

As diferencas interpretativas destacadas nesta analise atestam que ndo ha uma uUnica
maneira correta de executar uma obra, mas revela uma gama de possibilidades que podem ser
exploradas por cada intérprete e que revela seu conhecimento da partitura. Concluimos que o

processo de escuta pode contribuir de muitas formas para expansdo dos recursos
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interpretativos, incluindo-se nesta contribuicdo as questdes de flexibilidade e ampliacdo da
imaginacdo sonora e de definicdo na apresentacdo das ideias musicais.
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