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RESUMO

A presente pesquisa teve o objetivo de investigar perspectivas sobre expressividade
em performance musical a partir de concepcdes de pianistas em nivel de graduacao
e pos-graduacdo como intérpretes e ouvintes em trés modalidades de escuta: i)
audio; ii) dudio e video; iii) dudio e video com partitura. O método envolveu uma
abordagem quali-quantitativa com duas fases de entrevistas e dois encontros com
um grupo focal. Na primeira etapa de entrevistas foi realizado um mapeamento
sobre as concepcdes de expressividade de 12 pés-graduandos em musica/piano,
assim como suas impressdes sobre obras que interpretaram em recitais. No grupo
focal, duas performances (em audio) de uma mesma musica foram escutadas e
discutidas sobre a natureza expressiva das interpretacdes. Na segunda fase de
entrevistas, uma terceira performance foi acrescentada como estimulo em trés
modalidades de escuta e outros 12 participantes graduandos e pos-graduandos
fizeram parte da amostra. Dentre os 17 parametros estruturais e expressivos
apresentados, pdde-se observar que alguns foram considerados mais relevantes
que outros para esta populacdo de ouvintes em termos de expressividade:
articulacdo, carater/clima/humor, dindmica, gestual e ritmo. Por outro lado, os
parametros menos indicados nas entrevistas foram o registro, métrica e
género/estilo. Os resultados indicaram que as diferentes modalidades de escuta
afetaram em algum grau a percepcao dos ouvintes em relacédo a expressividade dos
pianistas nesse estudo. A visualizagdo dos movimentos dos pianistas afetou a
percepcdo dos ouvintes sobre a expressividade. A partitura demonstrou ser uma
ferramenta abundante em informagdes, auxiliando-os a elucidar suas percepcoes
positivas/negativas em relacdo a expressividade. Um conceito central revelado a
partir dos dados desta pesquisa foi a singularidade compartilhada, seja como
intérprete, seja como ouvinte & medida que os limites das convencdes estilisticas
nortearam a recepcdo e apropriacdo/producdo da obra. Observamos que o0s
ouvintes (ainda que alguns com dificuldades em verbalizagdo) demonstram
habilidades em modos de perceber e compreender a natureza expressiva e singular

de cada performance.

Palavras-chave: Expressividade musical. Concepcdes de expresséo. Percepcoes

de ouvintes. Pianistas. Singularidade compartilhada.



ABSTRACT

The present research aimed to investigate perspectives of pianists as performers and
listeners about expressivity addressing interpretive conceptions and modalities of
listening: 1) audio, ii) audio and video; iii) audio and video with score. The method
involved a qualitative and quantitative approach, with two phases of interviews and
two meetings with a focus group. In the first stage of interviews, a mapping was
made of the expressiveness conceptions of 12 postgraduates in music/piano, as well
as their impressions of pieces they performed in recitals. In the focus group, two
performances (audio) of the same piece were heard and discussed about the
expressive nature of the interpretations. In the second phase of interviews, with the
three listening modalities, a third performance was added as a stimulus and 12 other
undergraduate and postgraduate participants were part of the sample. Among the 17
structural and expressive parameters presented, it was observed that some were
considered more relevant than others for these listeners in terms of expressiveness:
articulation, character/climate/mood, dynamics, gestures and rhythm. On the other
hand, the parameters less indicated in the interviews were the registration, metric
and music genre/style. The results indicated that the different listening modalities
affected to some degree the perception of the listeners regarding the expressiveness
of the pianists in this study. The visualization of movements affected the listeners'
perception of expressiveness. The score proved to be an abundant information tool,
helping them to elucidate their positive/negative perceptions regarding
expressiveness. A central concept revealed from the data of this research was a
shared singularity, either as an interpreter or as a listener as the boundaries of
stylistic conventions guided the reception and appropriation/production of the work.
We note that listeners (though some with difficulties in verbalization) demonstrate
skills in ways of perceiving and understanding the expressive and unique nature of

each performance.

Key-words: Musical expressiveness. Conceptions of expression. Perceptions of

listeners. Pianists. Shared Singularity.
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Introducéo

O interesse de investigar sobre o fenbmeno da expressividade musical
decorreu de reflexdes advindas de minha trajetéria como pianista e na interseccéo
com a tematica da dissertacdo de mestrado que esteve relacionada com a
comunicacdo de emogOes basicas em Ponteios de Camargo Guarnieri através de
minhas performances. Na época de desenvolvimento do projeto de mestrado,
lembro-me que durante o estudo das obras, as tomadas de decisbes acabaram
demonstrando que nem sempre minhas escolhas eram pautadas por deliberacao
consciente. Mesmo assim, muitas destas acabaram permanecendo e se
consolidando como funcionais e pertinentes para atingir a comunicacdo emocional.
Tais decisdes interpretativas encontravam-se atadas as minhas experiéncias
consolidadas como pianista, ainda que me deixassem com a tarefa um tanto ardua
de descrever sobre minhas op¢des musicais em termos estruturais e/ou expressivos.

Na revisdo de literatura para o mestrado, uma fonte bibliografica que me
auxiliou enormemente na tarefa de explicitar minhas escolhas foi a sistematizacao
dos recursos de expressao utilizados por musicos para comunicar as emocoes
basicas, realizada por Juslin (2001) e atualizada por Juslin e Timmers (2010). Esta
revisdo encontra-se fundamentada no modelo bidimensional de Russell (1980)
associada ao modelo categorico de emocdes, considerando, nesse caso, as
seguintes emocles basicas: tristeza, medo, raiva, alegria e ternura. Abaixo

apresento esta sistematizacgdo a titulo de ilustragdo (Figura 1).
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Valéncia positiva

Alegria
Ternura

Andamento médio rapido (Gabrielsson, 1935)

Pequena variabilidade de andamento (Juslin, 2003)
Andamento medio lento (Gabrielsson, 1936) Articulagao staccato (Juslin, 2003)
Ataque lento das notas (Gabrielssen, 1996) Grande varlabilidade na articulagio (Juslin, 2003)
Nivel sonoro baixo (Gabrielsson, 1996) Nivel sonoro elevado (Juslin, 2000)
Pequena variabilidade do nivel sonoro (Gabrielsson, 1996) Pequena variabilidade de nivel sanoro (Juslin, 2003)
Articulagio legato (Gabrielsson, 1996) Timbre brilhose (Gabrielsson, 1996)
Timbre suave (Gabrielsson, 1936) Ataque rapido das notas {Kotlyar & Morozov, 1976)
Grande variacio de timing (Gabrielsson, 1396) Pequena variagio de timing {Juslin & Laukka, 2000)
Acentos em notas estaveis (Lindstrom, 1999) Contraste nitido na duragao |Gabrielsson, 1996)
Contraste ténue na duragao (Gabrielsson, 1396) Microintonagao crescente (Rapport, 1996)

Ritardando final (Gabrielsson, 1999)

Atividade alta

Hivel sonoro elevado (Juslin, 2000) .
Timbre brusco {Justlin, 2000) Raiva
Ruido espectral (Gabrielsson, 1396)

Andamento médio rapido (Juslin, 1997)

) Pequena variabilidade no andamento {Juslin, 2003)
Tristeza Articulagao staccato (Juslin, 2003)

Ataque abrupto das notas (Kotlyar & Morozov, 1976)
Contraste nitido na duragao {Gabrielsson, 1396)
Acentos em notas instaveis {Lindstrom, 1999)
Extensao longa no vibrato (Ohgushi, 1996)
Auséncia de ritardando (Gabrielsson, 1996)

Atividade baixa

Andamento médio lento (Gabrielsson, 1595)

Anticulagao legato (Juslin, 1997}

Pequena variabilidade na articulagao {Juslin, 2003}

Nivel sonoro baixo (Gabrielsson, 1396) Medo

Timbre sombrio (Juslin, 2000]

Grande variagﬁn[de timing lGthieIssnn, 1996) A!'(Iculaqao stacc_alo (J_us\in, 1?5”

Contraste ténue na duragio (Gabrielsson, 1996) Nivel Sonor? ”?_'to ba”‘o!‘h's'm' 2000) )

Ataque lento das notas (Kotylar & Morozov, 1976) Grande variabilidade no nivel senoro (Juslin, 2003)

Microintonagao ténue (Baroni, 1997) Andamento médio répido (Juslin, 2003)

Vibrato lento (Konishi, 2000) Grance van.ahllldade_del andameflto {Juslin, 2003}

Ritardando final {Gabrielsson, 1999) Grande variagho no timing (Gabrielssen, 1996)

Espectro ténue (Juslin, 2000)

P . Microintonagées nitidas (Ohgushi, 1996)

Valéncia negatl\fa Vibrato rapido, superficial e irregular {Konishi,
2000)

Figura 1 - Recursos de expressao utilizados por intérpretes na comunica¢do da emocdo em
musica (Adaptado de JUSLIN, TIMMERS, 2010).

Conforme aponta a Figura 1, essas pesquisas sistematizadas apresentam o0s
seguintes recursos de expressdo musical: andamento, nivel sonoro, timing, ajustes
de afinagéo (microintonacéo), articulacao, timbre, vibrato e ataque das notas. Assim,
percebi que muitos destes parametros musicais (como por exemplo, a determinagao
do andamento médio global, a escolha dos niveis de dinamicas, timing, articulacao,
timbre, e ataque das notas) estavam contemplados nas minhas escolhas
interpretativas dos Ponteios de Guarnieri estudados. Na época esta revisdo ajudou-
me muito ndo somente como mestranda, mas também na consolidagdo de minha
formacao como pianista. Lembro-me que tais reflexdes me trouxeram a constatagéo
da importancia da intencionalidade na expressividade musical.

Woody (1999), através da realizacdo de estudos com vinte e quatro pianistas,
verificou de que maneira um plano de performance afeta o produto da mesma.
Desse modo, este autor concluiu que os pianistas que demonstraram discernimento
sobre os elementos de expressdo musical e ponderaram sobre o controle de tais
parametros na construcdo de performance, adquiriram resultados mais satisfatorios
em relacdo a expressividade do que os individuos que nas performances utilizaram

unicamente o pensamento intuitivo. Entretanto, dada a complexidade da



13

performance musical, nem sempre a expressividade é vista como algo que possa
ser manipulada de forma objetiva.

Em minha trajetéria como musicista, muitas vezes ouvi comentarios sobre a
expressividade de executantes que se mostravam pouco explicitos, mesmo que
muitos pudessem entender implicitamente o que se pretendia revelar em uma dada
performance. Isso porque a expressividade musical é um fenébmeno complexo. O
desenvolvimento pleno de um musico expert leva muitos anos de treinamento e
pratica. E em vez de aderir a regras explicitas, as habilidades de performance
alcancadas sdo, em grande parte, advindas dos conhecimentos implicitos e
processuais do musico.

Dispomos de um numero elevado de pesquisas em teor académico que
identificaram uma série de fatores que determinam em conjunto a forma com que
uma peca musical é compreendida em termos de elementos de expressividade
(PALMER 1996a; GABRIELSSON, 2003; BISHOP et al., 2014; DOGANTAN-DACK,
2002; 2014; CLARKE, 2014; MEISSNER e TIMMERS, 2019). Apesar de a
expressao musical ser uma temética bastante pesquisada, constatei que ela nao foi
tdo problematizada e investigada sobre a 6tica de instrumentistas. Além disso, como
apontado por Juslin (2003), ainda podem persistir mitos acerca da expressividade
(tais como: expressividade néo pode ser ensinada). Tal posicionamento pode acabar
colocando um véu que impede que este fendmeno seja problematizado como algo
passivel de ser abordado de maneira sistematica.

Tendo em vista que uma mausica pode ser interpretada de diversas maneiras
por intérpretes diferentes através das decisfes acerca dos recursos de expressao
(SLOBODA, 2005), muitas vezes 0s comentarios sobre expressividade passam para
o lado da individualidade do executante. Até que ponto esse direcionamento distorce
ou aproxima-se deste fendbmeno? Entendendo que os pianistas em formacéo podem
se beneficiar de forte conscientizagdo e reflexdo sobre a expressividade, como
seriam as crencas e concepc¢fes de pianistas graduandos e pdés-graduandos em
musica/piano? Como estudantes de musica avaliam performances e como diferentes
modos de escuta afetam suas consideracbfes? Tendo em vista esses
guestionamentos, o objetivo do presente trabalho foi definido com vistas a investigar
perspectivas e avaliagbes sobre expressividade em performance musical a partir de
concepcoes de pianistas em nivel de graduacgéo e pdés-graduagcdo como intérpretes e

ouvintes em trés modalidades de escuta. Como objetivos especificos foram
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delimitados: (i) identificar as caracteristicas de execu¢do musical essenciais para se
configurar a expressividade em musica na Otica da populacdo investigada; (ii)
comparar as perspectivas sobre a natureza da expressividade de pianistas como
ouvintes e intérpretes; (iii) verificar os parametros estruturais e expressivos mais
relevantes para essa populacdo de ouvintes e como esses interagem; (iv) contrapor
avaliacdes sobre expressividade em trés modos de escuta, a saber: modalidade 1 -
audio, modalidade 2 - video, modalidade 3 - video com partitura da obra; (v)
examinar as percepcdes de ouvintes sobre trés performances de uma mesma obra.

O presente trabalho esta estruturado em cinco capitulos. O primeiro envolve
uma Revisdo de Literatura sobre expressividade em performance musical. O
segundo capitulo apresenta o delineamento da Metodologia: coleta de dados e
analises combinando abordagens qualitativas e quantitativas. O terceiro capitulo
compreende o0s Resultados e Discussoes | em termos de a) concepcdes de pianistas
(N=12) como intérpretes e ouvintes sobre expressividade musical; b) discussdo em
grupo focal sobre duas interpretacdes de uma mesma peca musical (Estrela
Brilhante de Ronaldo Miranda). O quarto capitulo abrange os Resultados e
DiscussOes Il: a) avaliacbes de ouvintes (N=12) sobre expressividade em trés
interpretacbes de uma obra (Estrela Brilhante de Ronaldo Miranda) em trés
modalidades de escuta; b) analise sobre a utilizacdo dos parametros estruturais e
expressivos com vistas a expressdo musical por trés pianistas pés-graduandos. O
quinto e ultimo capitulo envolve as consideracdes finais da pesquisa, englobando
reflexdes e avaliagcdes sobre os conceitos e informacdes obtidas, assim como novas
possibilidades de desdobramentos dessa tematica.

O presente trabalho visa contribuir para a subarea de Préticas Interpretativas
através de discussdes sobre a expressividade em performance musical, teméatica de
grande relevancia para a area de musica. Mediante as reflexdes sobre expressao,
pretende-se colaborar com conteudo sobre as concepcgdes e percepcdes sobre este
fenbmeno. Através da investigacdo sobre como ouvintes avaliam a utilizagdo de
parametros estruturais e expressivos em diferentes modos de escuta, o trabalho
direciona-se aos intérpretes e professores de musica, trazendo novas perspectivas
sobre intencionalidades expressivas. Além disso, o trabalho intenciona suplementar
a literatura sobre a assimilagdo de performances com qualidades especificas
(questdes de individualidade) em contexto de musica brasileira de concerto.
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1. REVISAO DE LITERATURA

Pesquisas em perfornance musical envolvem uma grande diversidade de
disciplinas cientificas e artisticas, tais como neurociéncia, modelagem matematica,
biomecanica, musicologia e psicologia cognitiva. Por exemplo, do ponto de vista
psicoldgico, ha um interesse em entender os principios cognitivos que determinam a
forma com que uma peca musical € executada, (CLARKE 1988; PALMER 1997),
assim como os efeitos da imagem musical na antecipacdo e no monitoramento
durante a execucdo musical (BISHOP et al., 2014). Por outro lado, os modelos
computacionais de expressividade na performance buscam investigar as relacdes
entre certas propriedades da obra musical e o contexto da execucédo (WIDMER e
GOEBL, 2004). Esses modelos podem servir principalmente para fins analiticos
(WINDSOR e CLARKE, 1997; WIDMER, 2002).

1.1 Caracterizacao de expressividade musical

A expressédo musical faz parte do cotidiano dos seres humanos, sejam eles
executantes, compositores e/ou ouvintes. Além disso, a expressividade muitas vezes
€ considerada como uma medida para determinar o valor estético de uma
performance (ALESSANDRI, 2014). Apesar desta presenca no dia-a-dia do musico,
a nocédo de expressividade parece escapar da compreensao direta e ndo ambigua, e
isto parece se refletir nas diferentes maneiras que o termo expressao tem sido

usado para referir-se a diferentes contextos.

A expressdo na performance musical € um fendmeno multifacetado,
composto por varios aspectos da expressividade (JUSLIN 2003; SCHUBERT e
FABIAN 2014), como por exemplo: (i) musica pode ser entendida como expressiva
de emocdes, afetos, sentimentos, personagens e padrdes sonoros (GABRIELSSON,
1999; JUSLIN e LAUKKA 2000; DEBELLIS, 2001; JUSLIN e PERSSON 2002;
JUSLIN 2003; BRENDEL, 2011;); (ii) niveis variados de tensdo musical e
intensidade expressiva podem ser considerados parametros de performance
expressiva (NUSSECK e WANDERLEY 2009; FABIAN, TIMMERS e SCHUBERT,
2014; SCHUBERT e FABIAN 2014); (iii) transmitir a estrutura de uma obra de forma
convincente € um aspecto da expressao da performance (CLARKE 1988; PALMER
1997; FRIBERG e BATTEL 2002; JUSLIN 2003).
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Em musica, a expressividade tem sido comumente utilizada em relagdo aos
pardmetros que o intérprete manipula. Por exemplo, para o piano, modificagbes de
timing, dindmica, articulagdo, sdo somente variaveis independentemente dos
parametros disponiveis (vide: CLARKE, 1991, p. 185; JUSLIN e PERSSON, 2002).
Segundo Palmer (1997), estes parametros formam a microestrutura de uma
performance e possibilitam a diferenciagcdo entre dois ou mais instrumentistas
quando estes interpretam a mesma musica. Widmer e Goebl (2004, p. 203)
postulam que a expressividade musical constitui-se do ato deliberado do executante

de formatar os parametros microestruturais.

Meissner e Timmers (2019) definem performance musical expressiva como
aguela em que o musico comunica a estrutura composicional e carater musical de
forma convincente para um ouvinte. Para estes autores, o carater musical se refere
aos afetos, emocdes, personagens ou atmosfera representados em uma obra
musical (por exemplo, SHAFFER 1995). Ja Juslin (2003) define expressdo como
‘conjunto de qualidades perceptivas que refletem relagbes psicofisicas entre
propriedades objetivas da musica e subjetivas do intérprete” (p.276). Neste sentido,
Juslin (2003) refere-se a essa nocao intuitivamente cultivada entre os musicos,
tendo em vista a complexidade dos processos de interpretacdo. Para este autor,
interpretacdo refere-se a perspectiva de acéo individual da apresentacdo de uma
obra tendo por base as ideias musicais do executante, que € um aspecto que
necessita ser ainda muito investigado. Este autor também adiciona que a expresséo
nao reside somente nas propriedades acusticas da musica, nem habita somente a
mente do(s) ouvinte(s); pois, via de regra, ouvintes concordam sobre aspectos
gerais de uma execucdo. Ha aqui énfase em tendéncias da natureza humana sobre
a percepcao da forma expressiva, ha emocao provocada ou evocada no ouvinte e,

de forma ainda mais complexa, na resposta estética.
Para Nogueira e Maeshiro:

A performance musical da musica escrita de tradigdo europeia é um
resultado e uma finalidade do complexo processo de expressar os
sentidos produzidos na interacdo do musico de performance com os
eventos e processos por ele apreendidos em sua experiéncia da
partitura (com todos os valores perceptivos, histéricos e culturais a
ela vinculados) e concebidos na forma de uma obra musical.(...)
[Entende-se] a expressado musical como aquilo (...) que “revela” uma
relacdo entre a musica produzida e os estados mentais de quem a
produziu. Assim sendo, expressdo musical implica a intencdo do
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musico de apresentar sua performance da obra musical como
expressiva de seu entendimento da obra — e ndo de dar a conhecer
“0” sentido da obra. (Nogueira e Maeshiro, 2016, p. 1).

Benetti (2011) analisou uma série de documentos redigidos por reconhecidos
pianistas e pedagogos (vide LESCHETIZKY/PRETNER (1903), LHEVINNE (1972),
NEUHAUS (1973), HOFMANN (1976), CORTOT/THIEFFRY (1986), por exemplo)
assim como aqueles disponibilizados em entrevistas, e documentarios, até entao,
realizados com profissionais de exceléncia disponiveis em diversas fontes (por
exemplo: Artur Rubinstein, Alfred Brendel, Daniel Baremboim, Martha Argerich,
Nelson Freire) que lhe permitiram atestar a pertinéncia do recurso da expressividade
para performance pianistica. Segundo pesquisa realizada por Benetti (2011, 2013,
p.17), foram identificadas quatro caracteristicas que distinguem grupos de pianistas
guanto a sua abordagem expressiva: (i) Sonoridade, pois este parametro se
configura como um pilar de conexdao entre a concepcdo de expressividade e o
desenvolvimento e concepgdo da sonoridade no instrumento; (ii) Caracter da obra
(em conexdo com estrutura musical), ja que parece haver uma personificacdo da
obra, na qual o caracter representa o ponto de partida para a interpretacao; (iii)
Emocéo na performance, pois alguns pianistas fazem mencdo a expressdo como
busca de uma imagem poética e sentimental para a construcdo de uma
interpretacdo e (iv) Imprevisibilidade, pois os documentos de pianistas consultados
demostraram que o grande interesse de uma performance consiste em reservar

espaco para o imprevisivel, representando momentos de liberdade para o intérprete.

Considerando as perspectivas da relacdo entre expressividade e
subjetividade do intérprete, Davidson et al. (1998) advertem que muitas vertentes da
expressdo musical ndo sdo comumente evidentes para o proprio intérprete, que
muitas vezes ndo € capaz de uma verbalizacdo. Além disso, os mesmos autores
lembram que performance expressiva € controlada, ao menos parcialmente, por
gestos que preexistem em outros dominios ndo musicais da atividade humana (tais
como movimento e a vocalizagdo de emocdes). A aplicacdo desses recursos na
performance musical pode ocorrer por um processo analégico de aprendizagem, no
qual a formatacdo do movimento ou gesto global é transferida de um dominio nao
musical para uma estrutura musical em uma acédo de reconhecimento por analogia,

mais do que uma construcdo analitica nota-a-nota ou de um processo de
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aprendizagem cumulativa. A verificacdo da adequabilidade desta transferéncia pode
ser feita através do monitoramento do efeito emocional sobre o intérprete como

ouvinte, mais do que no nivel analitico.

1.2 Estudos pioneiros de expressdo musical

Mathis Lussy (1828-1910) foi pioneiro em investigar performance expressiva.
Em uma abordagem qualitativa, ele realizou por cerca de 40 anos anotacdes
detalhadas nas partituras sobre timing, dinamica, fraseado nas performances ao vivo
de seus contemporaneos, incluindo Hans von Bilow e Anton Rubinstein
(DOGANTAN-DACK, 2002; 2014). Assim, ele advogou que expressividade em
performance é a manifestacdo sonora das respostas afetivas do intérprete sobre as
caracteristicas ritmicas e tonais da mdusica (LUSSY, 1903). De acordo com
Dogantan-Dack (2014), este estudo trouxe um aporte consideravel ao fenébmeno da
expressdo da performance em termos de investigacdo empirica. Apesar de Lussy
ter exercido grande influéncia em seus contemporaneos, como por exemplo sobre
Hugo Riemann (DOGANTAN-DACK, 2002, p. 140), suas investigacdes foram
obscurecidas durante o século XIX, por preferéncia a métodos quantitativos na

investigacdo da expressividade em musica.

Os métodos estatisticos, introduzidos por Seashore nos anos 1930 e
desenvolvidos por duas décadas, forneceram um conjunto de dados sobre as
propriedades acusticas das performances musicais. A analise de dados demonstrou
que “a expressao artistica do sentimento em musica consiste em desvios estéticos
do regular - do tom, da altura, até mesmo da dinamica, do andamento metronémico,
dos ritmos rigidos, etc.” (SEASHORE, 1938, p. 9).

De acordo com Clarke (2005, p. 21), Seashore (1938) levanta a possibilidade
da complexa interacdo entre as caracteristicas que fazem parte da performance
(acentuacgdes, rallentando, microaceleracoes, etc.) e as propriedades que o ouvinte
pode atribuir ao artista, mas que sé@o constru¢des mentais resultantes da analise do
proprio musico como ouvinte sobre as estruturas musicais. A sensa¢do de acento
em um evento metricamente forte (qualquer que seja o seu nivel dinamico real), a

duracéo ou estilo de articulagdo sdo exemplos desse fenbmeno. A observacédo de
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Seashore levanta a possibilidade de uma abordagem um pouco diferente para
entender o significado e a forca da expressividade nos efeitos performéticos —
aguela que leva muito mais a sério as realidades da performance através das suas
caracteristicas e interdependéncia complexa da estrutura musical intrinseca, normas

estilisticas e as expectativas que eles geram.

Para Dogantan-Dack (2014), entretanto, a longevidade e resiliéncia dos
componentes basicos da definicAo de Seashore ndo se devem ao seu rigor
empirico-cientifico, mas ha varias circunstancias historico-culturais que tiveram
funcdes essenciais no fornecimento do suporte metodolédgico inerente na corrente de
pesquisa. Em funcdo de aportes iniciais de pesquisa quantitativa, Seashore
identificou que as qualidades acusticas estariam vinculadas a expressividade em
performance especificadas como desvios de regularidade acusticas de tons puros, e
até mesmo de dinamicas. Isto, acrescido do fato de que a maioria das experiéncias
musicais (hdo somente no Ocidente, mas globalmente) surgem das interacdes com
0 registro da musica, gravacbes em audio foram consideradas como sendo a
(re)presentacéo de performances musicais (DOGANTAN-DACK, 2008). Em outras
palavras, o registro ndo é somente vivenciado como um modo de disseminar um
tipo diferenciado de performance, mas também é constituido da esséncia desse
fenbmeno de maneira significativa: “na imaginacdo daqueles que utilizam as
gravacdes, 0s sons registrados podem representar simultaneamente, a masica, a
performance e a identidade artistica do intérprete!” (DOGANTAN-DACK, 2014, p. 6).
Como Nicholas Cook observou: tecnologias digitais, mecanicas e eletrbnicas tem
progressivamente redefinido a performance: praticas tecnoldgicas e comerciais
poderiam ter sido consideradas meramente veiculos para disseminagdo da musica
e, por isso mesmo, periféricas ou estranhas ao estudo da musica em si mesmo,

enquanto estes acabam sendo vistos agora como centrais a compreensao de

musica como performance (COOK, 2010, p. 16).

Para Clarke (2005), se existe uma ortodoxia no trabalho sobre a expressao
de performance, deve ser identificado com a chamada abordagem generativa, com
suas origens nominalmente enraizadas na linguistica generativa de Chomsky. No
cerne, esta a ideia de que a expressao compreende padrdes sistematicos de desvio
da informacdo "neutra” dada em uma pontuacdo, que assume a forma de

transformacdes baseadas em regras de valores canlnicos originados na
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representacdo da estrutura musical pelo intérprete. De acordo com Clarke (2005, p.
36), ha problemas com esta definicdo porque ndo se poder fazer distingdes entre
alteracdes deliberadas e meros acidentes. Além disso, esse autor questiona-se do
gue deve ser considerado quando ja existem indicacdes expressivas notadas nas
partituras (como accelerandos e ritardandos, crescendos e decrescendos, entre

outros).

1.3 Perspectivas sobre a expressividade do intérprete e a percepc¢do dos

ouvintes

Fabian, Timmers e Schubert (2014) elencam trés perspectivas referentes a
expressividade, a saber: (a) referéncia ao efeito dos parametros auditivos de uma
performance musical (sonoridade, intensidade, fraseado, andamento, espectro de
frequéncia, por exemplo) cobrindo fatores acusticos, psicoacusticos, e/ou musicais;
(b) referéncia a variacdo de parametros auditivos de maneira a se distanciar de uma
performance prototipica e dentre restricdes estilisticas (por exemplo, muita variacdo
pode ser inaceitavel e ndo estar dentro de uma gama de expressividade dentro de
um dado estilo); (c) quando é usado no sentido intransitivo do verbo, ou seja, a
performance musical soa expressiva em diferentes graus. Corrobora-se com
Alessandri (2014) que esta ultima utilizacdo do termo expressdo pouco avanca a
questao em termos artisticos, embora sejam muitas vezes utilizadas por musicos e

mesmo criticos musicais.

Segundo Peres Da Costa e Milsom (2014), a expressividade na tradicdo
ocidental da musica de concerto é alcancada “quando, por aplicagcao de uma miriade
de dispositivos, musicos realizam notas de uma partitura, aparentemente sem vida,
com luz e sombra, com emogéao, sentimento e paixao” (p.80). Para esses autores, a
extensdo que esses dispositivos (variacdo dinamica, acentuacao, articulagéo,
alteracao ritmica, modificacdo de andamento, e a variacdo do tom atravées do uso de
vibrato e/ou portamento para cantores e instrumentistas de cordas e sopros) sao
utilizados, caracteriza a marca de cada musico individualmente. Assim, o aspecto
expressivo de uma dada performance musical pode ser determinado pelas

categorias dentre as quais a musica tem sido produzida (WALTON, 1988), também
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pela tradicdo ou estilo informado da performance da obra e, finalmente, pelos
antecedentes musicais e culturais dos ouvintes (ALESSANDRI, 2014).

Para Clarke (2014), conceber musica como expressiva, tanto na perspectiva
do intérprete como daquela do ouvinte, é levar em conta varia¢gdes nos parametros
de performance visando identificar fontes ou causas — pois, de outra maneira, tais
variacfes sdo simplesmente arbitrarias e sem significado. Neste mesmo sentido, a
literatura também argumenta que a ideia de expressividade musical esta relacionada
com unidades béasicas de estrutura musical, tais como a métrica, segmentacao, ou
indicadores melédicos ou harménicos (SLOBODA, 1983; TODD, 1985; SUNDBERG
et al.,, 1991; PALMER, 1997, CLARKE, 2014). Esses indicadores exercem uma
qualidade geral a esta na qual se propbe que uma das funcdes da expressao

musical € articular a organizacdo do material musical a ser realizado.

Para Juslin (2003), a expressdo musical deriva de cinco fontes principais

discutidas e apresentadas como Modelo GERMS, a saber:

1) G (Regras Generativas) que marcam a estrutura em uma maneira musical
(CLARKE, 1988). Por meio de variagcbes nos parametros como timing,
dindmica e articulacdo, um intérprete esta apto para comunicar nos limites
estruturais (GABRIELSSON, 1987), acentos métricos (SLOBODA, 1983),
e estrutura harmoénica (PALMER, 1996). Caracteristicas generativas
podem intensificar o impacto emocional da musica, mas principalmente, o
gue fazem é elevar a expressao que esta inerente na estrutura da peca.
Consequentemente, parte da expressao reflete-se a partir da estrutura da
peca executada — filtrada através da interpretacédo do executante.

2) E (Expresséo emocional) que serve para transmitir emocdes aos ouvintes
(JUSLIN, 1997). Através da manipulacdo de caracteristicas gerais da
performance, tais como andamento, timbre e intensidade, um intérprete
estad apto para tocar a mesma estrutura com caracteristicas emocionais
distintas. Com frequéncia o intérprete tentara sustentar o carater
emocional sugerido pelas caracteristicas especificas da peca (como
melodia, harmonia), embora que contradizendo a expressédo da peca em

algum grau, este pode transmitir emogdes “conflitantes”, “misturadas”, ou

‘complexas”.
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3) R (VariagBes randémicas) que refletem limitagbes humanas em relacdo a
precisdo motora (GILDEN, 2001). Tem sido revelado em varios estudos
gue até mesmo quando intérpretes (experts) tentam tocar mecanicamente,
ainda ha pequenas oscilagfes involuntarias no timing realizado. A prética
instila consisténcia na velocidade, precisao e fluéncia — entre outras coisas
— mas, parece que pequenas variacdes aleatdrias contribuem para o
carater “vivo” da musica; a imprevisibilidade do momento que faz qualquer
performance absolutamente Unica (JUSLIN et al., 2002).

4) M (Principios de movimento) que sustentam as mudancgas de andamento
seguindo os padrdes do movimento humano. Uma performance agradavel
€ aquela cuja microestrutura expressiva satisfaz as limitacdes basicas de
movimento e um ouvinte experiente pode julgar somente pela escuta se o
movimento foi natural ou inapropriado (SHOVE & REPP, 1995, 78).
Friberg e Sundberg (1999) mostraram que ritardandos em finais de
performances musicais, preferidos pelos ouvintes, tendem a seguir uma
curva de tempo similar aquelas desaceleracdes de pessoas que estao
correndo.

5) S (Imprevisibilidade estilistica) que reflete a tentativa de deliberacdo de
um intérprete para desviar das expectativas estilisticas em relacdo as
convencgdes de performance, a fim de adicionar tensédo e imprevisibilidade
para a sua interpretacdo (MEYER, 1956, p. 206). Esse aspecto é o menos
pesquisado até agora, mas pode ser critico para desenvolver uma

interpretag&o original.

Davidson e colaboradores (DAVIDSON e SLOBODA, 1996; DAVIDSON et
al., 1998) propuseram cinco caracteristicas que atestam a expressividade em termos
racionais. Eles afirmam, portanto, que uma performance expressiva: (1) é
sistematica, pois ha uma relacdo clara entre o uso de meios expressivos e
caracteristicas estruturais particulares, tais como terminacdes de frases ou aspectos
meétricos (TODD, 1985); (2) exibe comunicabilidade, pois ouvintes sdo mais capazes
de inferir nas caracteristicas da musica quando a expressao € presente do que
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quando esta ausente.’; (3) demonstra estabilidade: o expert pode reproduzir de
maneira muito proxima a mesma performance expressiva em ocasides que podem
estar separadas por um periodo de alguns meses (SHAFFER, 1984); (4) contém
flexibilidade pois um expert pode atenuar, exagerar ou mudar o contorno expressivo
para enfatizar aspectos diferentes da musica (DAVIDSON 1993; PALMER 1989); (5)
detém automaticidade uma vez que um intérprete com experiéncia ndo esta sempre
ciente dos detalhes de como uma intencdo expressiva € traduzida na acdo. Tais
caracteristicas puderam ser mapeadas através da demonstracdo de intencdes
consistentes de intérpretes no momento da performance, e ndo poderiam ter sido
estabelecidas caso nao fossem sistematicas e governadas por regras.

Quase duas décadas da pioneira proposi¢cdo em colaboracdo com Sloboda,
Davidson (2014) ao fazer um balanco sobre implicagcbes da pesquisa em e
expressividade na performance musical, retorna a este argumento apontando outros
aspectos que revalidam racionalidade em performance, mas que, também, atestam
os limites destas proposi¢des, a seguir apresentadas:

(1) Sobre a questao da performance expressiva ser sistematica, continua a
existir uma relacao clara entre o uso de dispositivos expressivos especificos, como
desaceleracdo ou acentuacao, e caracteristicas estruturais especificas da musica,
como limites de frase ou estruturas métricas. Apesar disto, para Davidson (2014) se
deve também levar em conta que nem todos o0s aspectos da performance podem ser
contabilizados em termos de caracteristicas estruturais. Alguns tipos de micro
variacdes que ocorrem em e entre performances distintas (ou do mesmo individuo),
ao longo do tempo, podem ser o produto de uma dificuldade fisica espontanea ou
um ajuste social instantaneo para alinhar-se a um outro intérprete que atua em uma
mesma performance (p. 345);

(2) O argumento sobre expressividade em termos de comunicabilidade
somente havia considerado indicios estruturais, e estes sdo melhor percebidos por
especialistas do que aqueles que nao estado familiarizados com o estilo. Para esta
autora, devemos considerar que existem outros recursos expressivos que Sao

comunicaveis, mas que ndo dependem de recursos estruturais. Assim, Davidson

! Outros estudos tém confirmado gue musicos profissionais sdo capazes de comunicar expressao
para os ouvintes, embora haja consideraveis diferencas individuais em habilidades expressivas
(JUSLIN, 1997, 2000; JUSLIN e MADISON, 1999).
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(opus cit. p. 345-346) lembra-nos, por exemplo, que a personalidade pode ser
comunicada através da selecdo de um ritmo rapido ou de um dindmica forte, mas
isso pode nao afetar diretamente a variagcdo de recursos estruturais, como limite da
frase, harmonia ou andamento;

(3) E fato que performance expressiva demonstra estabilidade uma vez que
experts (e mesmo instumentistas proficientes) podem reproduzir o andamento
global de suas performances separadas por meses ou anos. Apesar disto,
evidéncias de pesquisas apontam que, embora o andamento possa permanecer
consistente, algumas das micro variagdes sao altamente variadas (ver, por exemplo,
TIMMERS et al. 2000)%. Para Davidson (2014, p.346), isto indica que é aquilo que
se esta concebendo por “estabilidade” que determinara se isso pode ressaltado (ou
nao) como uma caracteristica marcante da expressividade em performance;

(4) Apesar de o artista ter a flexibilidade de poder exagerar ou alterar a
expressdo do contorno para destacar diferentes recursos da musica, estudos (ver,
por exemplo, REPP, 1992; 1998) apontam que os artistas mais populares sao
agueles que demostram maior flexibilidade em sua abordagem daquilo que
Davidson denomina de nuance (de epressividade). Assim, esta autora (opus cit.)
argumenta que a contabilidade da flexibilidade nos leva a olhar além das
implicagbes intramusicais da expressividade para considerar uma infinidade de
outros possiveis pontos extra-musicais que precisamos explicar e entender. Estes
pontos variam de uma flutuacdo aleatéria inevitadvel ao envolvimento momento a
momento, como as interagcdes com co-artistas e publico em preocupacdes nao
musicais, mas orientadas para a performance (DAVIDSON, 2014, p.346).

(5) O conceito de automaticidade mais uma vez esta aliado aquelas
ligagbes intra-musicais das caracteristicas estruturais e efeitos musicais (por
exemplo, um alongamento nos valores das notas em um pico de frase que pode nao
ter sido conscientemente empregado pelo artista).

Repp (1998) ressalta que musicas ndo sdo tocadas exatamente como as

partituras as apresentam. Para o autor, a notagdo musical é uma abstracdo que nao

% Timmers et al. (2000) trouxeram evidéncias empiricas de que o incremento da complexidade de
estrutura com aquele da textura acabam favorecendo mais opc¢des disponiveis para o artista
(TIMMERS et al. 2000). Portanto, ao se reivindicar alguma tendéncia de expressividade, torna-se
primordial que se explicite tanto os desvios expressivos sobre 0 contexto musical, assim como 0s
parametros de execucao ai considerados.
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representa totalmente os detalhes das performances dos musicos, assim como um
texto impresso nao representa o andamento, ritmo e entonagédo de um palestrante.
Para Nakamura (1987), a notacdo de uma composicdo musical € uma representacao
visual de uma esséncia auditiva: 0 som que o compositor tem a intengcdo que o
intérprete produza e a audiéncia escute. A notacdo tradicional deixa espago para
interpretacéo por parte do intérprete. O autor aponta que na pratica sdo encontradas

consideraveis diferencas entre performances de uma mesma peca musical.

Almeida (2011), ao discutir os limites da notagédo musical, argumentou:

A expressividade na interpretagdo musical esta vinculada
fundamentalmente a sensacgdes, ao universo sensivel, a qualidades
sonoras, a nuances de timbres, modos de ataque, intensidades e
tempo. (..) E uma expressividade vinculada & transmissdo de
aspectos imensuraveis, impossiveis de serem transmitidos pela
notacdo, mas concretos e internos a musica enquanto manifestacao
sonora, porque dizem respeito a producdo viva do som e as
imprevisiveis acdes e reacdes humanas envolvidas. Por meio do
reconhecimento dessa expressividade, reafirma-se o valor dos
aspectos concretos e da matéria sonora na manifestagdo musical,
porque dizem respeito a producdo viva do som e as imprevisiveis
acles e reacbes humanas envolvidas. Por meio do reconhecimento
dessa expressividade, reafirma-se o valor dos aspectos concretos e
da matéria sonora na manifestacdo musical (ALMEIDA, 2011, p. 71).

J& Navickaite-Martinelli (2014) traz uma perspectiva de analise semidtica
sobre o trabalho do intérprete, colocando em evidéncia o papel da criatividade do
executante para a interpretacdo musical. Para a autora, as notas do texto musical
sao fontes de informacdes vagas, que servem primariamente como um plano que
precisa ser lido e entendido cuidadosamente, mas que ganha seu valor particular
somente depois de ser abordado com criatividade. Navickaite-Martinelli ressalta que

s

a partitura € meramente uma estrutura abstrata, que néo transmite a realidade
acustica da peca e que, portanto, € natural que qualquer performance musical
pressuponha uma interpretagcdo, uma modificacdo individual do sistema notado de

forma diferente (op. cit., p. 108 e 109).

Navickaite-Martinelli (Ibid.), ainda questiona o uso do termo “mediador” para o
performer/intérprete, afirmando que o papel deste ndo é passivo como 0 termo
implica e, sim, que o0 executante passa por um processo complexo e elaborado

antes de a obra escrita chegar aos ouvintes. Na interpretacdo de uma obra, as



27

ideias, insights e convic¢gBes do intérprete sdo construidos e ndo se trata de uma
mera reproducdo da obra notada. Navickaité-Martinelli aponta que, depois de
escutar diversas interpretacfes diferentes da mesma musica, parece ser evidente
gue cada uma delas oferece uma nova perspectiva para a obra musical, além de

sonoridade, estilo e significado.

Outras pesquisas também abordam os aspectos que diferenciam
performances e estilos de artistas (REPP, 1992; WIDMER, 2003). Por exemplo,
Gabrielsson e Lindstrom (2001) ressaltam que uma mesma peg¢a musical pode ser
executada tentando transmitir diferentes intengcfes expressivas, as vezes mudando
drasticamente o carater da performance. E Clarke (1999) aponta que, mesmo que
um musico tente tocar algo com exatiddo metronémica, algo da sua individualidade

de timing e fraseado continuara soando.

Para Handel (2006), os ouvintes sintetizam automaticamente muitas
propriedades acusticas, técnicas e estéticas para construir uma nocao holistica
sobre as qualidades sOnicas de uma dada interpretacdo. Neste mesmo sentido,
Mitchell (2016) ressalta que o0s musicos entendem o som de intérpretes
instintivamente em todos os contextos de audicdo e realizam avaliacbes sobre a
performance e o0 executante instantaneamente (ver também DAVIDSON e
COIMBRA, 2001; STANLEY, BROOKER e GILBERT, 2002; SMITH, 2004,
MITCHELL e KENNY, 2008). No entanto, uma dificuldade apontada em pesquisas
sobre expressividade envolve a complexidade com que ouvintes descrevem suas
percepcbes sobre uma dada performance musical. Alguns estudos apontam que
ouvintes demonstram conhecimento tacito sobre a qualidade do som de diversos
intérpretes, no entanto, a dificuldade se encontra no uso limitado de termos que séao
utilizados para descrever como eles percebem cada interpretacdo (DAVIDSON e
COIMBRA, 2001; KENNY e MITCHELL, 2006). H& pesquisas que apontam que até
experts apresentam dificuldades para estruturar suas avaliagbes sobre o som e que
podem ser influenciados pela aparéncia do intérprete (DAVIDSON e COIMBRA,
2001; STANLEY et al, 2002; MITCHELL e KENNY, 2008; WRIGLEY e
EMMERSON, 2013).

Mitchell (2016) aponta que a atividade de escuta expert € essencial para a
profissdo do musico uma vez que o som é o principal elemento na mente de

ouvintes ao avaliarem performances de alguma forma. Contudo, a autora ressalta
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que a avaliagdo sonora realizada por ouvintes é dificil de quantificar e qualificar
(2016, p. 11). Ademais, a autora também argumenta que pouco se sabe sobre os
processos perceptivos que ouvintes competentes usam para distinguir um artista do
outro. A dificuldade esta no uso limitado dos descritores para expressar aquilo que
escutam cada individuo (DAVIDSON e COIMBRA, 2001; KENNY e MITCHELL,
2006). Além disso, ha situacBes de exame publico em que sdo observadas, por
exemplo, maneiras de se vestir, bem como modos genérios de expressado pessoal,
ao invés de descrever qualidades sbnicas (DAVIDSON e COIMBRA, 2001). Estudos
também demostraram que avaliadores em situacdo de concursos publicos séo
influenciados pelas maneiras que os intérpretes se portam no palco (PLATZ e
KOPIEZ, 2013) assim como a maneira como o artista interage com seu publico
(WAPNICK, MAZZA e DARROW, 1998).

Wrigley e Emmerson (2013) investigaram formas de melhorar a qualidade da
avaliagcdo da performance musical em nivel superior de musica. Neste estudo, foi
analisado um total de 655 relatorios escritos advindos de exames departamentais de
instrumentos (154 relatérios dos examinadores de piano; 205 relatérios de
examinadores de cordas; 218 relatérios dos examinadores de instrumentos de sopro
e 78 examinadores de voz). Constatou-se que os examinadores, em cada familia de
instrumentos, utilizaram parametros musicais como ritmo, andamento, tom, frase,
articulacédo e dinamica, por exemplo, e apresentaram como descritores termos como
“‘excelente”, “forte” e “longo”, por exemplo. Havia outros temas que refletiam
conceitos musicais mais gerais, tais como clareza, contraste, refinamento, confianca,
sensibilidade e seguranca, e termos também n&o musicais como "sucesso",
"apropriado”, "qualidade" e "problemas". De acordo com Wrigley e Emmerson
(2013), embora os professores compartilhassem alguns conceitos e descritores
principais de avaliacdo performatica, os resultados demostraram que, mesmo estes
profissionais tiveram, em discussédo com seus pares, dificuldades de verbalizar seus

proprios critérios (de apreciacdo) e avaliagdo sobre as performances observadas.

De acordo coma literatura, ha evidéncias de que ouvintes podem ter uma
dependéncia inconsciente sobre 0s aspectos visuais da performance para identificar
artistas (MITCHELL e MACDONALD, 2014) e avaliar suas performances (PLATZ e
KOPIEZ, 2012; TSAY, 2013). Tsay, (2013) investigou, ao longo de sete

experimentos, o impacto das informacdes visuais no julgamento de especialistas e
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sua validade preditiva para obter resultados de performance no dominio da musica.
Os participantes relataram consistentemente que o som era a fonte mais importante
de informacdo na avaliacdo da performance musical. No entanto, os resultados
demonstraram que estes realmente dependiam principalmente de informacdes
visuais ao fazer julgamentos sobre performances musicais. Os participantes
selecionaram de maneira confidvel os vencedores de competicbes de musica ao
vivo com base em gravacdes de video silenciosas, mas nem o0s iniciantes nem o0s
musicos profissionais foram capazes de identificar os vencedores com base em
gravacdes de som ou gravagfes com video e som. Os resultados destacam nossa
dependéncia natural, automatica e inconsciente dos indicios visuais. A
predominéancia da informacéo visual emerge em dado grau que acaba excedendo
em carga sensorial e perceptiva em relacdo a informacao auditiva, mesmo quando o

som é conscientemente valorizado como o contetdo principal do dominio.

Juslin (2013) desenvolveu um modelo (Figura 2) sobre o processo de
avaliacdo estética da escuta®. De acordo com esse modelo, primeiramente o ouvinte
adota uma "atitude estética" e entdo as informacfes sobre eventos musicais sdo
canalizadas através da percepcdo, cognicdo e emoc¢do do ouvinte. No entanto, o
autor aponta que a maneira com que essas percepcoes influenciam o julgamento
estético, depende dos critérios individuais do ouvinte e 0 peso que o individuo da a
eles. Se a avaliacdo resultar em uma musica muito boa, por exemplo, uma emocéao
(como admiracao) serd despertada. Assim, o modelo presume que avaliacdo
estética, preferéncia e emocao sdo parcialmente independentes. Com a finalidade
de investigar os critérios estéticos, Juslin et al. (2015) testaram o modelo com dois
grupos de individuos ouvindo diversas pecas musicais e avaliaram os estimulos em
oito escalas: sete envolvendo varios critérios estéticos (como beleza, originalidade,
expressividade, habilidade, emocéo, mensagem e representatividade) e uma sobre a
avaliacdo estética geral da peca. Nesse estudo, foi concluido que as avaliacdes
sdo sistematicas e pessoais pois 0s ouvintes tém formas singulares de escutar,
interpretar e experimentar musica esteticamente. Juslin et al. (opus cit.) concluiram
que as formas de envolvimento com o valor estético podem ser modeladas atraves

de uma abordagem idiografica.

"0 termo "avaliac&o estética" é utilizado em referéncia a avaliacdo subjetiva de uma peca musical
como arte, baseada em critérios subjetivos individuais (JUSLIN, 2013, p.236).



30

(filtragem) Resultado
do Julgamento

Emocao
‘| Beleza ¢
Entrada # o~ N
Perceptiva Habilidade —— | 7;0:“;\10 Gostar
A
Novidade Julgamento

Entrada

v
Estético negativo
— 1 N ~Desgostar

Cognitiva Estilo
I R Mensagem
Entrada Fung&o do peso dos E a
. ~ mog¢ao
| Emoclonal?l Expressao critérios individuais ¢

—

J K Emocgao

Conjunto de
critérios
individualizados

Figura 2: Descricao esquemética do julgamento estético no processo de escuta da musica (traduzido
de JUSLIN, 2013, p. 248).

Daynes (2010) investigou os efeitos da familiaridade nas respostas dos
ouvintes & musica tonal e atonal. No estudo foi utilizado métodos mistos em uma
perspectiva longitudinal para permitir o acesso ao processo de familiarizacdo ao
longo das escutas. Dezenove estudantes participantes (10 musicos, 9 ndo musicos)
usaram mecanismos quantitativos e qualitativos de autorrelato para registrar suas
respostas emocionais a musica de Clementi, Schoenberg e Berio durante um
periodo de familiarizacdo de duas semanas. Os resultados sugeriram que, com
maior familiaridade, os participantes demonstraram maior entendimento da estrutura
musical e maior conscientizacdo dos detalhes da musica que foram identificados
pelos participantes através de gatilhos emocionais. Portanto, havia evidéncias para

aumentar a antecipacao de eventos emocionais com a familiaridade.

1.4 Concepcdes e crencas sobre ensino e aprendizado da expressividade
musical
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Karlsson e Juslin (2008) investigaram a pratica de ensino instrumental
focalizada na expresséo e na emocao, concluindo que o foco de ensino reside
principalmente na técnica e na decodificacdo primaria da partitura escrita. Embora
possa haver diferenca entre os professores investigados, as caracteristicas comuns
reveladas apontam para uma falta de metas claras, tarefas especificas e ensino
sistematico de padrdes com vistas a desenvolver a comunicacao da expressao e da

emocéao.

Outra questdo acerca da expressividade envolve o aprendizado. Juslin e
Persson (2002) alegam que professores de instrumento carecem de uma teoria que
fundamente a expressdao na execucdo e interpretacdo. Juslin et. al, (2004)
realizaram uma pesquisa sobre o ensino da expressividade sobre os estudos de
expressividade (da musica ocidental entre o século 18 até o presente). Eles citam
alguns mitos sobre expressividade que podem ter gerado um impacto negativo para
0 ensino da expressado: a) expressividade é uma entidade completamente subjetiva
gue ndo pode ser estudada objetivamente; b) vocé deve sentir a emocédo para poder
transmitir aos seus ouvintes; c) entendimento explicito ndo € benéfico para aprender
expressividade; d) emocbes expressadas em mausica sdo muito diferentes das
emoc0des do dia a dia; e€) habilidades expressivas ndo podem ser aprendidas. Juslin,
et al. (2004), pesquisaram o feedback de aprendizado da expressividade musical.
Os autores destacam que estudos sobre o ensino de expressividade foram pouco
abordados, e que 0 ensino da expressao parece estar relacionado as tradicdes e

teorias populares, ao invés de conhecimento empiricamente validado.

Lindstrom et al. (2003) aplicaram um questionario para 135 estudantes de
musica classica e jazz em trés conservatérios europeus visando estudar a questao
da aprendizagem da expressividade em performance musical. O questionario foi
construido a partir das proprias definicbes de "expressividade" dos alunos. Os
participantes relataram gastar em meédia 51% do tempo de pratica trabalhando em
gquestbes expressivas, e os alunos mais velhos despendiam mais tempo ainda
nestes aspectos. Com base nas experiéncias dos alunos, estes foram solicitados a
classificar as seguintes estratégias comuns para o ensino da expressividade, de
acordo com eficacia: metaforas, modelagem auditiva e emoc¢ao sentida. Todos o0s
alunos tiveram experiéncia de, pelo menos, um dos trés procedimentos e o0s

resultados mostraram que o uso de metéforas foi classificado como mais eficaz para
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46% dos entrevistados, seguidos de emoc¢ao sentida (36%) e modelagem auditiva
(15%).

Bonastre e Timmers (2019) investigaram as crengas e conceituagcdes que
os alunos mantém em relacdo a expressdo musical e como eles diferem
dependendo do contexto educacional (amostra de 79 estudantes de mdusica do
ensino superior do Reino Unido e 117 espanhois). Os resultados indicaram
concordancia, mas também vérias diferencas significativas entre as amostras. Os
estudantes do Reino Unido endossaram a idéia mais fortemente de que o contexto
musical (ou seja, peca e instrumento) influencia a expressividade e a escolha da
estratégia de ensino, enquanto o0s estudantes espanhodis vinculavam a
expressividade mais fortemente a determinadas caracteristicas emocionais da
musica. Ambos 0s grupos consideraram 0 uso da explicacao técnica como o melhor
meétodo para 0 ensino da expressividade, enquanto a modelagem foi considerada a
pior. Por outro lado, eles concordaram que a escolha da abordagem de ensino deve
depender da idade do aluno, sendo preferida a modelagem para jovens. Esses
resultados destacam diferencas no entendimento de expressividade musical em

debates académicos sobre expressividade emocional versus estilistica.

Apesar das evidéncias indicando que a expressividade emocional nas
situacbes de performance pode ser efetivamente aprendida e ensinada (por
exemplo, MEISSNER e TIMMERS, 2018), estudos mostraram que a expressividade
é frequentemente considerada, por alguns, um talento inato presente em varios
graus (CHAFFIN e LEMIEUX, 2004; WILLIAMON; 2014). Além disso, concepg¢des
de ensino e aprendizagem acerca de expressividade presentes na literatura
argumentam que: (i) a idade do aluno afeta a maneira de estudar expressivamente
uma peca e os idiomas dos termos expressivos devem ser adaptados (por exemplo,
TAN, PFORDRESHER e HARRE, 2010 discutem esta quest&o); i) 0 momento em
que a expressividade é considerada ao se estudar uma peca afeta sua preparacdo
(VAN ZIJL e SLOBODA, 2010 apresentam evidéncias disso e discutem seu
significado); (iii) diferentes periodos estilisticos estdo associados a diferentes
elementos expressivos, e uma peca especifica deve ser estilisticamente expressa
(consulte, por exemplo, DAYNES, 2010 assim como SCHUBERT e FABIAN, 2014);
(iv) tocar de memdria afeta a expressao alcancada (CHAFFIN, LOGAN e BEGOSH,
2009, fornecem evidéncias da validade dessa ideia).
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Bonastre, Muiioz e Timmers (2016) em um estudo sobre concepc¢des sobre
expressividade emocional e as realacdes com ensino e aprendizagem em uma
amostra constituida de alunos e professores de piano do ensino superior espanhol,
foi encontrado trés fatores associados a expressdo emocional diferenciando
participantes que viam a expressao como algo que: (i) pode e precisa ser trabalhado
(técnica expressiva), (i) é dependente da idade e da habilidade de expressao
emocional e (iii) emerge por si mesmo (auto-aprendizagem da expressividade).
Professores obtiveram pontuacdes mais altas que os estudantes no segundo fator.
As outras crengas foram mantidas por professores e alunos em graus semelhantes.
Uma questdo levantada nesse trabalho foi sobre até que ponto as diferencas na
estrutura curricular afetam a consideracdo sobre expressividade e as formas de
ensina-la, e como o contexto cultural afeta as concepcdes sobre expressao
emocional na musica. Ou seja, se existem diferencas entre paises, culturas ou

sistemas educacionais.

Na presente revisdo de literatura, o intento foi trazer tdpicos que
abarcassem a complexidade do fenbmeno da expressividade musical. A ideia de
gue os ouvintes de musica precisam de indicios visuais para ouvir € um aporte das
evidéncias empiricas de pesquisas que tem implicacdes profundas para a profissdo
do musico profissional, especialmente para nos prepararmos para a formacao da
proxima geracao de intérpretes e ouvintes especializados. Nos concursos, exames e
até audicoes, ha apresentacdes de artistas que realizam interpretacdes (ao vivo)
das quais se exigem apreciacfes e avaliacbes sobre produtos e informacdes
sbnicas. A formacéo tradicional em musica em nivel de graduagao raramente inclui
promocao ou conscientizacdo de recentes resultados de pesquisas empiricas (por
exemplo, TSAY, 2013) e, mais importante, ndo 0s incorporaram em treinamento
eficaz para estudantes de musica, para equipa-los em suas carreiras musicais nas

quais enfrentardo tarefas como intérpretes e ouvintes.



METODO

34



35

2. METODO

O presente delineamento de pesquisa fundamenta-se em métodos multiplos
(ou mistos, ou hibridos) que lidam com tomadas de decisbes que vao sendo
construidas em funcéo da (e direcionamentos para a) coleta de dados, combinando
abordagens qualitativas e quantitativas nas diversas fases/etapas da pesquisa
(CRESWELL e PLANO CLARK, 2017).

Bryman, (2006) aponta seis aspectos para se combinar abordagem quali-
quantitativa: (1) Compensacéo: extrair os pontos fortes de cada vertente, atenuando
os pontos fracos; (2) Completude: busca por uma visdo mais abrangente do objeto;
(3) Utilidade: ser util para certa populacao (finalidade pragmatica); (4) Credibilidade:
intensifica a integridade dos dados, tendo em vista a complementaridade das
perspectivas (ndo conflitantes); (5) Diversidade de perspectivas: combinar a
perspectiva dos participantes e do pesquisador através de pesquisas qualitativas e
guantitativas, respectivamente, e (6) Triangulacdo (ou maior validacdo): os
resultados de uma vertente podem ser corroborados por uma outra vertente. O

presente delineamento envolveu trés fases de pesquisa, esbogcadas na Figura 3.
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Fase 1: Delineamento Exploratorio \
Concepcbes sobre expressividade dos pianistas
como interpretes e a perspectiva de grupo de
Ouvintes.
Entrevista de estimulagcao
Entrevista semiestruturada |
Coleta de dados 1
Transcricédo
Analise parcial de dados
Grupo focal
Coleta de dados 2

Transcricéo
Analise parcial de dggoy
ﬁse 2: Delineamento W \

Expressividade nos produtos de performance
e as percepcdes de expressividade

Analise de produtos

Entrevista(semi)estruturada Il
Coleta de dados 3

Transcricdo
K Analise parcial de dadoy
ﬁase 3: Anélise global dos dados Y \

+ |dentificacédo de temas e tendéncias
+ Categorizacéo dos dados: pontos
positivos e negativos

» Reducéo por analises das
tendéncias

' - Tranversalizacdo i

Figura 3 - Delineamento global da Investigacdo. Fase 1: Concepc¢des sobre expressividade dos
pianistas como intérpretes. Fase 2: Expressividade nos produtos de performance e as percepgoes de
expressividade. Fase 3 Andlise global dos dados.

A investigagdo contou com trés fases, conforme a Figura 3, a saber: na Fase
1 foi esbocada as estratégias de um delineamento exploratério que visou um
mapeamento preliminar do objeto de pesquisa; na Fase 2 houve a reformulagéo final
das estratégias metodoldgicas, visando incluir dados numéricos (analise de produtos
das performances) e dados advindos das entrevistas focando na percepcdo dos
ouvintes sobre um mesmo estimulo interpretado por trés pianistas. Assim que todos
os dados verbais (percepcdes de ouvintes) foram coletados, foi iniciada a fase de
analise dos dados, aqui denominada de Fase 3 (Figura 3). A seguir seréo

detalhados todos os procedimentos metodologicos na integra.
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2. 1 O mapeamento da populacdo de pianistas e disponibilizacao de registros
de performances publicas

Em um mapeamento preliminar para esta investigacdo foram contatados 22
pianistas da regido Sul do Brasil. Os critérios para a constituicdo da amostra foram:
(i) alunos de graduacdo em musica - bacharéis em piano ou pés-graduandos em
Praticas Interpretativas/piano (mestrado e doutorado) em uma mesma universidade;
(i) ter um video diponivel através da plataforma digital youtube, em que interpretam
uma obra brasileira em recital ao vivo; (iii) ter realizado apresentagcdes musicais com
frequéncia minima de 2 recitais por ano no periodo de gravacdo do video para que
pudessem responder a perguntas envolvendo expressao de ideias e comunicacao
com o publico.

A ideia inicial constituiu-se em estudar a expressividade musical para
pianistas no contexto de uma obra musical ja estudada e apresentada publicamente.
Restringimos as gravacdes para exclusivamente pecas de compositores brasileiros
para que assim fosse possivel delimitar um tipo de repet6rio comum, mesmo que as
obras em seu conjunto pudessem apresentar uma diversidade de formatos
estruturais. Ao nosso conhecimento, esse tipo de pesquisa ainda néo foi realizado
em contexto de obra musical brasileira. Delimitamos a circunstancia de performance
publica pois, assim, os participantes entrevistados estariam referindo-se a um
produto musical ja concebido e construido previamente. Assim, como intérpretes,
eles poderiam trazer evidéncias sobre questdes relativas a expressividade na
perfomance musical.

Dentre 22 musicos contatados (graduandos e pés-graduandos), 12 pianistas
pos-graduandos se encaixaram nos critérios estipulados. Assim, esses foram
selecionados por atenderem a todos os critérios preestabelecidos. Uma vez que
somente um aluno de graduacdo em musica disponibilizou um video dentro dos
parametros indicados, dispensamos esse participante pois ele seria 0 Unico nao
pertencente ao nivel de pés-graduacéo.

A Tabela 1 apresenta algumas informacgfes sobre os pianistas entrevistados
envolvendo idade, nivel académico e data da realizacdo do recital em que a obra

brasileira requisitada foi gravada.



Tabela 1 - Informacdes sobre os entrevistados e obras enviadas.
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Pianista Idade* Nivel Registro de performace Data do
academico disponibilizado recital
1 29 Do Estrela Brilhante de Ronaldo Miranda 16/10/2012
2 52 Do Suite Brasileira n°. 2 de Lorenzo Fernandes  25/10/2016
3 27 Do Trés estudos em forma de sonatina. Op. 62  24/09/2015
de Lorenzo Fernandes:
4 32 Do PrelGdio (Cantilena) e Fuga (Marcha- 22/10/2014
Rancho) de Edino Krieger:
5 30 Me Ciclo Nordestino n°1 e n°. 3 de Marlos 18/10/2011
Nobre
6 36 Me Dangca dos Botocudos de Francisco 14/05/2010
Mignone
7 29 Do Sonata n°. 4 de Claudio Santoro 30/09/2015
26 Do Suite Floral de Villa-Lobos 05/11/2013
9 25 Me Estrela Brilhante de Ronaldo Miranda 12/02/2015
10 25 Me Suite para Piano n°. 2 — Nordestina de 23/10/2016
Guerra Peixe:
11 51 Do Pecas de Carnaval das Criancas de Villa- 27/11/2012
Lobos
12 24 Do Prole do Bebé n°. 2 de Villa-Lobos 22/10/2013

Me = Mestrando; Do = Doutorando; * = idade do participante na época da entrevista.

De acordo com a Tabela 1, a amostra ofereceu videos com performances de

obras de diversos compositores como Villa-Lobos, Ronaldo Miranda, Francisco

Mignone, Camargo Guarnieri, Lorenzo Fernandes, Claudio Santoro, Edino Krieger e

Guerra-Peixe. Entre essas gravacdes, constatamos duas performances de Estrela

Brilhante de Ronaldo Miranda realizadas por dois pianistas diferentes. Este fato

pareceu-nos interessante a ser explorado em uma fase subsequente desta

pesquisa.
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2.2 Perspectiva de expressividade do pianista a partir de obra realizada em
recital publico

Apos obter e escutar as 12 gravacdes selecionadas, foi considerado que seria
fundamental relacionar as questdes da entrevista semiestruturada com as
performances oferecidas como produtos a serem observados. Este tipo de entrevista
€ constituido de uma série de perguntas abertas, feitas verbalmente em uma ordem
prevista, mas na qual o pesquisador pode acrescentar perguntas de esclarecimento
(LAVILLE e DIONNE, 1999, p. 188).

Portanto, antes de cada entrevista, o video da apresentacao dos participantes
foi assistido. Esta estratégia de pesquisa denomina-se entrevista por estimulacao de
recordacdo e consiste em uma técnica em que o entrevistado € incentivado a refletir
sobre sua atuacao, suas escolhas e decisdes (vide, por exemplo, AMADO e VEIGA
SIMAO, 2013). Para observacdo dos videos, foi utilizado um Surface Pro 3 da
Microsoft.

Para o objeto desta pesquisa, considerou-se importante refletir sobre uma
apresentacdo publica uma vez que, por serem situacdes comuns para 0
instrumentista, estas poderiam trazer indicios mais consistentes sobre questfes de
expressividade. Em uma performance publica, o instrumentista acaba tendo que
lidar com situac@es previstas e imprevistas, enfrentando o fendbmeno da performance
em toda a sua complexidade. Por isso, foi importante para o contexto desta
investigagdo que o pianista relembrasse dos detalhes de sua performance musical
gravada, através da recordacdo de sua apresentacdo em video contendo sua
interpretacéo ao vivo.

A situacdo de coleta ocorreu em uma sala contendo um piano acustico e 0s
participantes foram informados que poderiam toca-lo para exemplificar ou explicar
algum aspecto relevante de seu posicionamento em relacdo a expressividade na
performance. Porém, apenas dois pianistas utilizaram o instrumento para ilustrar
argumentos de maneira superficial. Nestes encontros, antes de qualquer
procedimento, foi explicado aos participantes que o foco da pesquisa estava
relacionado com a expressdo musical. Além disso, comunicamos que O0s
participantes seriam considerados andnimos para que suas respectivas identidades

fossem preservadas.
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O Quadro 1 apresenta os topicos e conteudos abordados na entrevista

semiestruturada I.

Quadro 1 - Tdpicos e conteudos relacionados a expressividade abordados na entrevista
semiestruturada |

Expressividade

Conteudo Potencial

Concepcao

pessoal

Fatores influentes

Fatores

intervenientes

Relac&o com
aprendizagem

Relacédo com obra

estudada

Pontos fortes e
fracos percebidos

no registro

Repertério prévio

estudado

Maneira de conceber (de maneira genérica e na obra
estudada); relacdo com o texto (obra) e/ou com o intérprete;
poder de explicacdo sobre a questdo; aspectos considerados

e ndo mencionados.

As relacbes entre contexto; preparacdo; orientacao;
autoconfianca; modo aparente de ser; personalidade;
identidade.

Presenca do publico/plateia; humor do momento; problemas

de saude.

Crengas sobre aprendizagem (facilidade/dificuldade em
aprender); formas de constru¢do na preparacgao.

Lembrancas da situacéo: partes com maior confianca ou de

passagens problematicas ainda ndo totalmente resolvidas.

Perspectiva pessoal sobre atuacao.

Aprendizagem e vivéncias prévias.

Os tdpicos

apresentados no Quadro 1 ilustram esquematicamente as

categorias abordadas, assim como o potencial conteddo a ser extraido de cada

questdo. E importante ressaltar ainda que os encontros abordaram aspectos

relacionados ndo s6 com a performance gravada, mas também em relacdo a
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expressividade de maneira geral, formas de entendimento ou mesmo crengas sobre
expressividade em musica e como cada participante lidava com esse aspecto em
uma dada performance publica. As mesmas perguntas (vide apéndice 1) foram
realizadas aos 12 participantes e a duracdo destes encontros ocorreu entre vinte
minutos & uma hora e meia, de acordo com a necessidade de cada um. As
entrevistas foram gravadas em uma camera filmadora Sony HDR-CX43 para serem

transcritas posteriormente em sua integralidade.

2.3 Redefinicdo de estimulos e amostra: registros de uma mesma obra (Estrela
Brilhante) por dois pianistas e grupo de ouvintes

A escolha das interpretagdes da obra Estrela Brilhante de Ronaldo Miranda se
deu pela existéncia de duas gravacdes por intérpretes distintos (vide Tabela 1, p.
38). Esse fato pareceu-nos interessante a ser explorado, pois ao assistir as duas
performances, foram observadas que ambas soavam de maneiras distintas em
funcdo de diferencas entre as decisdes/realizacdes interpretativas (variacdes
diversas sobre os parametros expressivos). Além disso, pensou-se ser possivel
contrapor as consideracdes abordadas nas entrevistas sobre as performances da
obra por dois pianistas com suas préprias concepc¢des acerca da masica, como e 0
gue expressar musicalmente.

As imagens da partitura de Estrela Brilhante nesse trabalho foram
disponibilizadas pelo compositor, Ronaldo Miranda. A partitura foi solicitada para se
ter uma versédo fiel da musica para ser utilizada nos exemplos deste trabalho. As
imagens correspondem ao manuscrito original digitalizado. Essa partitura se
encontra no Banco de Partituras da Academia Brasileira de MUsica e € a versao que
0 compositor utiliza e autoriza.

O compositor insere na partitura uma nota onde explica que o tema utilizado
na obra € uma melodia do folclore brasileiro com 0 mesmo titulo: Estrela Brilhante.
Ele transcreve a melodia juntamente com o0 texto da cangdo como pode ser

visualizado na Figura 4:
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Figura 4 - Tema de Estrela Brilhante de Ronaldo Miranda, conforme manuscrito original digitalizado.

Ainda na Fase 1 deste delineamento procurou-se explorar expressividade sob

previstos, mas considerados potencialmente relevantes a serem abordados.

0 ponto de vista de um grupo de ouvintes. Desta forma, foi escolhido o Grupo Focal
como técnica de pesquisa. Nesta técnica a coleta de dados ocorre através do
didlogo e da discussdo entre os participantes de acordo com suas perspectivas e
experiéncias sob supervisdo de um ou mais moderadores (GIBBS, 1997; MORGAN,
1997). O grupo focal foi selecionado por ser uma técnica flexivel, possibilitando ao
moderador incentivar a discussao entre participantes, a partir de um roteiro de

guestdes norteadoras com certa flexibilidade para a inclusdo de temas né&o

O grupo focal envolvido nesta pesquisa contou com trés integrantes,

Participante 1 (P1), Participante 2 (P2) e Participante 3 (P3), 0s quais eram pianistas

e pos-graduandos (doutorandos) em mdasica/piano. Estes muasicos foram
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selecionados como amostra dentre os participantes entrevistados anteriormente
sobre expressividade musical.

Foram realizados dois encontros com este grupo focal, com uma semana de
intervalo entre estas secfes. Na primeira reunido foi-lhes explicado a finalidade
desta parte da pesquisa e que seriam realizados dois encontros para que pudessem
escutar e discutir sobre os aspectos expressivos de gravacdes de uma mesma obra.
Dessa forma, os participantes apontaram o0 que gostaram, o que ndo gostaram e
quais suas primeiras impressfes em termos de expressividade nas gravacdes
apresentadas como estimulo.

Apbs os esclarecimentos sobre os encontros, 0s participantes receberam
cOpias da partitura para utilizarem durante a reunido, assim 0s ouvintes escutaram a
obra com a partitura para que tivessem uma ideia melhor da obra e sua estrutura
musical. ApoOs a finalizagcdo das discussodes as partituras foram recolhidas nos dois
encontros.

Antes de dar inicio as coletas, o modo de apresentacdo do estimulo foi
discutido. Optou-se pela utilizacdo somente do audio das gravacdes, descartando-se
o video nesse momento. Isso foi decidido pois o pianista poderia ser reconhecido
pelos ouvintes através de video e argumentamos que isso poderia influenciar as
consideracdes dos participantes no grupo focal. Outro fator decisivo para nao
utilizacdo de imagem foi a questdo de esteredtipo, uma vez que segundo
(McPHERSON e SCHUBERT, 2004) o sexo e a etnia podem induzir de alguma
forma na avaliacdo dos ouvintes. Portanto, o género dos pianistas que interpretaram
e gravaram Estrela Brilhante ndo foi mencionado para os participantes do grupo
focal. E para mantermos o anonimato desses intérpretes, os denominamos como
Pianista A (PA) e Pianista B (PB).

No primeiro encontro com o grupo focal a gravacéo de PA foi utilizada para a
discussédo e no segundo, a de PB. Além disso, os participantes do grupo focal
solicitaram a audicdo de PA novamente no segundo encontro. Nesta etapa,
procuramos verificar como esses musicos perceberam as questdes acerca do
fenbmeno da expressividade em gravacdes de audio (live) realizadas por estudantes
em recital. Os participantes discutiram acerca dos pontos positivos e negativos
observados em termos de expressividade nas performances escutadas. E esses

ouvintes, sem serem influenciados com perguntas de moderadores, passaram a
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dialogar sobre as decisfes acerca das duas interpretacdes sobre um novo ponto: a
natureza expressiva distinta percebida em cada um dos intérpretes.

Cada encontro realizado com esse grupo focal levou cerca de uma hora de
duracéo e os dialogos foram gravados a fim de serem analisados posteriormente em

profundidade.

2.4 A opcéao de um terceiro registro de performance de Estrela Brilhante

Através do contato com o compositor, solicitamos a ele que nos enviasse
gravacOes da obra que estivessem disponibilizadas na plataforma digital youtube. A
partir dai, selecionamos uma terceira interpretacdo ao vivo de Estrela Brilhante.
Decidimos, portanto, analisar trés interpretacdes: as duas performances utilizadas
na Fase | da pesquisa com o grupo focal e uma das gravagdes que foi enviada pelo
compositor. Para anonimato dos pianistas, nessa parte da pesquisa esses
intérpretes foram renomeados como Pianista A (PA), Pianista B (PB) e Pianista C
(PC).

Para a analise, realizamos o recorte de uma parte significativa da obra. O
excerto selecionado foi escolhido por representar o tema folclérico de “Estrela
Brilhante”. Esse trecho compreende 20 compassos (numeros 08 a 27) em cinco
sistemas, com indicacdo de malemolente e metrdnomo em 76 por seminima. Além
disso, com esse excerto também foi possivel realizar comparacbes entre as
interpretacdes dos trés pianistas, pois essa selecdo apresenta varias possibilidades
de variagcbes expressivas, bem como variedade de indicagbes feitas pelo
compositor. Ademais, esse fragmento da obra também viabilizou analisar e
comparar como 0s pianistas lidaram com o timing entre as finalizagdes e inicios de
frases, assim como a repeticdo destas. A partitura do trecho pode ser visualizada na

Figura 5:
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Figura 5 - Recorte da partitura do tema de Estrela Brilhante de Ronaldo Miranda, compassos 8- 27.

Para a elaboracdo das analises de dados dos produtos das performances
(tema de Estrela brilhante, compassos 8 a 27) foram utilizados alguns softwares

como o Sound Forge 12.0, Sonic Visualiser, Finale e Excel. A utilizacdo dessas
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ferramentas possibilitou a captacdo de informagdes relacionadas as escolhas
interpretativas de forma mais precisa.

O Sound Forge 12.0 foi utilizado para a realizagdo da selecao e recortes de
audio das gravacoes de Estrela Brilhante. Esse software foi utilizado por possibilitar
uma ferramenta de corte com precisdo. Atraves do Sonic Visualiser puderam-se
verificar as oscilagbes de andamento detalhadamente em cada interpretacdo. Além
disso, as escolhas de tempo e contrastes do fluxo continuo nas trés performances
puderam ser analisadas e comparadas. Durante a analise dos dados apresentados
pelo Sonic Visualiser, as ondas sonoras foram observadas e as gravacdes foram
sempre escutadas simultaneamente para evitar erros. Segundo Cook e Leech-
Wilkinson (2009), envolver tanto olhos como ouvidos ainda parece ser o método
mais seguro para realizacdo desse tipo de analise de andamento com observacgao
de pulsos (beats) e ondas sonoras. As numeracdes referentes as oscilagcdes de
tempo apresentadas no Sonic Visualiser (tempos fortes) foram tabeladas no
Microsoft Office Excel. Para observacdo de quanto tempo foi levado de um tempo
forte para outro, subtraimos o valor apresentado no tempo x pelo valor anterior y (T2
—T1; T3 — T2, por exemplo). O resultado envolve o valor da unidade temporal (aqui
preestabelecida como a unidade de tempo, ou seja, a seminima) que cada intérprete
levou para executar o trecho de Estrela Brilhante. Dessa forma, os valores
resultantes dessas subtracdes foram selecionados para a elaboracdo das imagens

em graficos com o Excel.

2.5 Perspectivas sobre expressividade a partir dos modos de escuta e

apreciacédo analitica

Devido ao nivel de complexidade envolvendo aspectos vinculados a
expressividade musical, apés a analise objetiva de gravacdes, foi decido realizar
mais uma etapa de entrevistas. Essas entrevistas foram pensadas para alcangarmos
melhor entendimento de como um aspecto subjetivo como expressividade é tratado
por uma populacdo de pianistas como ouvintes. Mais especificamente, o objetivo
dessas entrevistas foi compreender como questdes relacionadas a expressividade

sao percebidas em trés interpretacdes de Estrela Brilhante.
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Para a realizacdo desta etapa, utilizamos os dois estimulos discutidos na
primeira fase pelo grupo focal e adicionamos um dos registros de performance
indicado pelo compositor.

Realizamos as entrevistas com estudantes/pianistas que ainda nao
conheciam o objetivo, os métodos dessa pesquisa e as gravacdes para que nao
fossem influenciados de alguma maneira. Nessa etapa também contamos com
graduandos em musica além de estudantes de pds-graduacdo. Ao todo foram 12
entrevistados, sendo seis alunos do curso de bacharelado em piano e seis
mestrandos e doutorandos em Préticas Interpretativas - Piano. Estes participantes
foram denominados Ouvintes e também foram chamados de O1, 02, O3, 04, O5,
06, 07, 08, 09, 010, 011 e O12.

A Tabela 2 apresenta a idade, nivel académico, ano/semestre que cursavam

durante a época das entrevistas e a duracao da entrevista.

Tabela 2 - Participantes das entrevistas - fase 2

Pianista Ildade* Nivel Ano/semestre Duracédo da
academico Entrevista
O1 26 Do 1° ano 55min
02 21 Gr 7° semestre 1h13min
03 26 Do 1° ano 1h28min
04 19 Gr 4° semestre 52min
05 20 Gr 6° semestre 46min
06 37 Do 1° ano 1h26
o7 21 Gr 6° semestre 1h06min
08 33 Do 4° semestre 53min
09 30 Me formada 1h12
10 33 Do 4° ano 1h17
011 27 Gr 8° semstre 1h26
012 19 Gr 4° semestre 43min

Tabela 2 - Idade e nivel académico da populacao de ouvintes/pianistas. Incluséo de tempo total da
entrevista com os participantes. (Gr = Graduando; Me = Mestrando; Do = Doutorando)
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Durante as entrevistas, cada participante escutou o trecho nove vezes: trés
interpretagbes em trés modalidades. As trés interpretagbes sdo referentes as
gravacoes do Pianista A, Pianista B e Pianista C. As modalidades envolveram trés
condicbes de escuta: audio, audio-video e audio-video com partitura. Primeiramente,
0S ouvintes escutaram o recorte em audio e apds cada interpretacdo foram
realizadas as perguntas especificas (vide apéndice 2). Nesta modalidade de escuta
os participantes ndo foram informados que pianista ouviriam. Na segunda condicéo
0S ouvintes assistiram ao video (e respectivos audios), portanto escutaram e
observaram os pianistas e seus gestos. Na terceira escuta 0s ouvintes tiveram
acesso a partitura e ao (audio) video.

Os ouvintes foram arguidos apo6s a escuta do trecho em todas as
modalidades e interpretacfes. Além disso, as gravacfes foram apresentadas aos

ouvintes em trés ordens conforme a Tabela 3.

Tabela 3 - Ordem da apresentacdo dos registros das performances (PA — pianista A; PB — pianista
B; PC — pianista C) para os ouvintes.

PC

PC

Dessa forma, houve uma organizagédo dos doze participantes em trés grupos,
para que cada ordem fosse escutada por quatro ouvintes, sendo dois graduandos e
dois pés-graduandos. A tabela 4 representa a ordem de escuta dos ouvintes:

Tabela 4 - grupo de ouvintes em cada ordem da apresentacdo dos registros das performances.

Ouvinte Ordem
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o5 B-C-A
06 B-C-A
o7 B-C-A
o8 B-C-A
09 C-A-B
010 C-A-B
011 C-A-B
012 C-A-B

Como se pode constatar na Tabela 4: os ouvintes 01, 02, O3 e 04
escutaram as gravacbes de PA — PB — PC; os participantes O5, 06, O7 e O8
seguiram a ordem de PB — PC — PA e 09, 010, O11 e O12 escutaram PC — PA —
PB, totalizando 12 participantes.

Como nas entrevistas da Fase 1, estas entrevistas foram gravadas via
gravador de &udio ou camera de video para serem transcritas e analisadas
posteriormente. As performances foram escutadas com fones de ouvido e assistidas
através de um tablet Surface.

Ao realizarem criticas, 0s ouvintes abordaram parametros estruturais e
expressivos percebidos nas gravacoes. Por vezes, descreveram a forma com que
escutaram tais parametros de maneira neutra, apenas explicando o que haviam
notado. No entanto, na maior parte dos comentarios, 0s ouvintes realizaram criticas
sobre a utilizacdo desses parametros, apontando pontos negativos e positivos. A
incidéncia dos parametros comentados nas entrevistas foi tabulada e os comentérios
foram classificados como positivos (P) ou negativos (N). Ainda houve casos em que
alguns ouvintes mudaram de ideia sobre um parametro numa segunda ou terceira
escuta da interpretacdo. Nesses casos, 0 parametro é apresentado como
positivo/negativo ou negativo/positivo, mudando-se a ordem da sigla de acordo com
a critica do ouvinte. Por exemplo, se na primeira escuta 0 ouvinte criticou o
andamento como negativo e na segunda escuta como positivo, a sigla sera N/P.
Durante a escuta de PB dois participantes modificaram sua classificagdo mais de
uma vez. Portanto, ainda ha a sigla P/N/P (positivo - negativo - positivo) e N/P/N

(negativo - positivo - negativo).
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2.6 Andlise global dos dados

Apoés o término de cada etapa de coleta de dados, foi realizada uma analise
parcial sobre o conjunto de informacdes obtidas nas entrevistas. Desta forma, os

materiais foram observados para que temas e tendéncias fossem identificadas.

A primeira fase envolveu entrevistas com 12 pianistas e um grupo focal.
Através das entrevistas foi realizado um mapeamento introdutério sobre as
concepcgOes de expressividade em performance musical dos participantes assim
como suas impressdes como intérpretes. Os dados obtidos nestas entrevistas foram
tratados com analise descritiva a partir das teméaticas elencadas no Quadro 1 (p. 39).
Nos encontros com o grupo focal, duas performances de Estrela Brilhante foram
apreciadas e alguns parametros musicais foram abordados como pontos fortes ou
fracos das interpretacfes. Essas avaliacbes foram observadas e a partir delas a

segunda fase da discussao foi realizada.

A segunda fase da pesquisa envolveu entrevistas com outros 12 participantes
sobre trés performances diferentes de um excerto de Estrela Brilhante. Os dados
das coletas foram organizados e tabulados, buscando-se identificar tendéncias em
relacdo aos parametros estruturais e expressivos. A incidéncia sobre esses
elementos foi contabilizada e categorizada como pontos positivos ou negativos para
as interpretacdes através de quadros e graficos. Com base nestes dados as trés

performances do trecho foram comparadas em termos de expressividade.
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3. Resultados e Discusséo |

3.1 Os contextos das obras disponibilizadas

Durantes as entrevistas, cada pianista assistiu seu registro disponibilizado e
trouxe suas referéncias/impressdes como intérprete, refletindo sobre sua nocgéo
acerca de expressividade em performance musical. O Quadro 2 apresenta 0s
depoimentos de P1, P2 e P3 envolvendo impressdes e tentativas de aproximacao
sobre 0 que os participantes entendiam por expressividade em performance (Quadro
2).

Quadro 2- Depoimentos dos participantes P1, P2, P3 sobre obras disponibilizadas e ja realizadas em
situagdo de performance publica.

. Obras Referéncias e impressées
Pianistas
disponibilizadas/ como intérprete
ano do registro [Estimulacéo de recordacéo]
Estrela Brilhante Nessa musica eu sabia que era uma dan_ga... (...)_ ela
aconteceu e estava compreensivel. Eu entendi quando tinha
. as mudangas... mas ndo sei se eu entendia bem... (...) tinha
Pl Ronaldo Miranda as mudanca de métrica e ritmica da pe¢a que eu tentava
(16/10/2012) realcar, mas eu acho que eu ndo fiz isso...
Suite Brasileira Séo trés movimentos. A primeira diz: expressivo. Mas que tipo
n°. 2 de expressividade, né?! Hoje eu sinto que o primeiro estava
| — Ponteio ansioso demais, poderia ter sido mais tranquilo. O segundo
Il - Moda movimento, na parte central dele, (...) teve questéo técnica de
P2 11l = Catereté corrigir algumas notas do meio. E o terceiro movimento, eu
gueria tocar com a alma (...) no sentido de melancélico, mais
Lorenzo apaixonante. [Teve] emocdo e paixdo! A terceira foi mais
Fernandes swing.
(25/10/2016)
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Pra mim, eu vejo isso como uma brincadeira, no melhor
sentido da palavra. A segunda me parece mais uma cancao

Trés estudos em de ninar. Mas tudo me lembra crianca (...), no sentido de
forma de sonatina brincadeira, de vivacidade. O terceiro ja € mais denso e o
P3 Op. 62 comeco me remete a essa coisa assim de brincadeira de

roda, de criancas cantando... tenho isso na cabeca.(...) Este é
Lorenzo Eernandes um video que eu escuto e eu gosto do que eu fiz. Um ou outro
erro assim... mas (...) ficaram muito bem contornados. (...) eu

(24/09/2015) gosto da expressividade... [pois] todas as indicacdes
expressivas (...), de andamento, de mudanca de dinamica...
eu explorei.

Segundo os depoimentos do Quadro 2, os trés participantes comentaram
suas impressdes com certo distanciamento ao assistirem seus registros de
performances publicas. P1 comentou sua performance de Estrela Brilhante de
Ronaldo Miranda ponderando sobre: o que tinha como referéncias para
performance (o fato de ser uma danca e, por isso mesmo, buscar realcar a ritmica e
métrica) e o quanto havia entendido e atingido disto. JA P2, ao assistir sua
performance da Suite Brasileira n°. 2 de Lorenzo Fernandes, apontou a necessidade
de direcionamento sobre a indicagdao de “expressivo” no Ponteio, sem porém
explicitar suas decisdes/intencdes sobre esta indicacdo para sua performance
especificamente. Este participante parece ter gostado de sua performance do
Catereté pois em seu comentario conseguiu apontar suas intencdes
expressivas/afetivas (com alma e melancolia, por exemplo), além de sentir-se
satisfeito com as manipula¢des das estruturas ritmicas temporais. P3 expressou seu
imaginario simbodlico e expressivo para os Trés Estudos (op.68) de Lorenzo
Fernandes, fazendo alusdo ao mundo das criangas com suas brincadeiras e a
cancdo de ninar, manisfestando também sua satisfacdo com suas conquistas
expressivas frente as indicacdes de andamento e de dinamicas.

O Quadro 3 apresenta os depoimentos de P4, P5 e P6 sobre impressoes e
tentativas de aproximacdo sobre o0 que esses participantes entendiam por

expressividade em performance (Quadro 3).
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Quadro 3 - Depoimentos dos participantes P4, P5, P6 sobre obras disponibilizadas e ja realizadas

em situacao de performance publica.

Pianista

Obras
Disponibilizadas/

ano do registro

Impressbées
como intérprete

[Estimulacdo de recordacéo]

P4

Preltdio (Cantilena)
e Fuga (Marcha-
Rancho)
Edino Krieger)

(22/10/2014)

A cantiga saiu, mais na marcha tinha uma coisa ali... truncado
(...) ficava dificil para minha méo. Porque as linhas da marcha-
rancho... é original para cordas, ndo para piano. Entdo, tem
coisas que vocé percebe que ndo € pra piano, é adaptado.
(...)Talvez hoje eu fosse pensar num tempo interno mais
estavel e os comecos de frases ndo tdo bruscos. Um dos
meus mariores desafios era fluéncia...mas, com isso fiquei
satisfeita!

PS5

Ciclo Nordestino n°1
en’. 3

Marlos Nobre

(18/10/2011)

(...) na Cantiga de Cego, tem uns clusters que ficam
segurando um pouco com fermata e aquilo ndo fazia muito
sentido pra mim. (...) descobri que ele [compositor] estava
pensando naqueles cegos que ficam nas ruas pedindo
esmolas com uma caixinha que na época era uma lata... e 0
barulho das moedas que caiam nessa lata sdo os clusters
agudos que ele faz aqui. Entéo, isso abriu minha cabeca. Eu
pensei nesse tipo de coisas pra obra. E a melodia que fica no
meio, bem lenta, é o cego cantando para chamar a atengéo
das pessoas... ai fez todo sentido. Foi a pe¢a que mais me
marcou. Também o Coco.. peca do nordeste. Gostei de como
fiz a questao ritmica, de mostrar carater... capoeira.

P6

Danca do Botocudo
Francisco Mignone

(14/05/2010)

Pensei muito em ritmo, acentos, sforzandos... € o que da a
caracteristica dela, de percusséo, de musica brasileira... que é
a caracteristica mais forte da peca. A questdo do tempo é algo
que eu precisava medir... hoje acho muito rapido... [Mais
lento] daria pra mostrar mais a questao ritmica e dos acentos.
Penso bem na masica popular aqui... do tambor, mesmo do
movimento da danca...dos indios, dos botocudos. E
movimento... mais uma fantasia do Mignone do que seria essa
danca do que retratando o que seria uma danca indigena.

O depoimento de P4 (Quadro 3), apresentou as conquistas e problemas

vivenciados no estudo do Preludio (Cantilena) e Fuga (Marcha Rancho) de Edino

Krieger. Em funcdo da escrita ndo idiossincratica para piano da Marcha Rancho
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teve problemas de fluéncia?, mas comentou que o Preludio ‘saiu’. Esta ideia de que
uma performance ‘funcionou’ (para P1), ‘saiu’ (para P4) parece ser um indicio de
que para o performer a expressao da peca acaba apresentando um desafio que &
passar/demostrar algo daquilo que foi preparado para o0 momento da performance.
Esta parece ser uma forma de atingir uma primeira meta de performance para o
instumentista, ou seja, conseguir expressar a musica construida, e esta depende de
sua projecao em sua forma sonica, concretizando-se no momento da performance.

P5 apontou sua busca por sentido da terceira peca do Ciclo Nordestino n° 3
de Marlos Nobre (Cantiga Cega) pois como intérprete procurou conhecer as
referéncias trazidas pelo compositor para poder entender e ampliar o imaginério
pessoal. A relacdo simbdlica, imaginaria da referéncia expressiva em alusdo ao
carater ou a maneira de cantar/entoar (‘cantiga’) surgiu como uma questdo de
inspiragéo pessoal dos pianistas.

O Quadro 4 apresenta os depoimentos de P7, P8 e P9 sobre impressdes e
tentativas de aproximacdo sobre 0 que esses participantes entendiam por

expressividade em performance (Quadro 4).

Quadro 4 - Depoimentos dos participantes P7, P8, P9 sobre obras disponibilizadas e j& realizadas
em situacao de performance publica

Obras Impressbes
Pianista Disponibilizadas/ como intérprete
ano do registro [Estimulacéo de recordacgéo]

* A literatura brasileira ja ressaltou especifidades da escrita para piano de Edino Kriger com
o violiono, conforme Barankovski e Gandelman (1999, p. 29).
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Nessa peca (...), eu pensei em criar mais [um] efeito de
brincar. (...) queria que fosse percussivo [toca exemplificando]
e que eu tentasse fazer isso sem ficar muito [toca mesmo
trecho com gestos exagerados]... uma coisa mais séria. Era
uma preocupacdo minha fazer com que o publico ficasse
atraido por aquilo. No todo é uma peca de efeito.

Um termo pro primeiro movimento é misterioso... mas, alguma
coisa mais incisiva. O segundo (...) ela é calma, tem um pico e
ai morre... pra entrar no terceiro e ser uma coisa muito
diferente. Me lembra uma coisa mais seresteira... uma voz
acompanhada de um viol&o talvez. No terceiro eu queria criar
efeitos a partir de elementos brasileiros de pecas que eu ja
toquei (...) seja mais percussivo ou como bossa nova (...)
quando tem algumas descidas que eu queria que soassem
meio improviso.

Sonata n®. 4

Claudio Santoro

P7
(30/09/2015)

Eu pensava nas harmonias e na sonoridade. A primeira peca é
Suite Floral uma coisa meio bucdlica... eu ficava imagindo a natureza
enquanto eu tocava... uma coisa mais placida. Tentava passar
isso, mas a primeira era mais dificil pela harmonia dela. Da
Villa-Lobos segunda imaginava uma senhora no campo... como se ela
estivesse estendendo roupa... porque € "a garota cantandeira”
0 nome da parte dessa obra. (...). A terceira eu tentava passar
(05/11/2013) uma coisa muito festiva... (...) Era 0 que eu pensava. As
ideias foram claras pra mim... eu entendia, mas quando fui
tocar acabei passando por cima. A Ultima era a mais dificil
tecnicamente... dificil conduzir as frases, dar sentido pra elas.

P8

Via essa obra como variagfes... (...) pensava em explorar
Estrela Brilhante | mais a parte ritmica... com os baixos, dar uma gingadinha a
mais... mais malandro. Pensava em dosar um pouco as
agogicas porque fazia muito... mas no dia do recital consegui.
P9 Ronaldo Miranda | Questdes timbristicas... eu buscava diferenciar a cada secéo.
Buscava um som brilhante até pelo titulo dela... fui ler sobre o
gue significava o titulo..

(12/02/2015)

Os patrticipantes no Quadro 4 apontaram que relagdes simbolicas e formas de
imaginagdo permearam a construgdo imageética de suas performances. Para P7, o
clima seresteiro envolvia um certo imaginario brasileiro idealizado (ou seja, ainda na
vertente muito subjetiva) que construiu para suas referéncias expressivas (e
tacitas) da Sonata n°. 4 de Claudio Santoro. Esta idealizacdo parece ter trazido
fontes de inspiracdo para construir 0 espirito das serestas e das canc¢des que
remete, sugerindo (pelos “picos”), uma certa énfase para o direcionamento das
frases. P8, para Suite Floral de Villa-Lobos, imaginou uma atmosfera de uma “garota
cantandeira”, dando evidéncias de uma intencdo expressiva ao direcionamento das

frases. Talvez este aspecto seja ainda latente nestes dois depoimentos e poderia ser
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investigado de maneira mais ampla em pesquisas futuras. E o0 questionamento que

surge é: até que ponto este ndo seria uma intencionalidade possivel acerca da

deliberacdo sobre expressividade por partes de instrumentistas?

O Quadro 5 apresenta os depoimentos de P10, P1le P12 sobre impressfes

e tentativas de aproximacdo sobre o0 que esses participantes entendiam por

expressividade em performance (Quadro 5).

Quadro 5 - Depoimentos dos participantes P10, P11, P12 sobre obras disponibilizadas e ja
realizadas em situacédo de performance publica

Pianista

Obras
Disponibilizadas/

ano do registro

Impressodes
como intérprete

[Estimulac&o de recordacgéo]

P10

Suite para Piano n°. 2
— Nordestina

Guerra Peixe

(23/10/2016)

Eu queria aproveitar mais os timbres, mais cores...
Contrastes e precis@es ritmicas. De sentir a diferenca de um
ritmo para o outro. Eu procurava espontaneidade. Quando
eu falo em preciséo € precisédo de sentir... Danca tem a ver...
guando vocé vai dangar vocé ndo pensa no ritmo da danca,
€ mais de sentir. Pesquisei e pensei em coisas em relagdo
ao rubato, respiracdo entre frases, tempo de fermata... ou
como sair de notas longas... coisas pequenas, mas que
fizeram muita diferenca na construcdo da peca. Fiz uma
pesquisa sobre a busca de toque, timbre... como faria os
rubatos. Como iria soar a articulagdo. Por exemplo, a quarta
peca lembra muito violdo e seresta e isso me guiou pra
pensar nos rubatos em relagdo a harmonia, a melodia.
Pensar como tradicionalmente a gente escuta esse
instrumento. A segunda pe¢a tem muitos elementos
percussivos, entdo como varios instrumentos de percussédo
com timbres diferentes... como eu faria esses timbres. Como
construrir diferencas pra mostrar secdes e frases... mudando
o timbre, rubato...

P11

Pecas de Carnaval
das Criancas

Villa-Lobos

(27/11/2012)

Como é uma obra muito descritiva pelo préprio titulo de cada
peca, ja te passa imagens. Pensava em carnaval, nas
peripécias de uma crianca. Essa folia um pouco desregrada,
ndo tao rigorosa. Essa imagem no geral. Eu tive bastante
cuidado com os titulos. (...) Pensei em instrumentacao, em
uma cor para cada instrumento de orquestra (...)
acrescentou para 0 meu imaginaro. Pensei nos contrastes
de dindmicas e no controle nas dindmicas. E nos climas de
cada peca.
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Eu pensava justamente nos titulos: o camundongo o
boizinho e o cavalinho. Imaginava esses animais e as
Prole do Bebé n° 2 caracteristicas deles. Eu com certeza ndo consegui contar
isso para o publico s6 tocando, mas eu tentava viver a
histéria enquanto estava tocando. Mesmo que eles néo
Villa-Lobos conseguissem entender tudo. Mas um pouco pelo menos
acho que eles entenderiam. Pelo menos por ver o titulo e ver
as notinhas rapidas: ‘ah, um ratinho” [peca 3]. O mais
(22/10/2013) importante era passar a emocao aqui.

P12

Além de abordar lembrancas do entendimento pessoal, cada musico
entrevistado abordou sua concepcdo sobre expressividade e como se expressar
através da mausica. Além disso, pode-se observar que 0s pianistas com o0s quais
dialogamos apontaram que para eles a expressividade engloba varios aspectos, a

seguir detalhados.

3.1. 1. A questao dareferéncia ao texto musical

Para quatro dos pianistas entrevistados a expressividade estava relacionada
a estrutura musical (P3, P4, P6 e P10). Por exemplo, para P3 interpretar a estrutura
da obra é relacionar-se com a maneira que 0 compositor apresenta o texto musical
através de sua obra. Para este musico: "expressividade € vocé traduzir em som
aquilo que o compositor deixou grafado (...) que esta escrito" (E1: P3). Apesar de
este testemunho sugerir também um posicionamento muito indefinido sobre
expressividade, este participante pode estar levando em conta a referéncia a
sonoridade que, por si s, relaciona-se ao fendbmeno da expressividade. Este € uma
perspectiva idealizada que leva em conta expressividade em termos de qualidades
sbnicas (DOGANTAN-DACK, 2014).

P4 afirmou ja ter pensado ha certo tempo sobre como definiria sua concepcéo
de expressividade musical. Para este participante, expressao envolve certo equilibrio
entre a estrutura notada pelo compositor e sua ideia, concepcao sobre essa peca,

como intérprete:

Para mim, expressividade € quando junta. Quando ndo é mais s6 o
compositor e nem so6 o intérprete. E quando se consegue achar um
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meio termo entre 0 que 0 compositor quer e 0 que vocé quer dizer
com aquilo... o que vocé pensa sobre a obra (E 1: P4).

P6 foi outro participante que afirmou que a expressividade € uma mescla
entre a estrutura da musica (dando exemplo do ritmo) com suas escolhas pessoais
relacionadas ao som de acordo com o que o intérprete percebe como "verdade" da
obra: "Expressividade é o conjunto de coisas que da vida para a musica. Como o
ritmo, a sonoridade que a gente opta tirar... dentro do contexto que a gente sente
que € a verdade da musica" (E 1: P6).

Para P6 "verdade" parece estar associada ao contexto e estilo composicional,
embora seja algo também muito pessoal, e mesmo subjetivo. P10 revelou que além
da estrutura/estilo/contexto da obra precisar ser observado, € importante também
ressaltar aquilo que o musico tras para obra por meio de sua interpretacao: “Para
mim expressividade... sdo duas partes. Aquilo que a peca/compositor pede... 0 que
aquele contexto pede e aquilo que vocé consegue trazer. E uma juncéo dos dois" (E
1: P10).

3.1.2 A referéncia a singularidade assim como as ideias criadas pelo intérprete

Sloboda (2005) aponta que existe uma noc¢do de que o musico (como
executante) é um porta-voz fiel da mensagem do compositor, porém
simultaneamente ou, por vezes, contraditoriamente, ha a concepcdo de que o
intérprete também pode criar. O autor afirma: "esta tradicdo estabelece que o musico
tem o dever de elaborar algo novo, uma interpretacdo que nos permita perceber a
composicao através de uma luz diferente” (SLOBODA, 2005, p.233). Para Sloboda
(2005) a performance publica esta também atrelada ao sentido de singularidade, na
medida que quando se assiste uma dada obra realizada em um recital (ou mesmo
em um registro em audio ou audiovisual) espera-se encontrar uma interpretacao
distinta de outra ja conhecida.

Repp (1997) analisou gravacdes de pianistas profissionais e de alguns
amadores competentes. Através desta investigacdo, ele averiguou que os pianistas
amadores coincidem mais em relagdo a um tipo de interpretagcdo média (natureza

intermediaria entre dois extremos) do que os profissionais. No entanto, Repp
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ressaltou que alguns profissionais também tiveram a performance aproximada a
média, por conseguinte, € salientado que esse tipo de interpretacdo (média) ndo é
resultado de falta de habilidades ou musicalidade. Alguns profissionais tém como
filosofia ser o mais fiel possivel a obra musical notada. Todavia, para Repp as
performances consideradas como superiores sao aquelas que tém mais variagoes
em relacdo as dimensdes como velocidade e excesso em termos de manipulacdo de
parametros expressivos; e mesmo que essas performances possam nao parecer
Obvias em relacdo ao que se vé na partitura, decisGes interpretativas devem, de
alguma forma, estar contidas nos moldes e limites das convencdes estilisticas da
obra, contexto e texto musical.

Na presente pesquisa, para todos os entrevistados (N= 12) a expressividade
musical estaria atrelada as ideias pessoais criadas pelo pianista, além da conexao
com seu modo de ser como aprendiz (vide SANTOS, 2007, por exemplo) e
intérprete. De certa maneira, quando criamos maneiras de expressar uma dada obra
musical, acabamos deixando nossa marca pessoal nesta realizacao e este aspecto

pareceu ser importante para os doze pianistas investigados. Por exemplo, para P1:

Expressdo € uma coisa que passa pelo lado pessoal.
Também da personalidade, acho que tem coisas que sao intuitivas.
Eu acho que tem coisas que vocé se expressa mais que
outras... Entra vocé pensar no tipo de ataque que vocé quer, no tipo
de toque, em outras coisas (E 1: P1).

P2 apontou a questdo durante a entrevista ao dizer que "expressividade
tocando piano é colocar na sua performance algo que esta no seu interior (...) 0 que
eu estou sentindo (...) e eu vou expressar a minha concepcao daquela obra " (E 1:
P2). Para P3 a expressividade é quando, a partir do conteudo da partitura, o
intérprete consegue criar e exteriorizar ideias concebidas como performer sobre a
obra: "Claro que a expressividade vai ter uma coisa tua, do intérprete. Dentro daquilo
gue o compositor deixou grafado vocé vai conseguir criar alguma coisa (E 1: P3).

Para o participante P4, a expressdo em musica envolve o que vocé entende
sobre a obra de acordo com sua interpretacdo: "(...) 0 que vocé quer dizer com
aquilo... o que vocé pensa sobre a obra" (E 1: P4). Para P5 a expressao em musica
acontece quando o intérprete consegue mostrar a sua maneira individual de tocar e

"quem tu €". Como exemplo, ele comentou que o pianista pode exteriorizar essa
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individualidade através do seu gestual e de como realiza o fraseado.
"Expressividade para mim é falar o que tu é através da tua musica. E o teu fraseado,
0 teu gesto, sua expressao. Expressividade é passar algo seu através da musica”
(E 1: P5).

Para P6 a expressividade envolve opcdes individuais do intérprete, e que
estas sdo escolhidas de acordo com o contexto da obra musical em questao: "(...) a
sonoridade que a gente opta tirar... dentro do contexto que a gente sente que é a
verdade da musica" (E 1: P6). De forma similar, o pianista P7 também comentou
durante sua entrevista que a expressao envolve o0 seu entendimento sobre a musica,
a linguagem (obra/contexto/estilo) e seu lado criativo: "A expressividade passa por
aquilo que vocé entende musicalmente, da linguagem, passa pela sua criatividade"
(E 1: P7).

P8 comentou que para ele a expressividade € exteriorizar as ideias que vocé,

como intérprete, criou:

Expressividade é a juncdo de varios elementos que vocé construiu
para formar alguma coisa. (...) E também como vocé pode expressar
esses pequenos elementos para formar uma ideia, um conceito...
uma coisa que vocé como intérprete construiu. (...) Por exemplo,
na musica, a gente tem varias formas de expressar um carater. A
gente pode expressar um carater através de um ritmo: fazendo mais
rapido ou mais lento. A gente pode expressar através de um timbre,
uma cor, uma textura, uma harmonia (E 1: P8).

Para o pianista P9 a expressividade envolve as escolhas de cada intérprete
além do lado criativo de cada musico: “é a parte de decisdes interpretativas que
diferencia um do outro. E criar imagens sonoras. Entdo, isso vai de cada um. O que
cada um imagina” (E 1: P9).

P10 afirmou que expressao em musica é algo que deve soar naturalmente
uma vez que O pianista pode mostrar seu entendimento sobre a pegca e sua

individualidade. Para este participante a expressividade:

E vocé mostrar um pouco de vocé dentro daquele contexto. E néo
ficar uma coisa ensaiada. E ndo ficar uma coisa forcada. E vocé
conseguir mostrar sua cara, individual, naquele contexto. E naquele
contexto ter vocé. Para mim isso é expressividade (E 1: P10).
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Para P11 a expressividade envolveria um lado seu através da mdasica,
fazendo uma conexdo entre ‘como vocé €' (seu jeito de ser) com 'o que/como vocé

se expressa'.

Quando eu falo com vocé eu expresso com meus gestos, (...)
[porque] eu tento passar isso quando eu toco. Tem uma relacdo da
minha maneira de ser com o que eu toco. Acho que quando vocé faz
essa conexdo... expressividade acaba sendo se colocar como
pessoa. A minha personalidade estd muito ligada a minha maneira
de tocar (E 1: P11).

Para P12, a expressdo esta relacionada com o0 que 0 pianista percebe e
pensa sobre a obra, por meio da partitura e através das suas escolhas
interpretativas. Ele ressaltou que a estrutura musical da obra musical esté
potencialmente presente para todos, no entanto, a maneira com que VOcé exterioriza

e 0 que vocé imagina sobre a obra determinam a sua expressividade.

Acho que expressividade € o como vocé demonstra 0 que estd num
papel seco, sem nada. O estrutural esta ali para todo mundo. Pra
qualquer um ver. A expressividade vai até pelo que se imagina
guando olha a partitura. Expressividade é a forma como vocé vai
demonstrar, como Vvocé apresenta aquele material... porque a
partitura em si ndo tem nada (E 1: P12).

3.1.3 A comunicacdao entre o intérprete e o publico ouvinte

Outro ponto abordado durante as entrevistas em relacdo a concepcao de
expressividade foi a questdo de transmitir algo que o intérprete criou/imaginou para
0 publico ouvinte. A nogdo sobre expressdo musical vinculada com o fendmeno da
comunicacao foi verificada por Benetti (2013), em uma pesquisa na qual 60% de 20
pianistas profissionais de sete paises diferentes apontaram este aspecto. A partir
deste dado, Benetti prop0s que a expressividade traduz-se na comunicacdo, sendo
controlada pelas habilidades do performer em disseminar "mensagem, estrutura,
carater, intencdo musical e emocéao” (BENETTI, 2013, p.10). Para este autor, esses
aspectos sdo transmitidos por meio de diversos elementos que envolvem
parametros fisicos e elementos estéticos. Similarmente, Ferigato e Freire (2015),

em investigacdo sobre a construcdo da performance de quatro harpistas experts,
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hY 7

observaram que em relacdo a expressividade, a comunicacdo é "o elemento
principal e caracteristico da expressividade, sendo este objetivo da performance
musical expressiva de alto nivel" (FERIGATO e FREIRE, 2015, p. 73).

Embora os dozes participantes da presente pesquisa declararam que a
expressdo estaria ligada a exteriorizar uma ideia pessoal, como mencionado
anteriormente, apenas trés participantes (P3, P7 e P8) apontaram comunicagdo com
a plateia como um fator relacionado a concepc¢ao de expressividade musical. Além
disso, como foi apontado por P3, a expressividade pode envolver uma ideia que o
intérprete pensa em expor, porém, ela pode ou ndo ser percebida pelo publico, ou

seja, o0 ouvinte pode entender outra coisa sobre a mesma interpretacao.

Expressao envolve uma comunicacao de uma ideia, que, talvez, ndo
sei se vai ser recebido pelo publico da mesma forma  como vocé
imaginou. Porque as vezes a pessoa pode ter uma ideia diferente da
obra e ndo estar de acordo com o que vocé pensa. (E1:P3).

P7 afirmou que a expressao envolve a comunicacdo de algo e na maneira
como a obra é transmitida. Ele exemplificou dizendo que a expressividade em
musica € como um idioma que se nado é falado com as devidas nuancas, fica dificil

de ser compreendido. Além disso, este participante comentou que mesmo que a

7

obra ndo seja entendida (estruturalmente), no entanto, é importante exteriorizar o

que se imagina sobre a musica.

Comunicar algo. E como vocé transmite aquilo que esta escrito. E
como vocé como voceé fala aquilo. E como um idioma, vocé tem que
ter aquilo no ouvido, os fonemas, ter as regras gramaticais na
cabeca. Tem que ser uma coisa inteligivel. Se vocé néo fala com o
sotaque mais proximo possivel vocé ndo é entendido. Eu acho que é
comunicar alguma coisa. Mas é a sua ideia. Passa pelo jeito que
vocé entende a coisa... a peca, a obra. Ou o jeito que vocé imagina...
porque as vezes vocé ndo entende. (E1: P7).

Na entrevista com o P8, o participante reiterou que a expressividade em
musica é a comunicacdo de algo que ele construiu através de varios elementos,
como por exemplo, timing e variagdo na intensidade de dinamicas Ele ressaltou que

a expressao esta relacionada a exteriorizar algo do seu interior.

Expressividade é comunicacdo. E comunicar aquilo que vocé
construiu. E a jungéo de varios elementos que vocé construiu para
formar alguma coisa. Vocé pode também expressar aquilo... alguns
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pequenos elementos. Expresséo tem a ver com vocé externar aquela
ideia. Uma forma de colocar para fora.... expressar alguma coisa.
Mas vocé pode expressar isso de varias formas. (E1:P8).

Para tentar comunicar suas ideias um fator interveniente pode ser o grau de
confianca que o intérprete tem no momento de sua performance. P1 abordou que a
confianca pessoal e de envolvimento podem influenciar a sua maneira de se

expressar durante uma performance publica.

Eu percebi que para mim, eu comecei a me expressar melhor
guando eu comecei a curtir junto (tentar curtir aquilo que vocé esta
tocando no palco). Sem ficar se preocupando com ‘ah, e vou errar tal
coisa’. (...). . E eu acho que o medo de errar € uma das coisas que te
blogueia a ser expressivo. A medida que vocé se sente seguro para
fazer as coisas, vocé consegue se expressar melhor, e vocé
consegue se sentir mais a vontade com aquilo. Entdo, eu acho que é
uma ligacdo de varias coisas. Passa pelo toque, o efeito sonoro,
passa pelas suas condi¢cdes técnicas para fazer aquele som que
vocé quer, mas também passa pela sua seguranca, de como vocé se
sente a vontade para fazer aquilo. Seja seguranca pelas questdes
técnicas, seja pelo seu entendimento da peca.” (E1:P1)

P7 comentou sobre o elemento da visualizacdo dos movimentos gestuais
para intensificar uma forma de expressdo e sua intencionalidade, o que, de certa

forma, poderia ajudar na comunicacéo de ideias aos ouvintes.

Acho gue o visual também influencia, porque é diferente vocé fazer
forte [toca trecho olhando para partitura], do que vocé fazer [toca o
mesmo trecho forte olhando para as maos]... o olhar jA& d4 uma
atencao diferente... parece que vocé esta mais envolvido com aquilo.
E o visual, que passa pelos gestos. Escolher os gestos que vocé
quer, e claro, o efeito sonoro.” (E1:P7)

3.1.4 As referéncias aos aspectos emocionais

Para Juslin (2003) a expressédo de emoc¢des em musica € algo desejado e, até
mesmo, esperado de musicos e atores (p. 770). Neste mesmo sentido, conforme
Sloboda (2005), muitas vezes os intérpretes tem a intencdo de transmitir alguma
emocado. O autor expde trés hipdteses envolvendo emogbes em musica, a primeira é

gue uma entre as principais fun¢cdes da mausica € sugerir ou mediar uma série de
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respostas emocionais. A segunda envolve a ideia de que estruturas musicais
comuns tém propriedades particulares perceptiveis que suportam os padrdes de
expectativa subjacentes a tais emocdes. E a terceira envolve a nogcao de que a
expressividade em uma dada performance seja capaz de fazer com que as
qualidades da estrutura musical se fagam mais notaveis, assim ampliando o retorno
guanto aos estados emocionais (opus cit, p. 256).

Na presente pesquisa, trés pianistas, P2, P8 e P11, abordaram o conceito de
expressividade levando em conta o aspeto emocional, entendido como sentimentos,
humor e emocgdes. Citando Clarke (2002) "as particularidades expressivas de uma
performance determinam caracteristicas de estados emocionais, assim como
caracteristicas estruturais" (p. 193). Por exemplo, o participante P2 foi bem explicito
guanto a sua concepcao de expressividade, sendo que para ele a expressao por
meio da musica esta relacionada a transmitir, através de sua interpretacéo,
sentimentos e sensactes, sendo estes percebidos também na obra (contexto e

estrutura).

Expressividade tocando piano € colocar na sua performance algo
gue esta no seu interior... de sentimento, de sensacdo mesmo. Se a
peca transmite raiva... tocar pensando nisso. Mostrar isso com 0
instrumento. Como se estivesse falando o que eu estou sentindo
(E1:P2).

P8 afirmou que através da manipulacdo de elementos musicais o intérprete
pode construir sua interpretacdo. E através dessa forma de realizacdo, uma emocéao
e um carater podem ser expressos: "vocé pode expressar, manipulando pequenos
elementos musicais, para formar uma ideia, um conceito... uma coisa que vocé
construiu. Uma emocéo, um carater (E1:P8).

Ja para P11, o lado emocional surge ao interpretar determinada obra, em
conjunto com seu lado pessoal, pois para ele a expressividade envolve levar em

conta suas emogc“)es e sentimentos ao tocar.

Expressividade para mim... quando eu toco, quando eu realmente
olho para dentro de mim mesma, pros meus sentimentos e
emocdes... l6gico, vai depender muito do que eu estou tocando, mas
se eu sou honesta comigo mesma, com 0S meus sentimentos, eu
acho que isso vai se refletir na minha realizacdo (E1:P11).
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3.1. 5 Referéncias de imagens simbdélicas e sbnicas

Quatro dos participantes (P1, P7, P9 e P12) comentaram que a sua
concepcao de expressividade envolvia trazer a ideia de imagens (metaforas) e
personagens ha musica a ser interpretada. Segundo Pannese et. al. (2016), as
metaforas podem agir como uma ligacao bilateral entre a percep¢cdo da musica e a
experiéncia emocional, por exemplo, contribuindo para a transicdo de um para o
outro, assim a metéafora teria um papel de mediadora.

O pianista P1 indicou que a expressdo em masica envolve uma associacao
do som pretendido pelo intérprete com a impressdo que se intenta transmitir,
exemplificando que essa pode ser uma imagem. Ele apontou: "expressividade € uma
combinagcdo do som que vocé quer com... uma imagem, por exemplo, que vocé quer
passar (...) € tudo um efeito que vocé quer causar" (E1:P1).

Para P7 a expressividade pode envolver a criacdo de um personagem na
interpretacdo da obra, e esta relacionada com o0 que a pessoa imagina sobre a
musica. Ele salientou a importancia do envolvimento do instrumentista com a peca
estudada dando um exemplo no contexto teatral, afirmando que quando ha uma
ligacdo do ator com o personagem, ndo had uma separacdo entre os dois, e a

performance acaba sendo algo que faz parte de sua expressividade.

Expressividade tem a ver com o que vocé imagina. Acho que quando
vocé se envolve com a peca é gque nem um personagem...
guando vocé esta fazendo teatro, quando vocé se envolve com o
personagem ndo tem aquela separacdo: é fulano que esta
interpretando... ndo, é o personagem. Entdo acho que a gente tem
gue tentar incorporar um pouco isso. Embora ndo tenha um
personagem, mas de criar um personagem para aquela musica
(EL1:P7).

O patrticipante P9 indicou que a expressividade em musica esta relacionada
as escolhas de decisdes interpretativas que diferenciam um intérprete do outro. Ele
exemplificou essa concepcdo dizendo que o intérprete pode criar imagens e
"imagens sonoras” e que estas variam para cada pianista, pois vai do que cada um

cria.
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Acho que € a parte de decisdes interpretativas que diferencia um do
outro. E criar imagens sonoras. Entdo isso vai de cada um. O que
cada um imagina. Tanto em imagens mesmo, COmo imagens sonoras
(E1:P9).

Assim como o P9, o entrevistado P12 também salientou que a expressao
envolve o que o0 musico pensa sobre a obra. Ele exemplificou que quando estudou
"A Prole do Bebé No.2 - VI. O Boizinho de Chumbo" de Villa-Lobos, de fato
imaginava um boizinho. Para este pianista, a expressividade € a forma como o
intérprete demonstra, ressaltando que somente a estrutura da partitura nado reflete
esse lado da musica.

Expressividade envolve até pelo que ele [performer] olha para
partitura e imagina. Por exemplo, eu imaginando o0 boizinho
[referéncia a "A Prole do Bebé No.2 - VI. O Boizinho de Chumbo" de
Villa-Lobos]. Entdo a expressividade vai disso. A forma como vocé
demonstra, como vocé apresenta aquele material que a partitura em
si ndo tem nada (E1:P12).

3.1.6. Referéncias vivenciadas, habilidades e conhecimentos acumulados

Alguns dos pianistas comentaram que suas concepcdes acerca da
expressividade musical também envolve certa bagagem, que envolve referéncias
sobre aquilo vivenciou e acumulou. Esta concepcdo foi abordada por trés dos
participantes: P7, P9 e P12.

O P7 ressaltou a importancia de referéncias acumuladas em sua trajetoria
COmMo musicista para basear o seu tipo de expressdo musical. Para este pianista,
essas referéncias envolvem o que vocé ja tocou, escutou e do meio em que vive. Ele
afirmou que esse tipo de bagagem faz parte da expressividade de cada musico, pois
€ algo importante para ajudar a construir suas ideias. Por exemplo, esse participante
comentou que para formar sua concepcdo sobre a Sonata n° 4 de Claudio Santoro
que estava estudando, utilizou outras musicas como referéncia. Além disso, ele
ressaltou que a expressividade estd associada com relacdes e paralelos de modos

de expresséo que vocé pode construir como intérprete:
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Eu ndo entendia bem o primeiro movimento da Sonata, mesmo que
eu soubesse: ah, isso aqui esta em quartas, isso parece uma bossa
nova, sincopado... mesmo que vocé ndo entenda algumas coisas,
VvOCé pode partir de outras coisas que vocé entende e tentar construir
algo. Vocé pode ter outras referéncias... por exemplo: ah, isso aqui
eu posso fazer igual tal peca. Isso aqui pode ser mais Villa Lobos,
isso aqui pode ser mais bossa nova. Entdo, passa pelas suas
referéncias. (...) [dJo que vocé ja tocou, o que vocé ja escutou. Por
exemplo, eu nunca estudei bossa nova, mas eu gostava de ouvir. Eu
cheguei a tocar uma ou duas pecas em corais que eu acompanhei,
entdo eu tinha uma ideia de como tinha que ser. (...) Tipo de quem
vocé ja viu tocando, dos famosdes do youtube. No terceiro
movimento eu tive umas ideias, mas porque eu tive referéncias de
outras musicas para me pautar. Mas o efeito sonoro que vocé quer,
eu acho que ele vai ser escolhido de acordo com suas referéncias,
com sua criatividade, com aquilo que vocé entende. Entdo passa
pelas suas referéncias (E1:P7).

Para o participante P9 faz parte da expressividade procurar embasamento
para 0 que o compositor colocou como texto musical através de pesquisa sobre o
qgue sera estudado, afirmando que quando estudou a peca Estrela Brilhante de
Ronaldo Miranda, buscou saber sobre o que a peca tratava pois isto poderia

influenciar sua maneira de expressao.

Expressividade também € ir além da partitura. Como nessa peca que
eu toquei (Estrela Brilhante de Ronaldo Miranda), fui pesquisar sobre
macumba, sobre ponto de macumba. Tentei trazer tudo isso. Acho
gue tudo isso influencia na questéo da expressividade (E1:P9).

O participante P12 apontou que a expressao também é alcancada através de
uma unido entre a bagagem de vivéncia e experiéncias vividas pelos proprios
intérpretes com a partitura. Ele ressaltou que as coisas que 0 musico ouve, 0 que ja

tocou, cantou, estudou acaba tendo influencia sobre sua expressividade.

Todo mundo tem um pouco de expressividade, pela propria vivéncia
gue ela tem, pelo tipo de coisa que ela ouve, pelo bom dia que ela
teve ou mal dia... Pelas outras coisas que ela ja tocou, cantou,
estudou. A expressividade € a unido da partitura com aquilo que vocé
ja tem dentro de vocé de bagagem. (E1:P12).

Dois pianistas, P1 e P7, comentaram que a expressividade esta também
relacionada com as condi¢cfes técnicas que 0 musico possui para ser capaz de

transmitir suas ideias e que sao necessarias estratégias de estudo para alcancar o
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efeito sonoro pretendido. Isso é manifestado pelo participante P1: "A expressividade
envolve o efeito que vocé quer causar, que passa pelo lado sonoro, pelas condi¢bes
técnicas que vocé tem, como seu repertorio de estratégias para alcancar o que quer”
(P1: E1).

O P7 exemplificou este fato comentando sobre a ocasido em que estudou o
terceiro movimento da Sonata N° 4 de Claudio Santoro. Em determinada parte dessa
obra ele tinha dificuldades de executar acordes paralelos a tempo e, assim, nao

conseguiria exprimir 0 que entendia sobre a obra.

Acho que a expressividade engloba o que vocé entende da peca, as
suas capacidades para fazer aquilo que vocé quer... por exemplo, no
terceiro movimento, quando tem aqueles acordes repetidos...
acordes paralelos em linha descendente... quando tinha isso eu
lembro, que eu queria que soasse todos os acordes, sem rubato. Eu
gueria que soassem a tempo mas, tinha problemas técnicos e a
partitura estava pedindo forte e fortissimo. Entdo, eu lembro que a
sacada foi tocar fortissimo s6 nos baixos porque ai dava tempo de
fazer. Passa pelas suas capacidades técnicas, aquilo que vocé tem
condicéo de fazer fisicamente no instrumento (P7).

3.1.7 A é6tica dos pianistas sobre questdes de expressividade

A concepcao dessa populacao de pianistas pés-graduandos envolveu buscar
expressar as suas ideias e 0 que imaginam ao interpretar determinada obra, através
de suas escolhas expressivas e decisOes interpretativas acerca de parametros de
expressao que podem ser manipulados como timing e variacdes nas indicacdes de
dindmicas. Segundo os comentarios destes entrevistados, cada intérprete traz um
olhar diferente sobre a musica uma vez que cada um tem experiéncias proprias e no
gue tange o lado pessoal de cada intérprete, existem muitas diversidades. Posto que
de acordo com esses musicos, apesar de articularem diferentemente, eles levam em
conta o préprio entendimento da pec¢a, de sua singularidade como intérprete, pelo
aquilo que imaginam/criam para a interpretacéo da obra.

Para estes participantes a concepcdo de expressividade envolve mostrar
"quem vocé é" ou trazer um lado pessoal seu como intérprete através da musica
interpretada. Observando as respostas destes musicos de forma conjunta, notamos

gue aparentemente, para esta populacdo de pianistas pos-graduandos, ao estudar
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uma obra musical a expressividade pode ser iniciada pela sonoridade escolhida e
construida para melhor expressar 0 que se entendeu do texto. Pode por isso
mesmo, fazer alusédo a aspectos afetivos de sentimentos e emocdes, mas também é
dependente das vivéncias e das habilidades do interprete. De certa forma, a obra e
aquilo que o “compositor deixou grafado” (P1:E1), ou seja, a estrutura musical da
obra interpretada, que delimita limites ténues para escolhas a partir das convengoes
estilisticas. Esta é a vertente compartilhada pela comunidade prética da tradicdo de
concerto ocidental.

Para os participantes aqui entrevistados, um aspecto consensual nas
concepcdes de expressividade foi a questao de construcdo pessoal. Assim, além da
perspectiva de construcdo de ideias de um dado texto (obra musical) os pianistas
apontaram que expressividade tem relacdo com:

0] o entendimento (pontual) da obra. [(P2, P3, P4, P6, P7, P8, P9,

P12], podendo abarcar sensacodes, sentimentos e emocoes [P2,
P8, P1l1]. Esta questdo do entendimento relaciona-se com
aspectos cognitivos por envolver mencdes a impressao,
percepcdo, imaginagdo, formas de pensamento, sentimento,
emocgéo, assim como problemas de entendimento;

(i) As acles reveladas nas decisdes interpretativas. Como por
exemplo, a maneira de frasear, o ataque das notas, sonoridade,
equilibrio sonoro, timing dos eventos em termos melédicos,
harmdnicos, ritmicos, por exemplo [P1, P5, P6, P8], assim como a
guestao do gestual [P5, P7];

(i) A singularidade do instrumentista como intérprete, o que acaba
revelando sua individualidade, personalidade e/ou identidade como
intérprete [N.12];

(iv) O seu espectro de conhecimento musical em termos estilisticos e
do contexto [P6, P7], assim como as habilidades como pianista
[P1, P7, P9, P12]. Esta perspectiva intercepta-se com questdes de
expertise musical frente as convencdes das tradicdes da musica
de concerto ocidental;

(V) Comunicagdo com o publico [P3, P7, P8].
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Tendo em vista que dois pianistas participantes das entrevistas desta Fase 1
haviam disponibilizado uma mesma obra (Estrela Brilhante) como referéncia de
interpretacdo publica de uma obra disponivel na web, realizamos um recorte pontual
em termos de estratégia metodolégica para continuarmos a investigar sobre

perspectivas de expressividade nesta obra com estas duas interpretacoes.

3.2 As interpretacfes da obra Estrela Brilhante de Ronaldo Miranda

Os dois pianistas de Estrela Brilhante comentaram sobre suas concepc¢des
acerca da expressividade musical e sobre suas ideias e decisfes interpretativas
pensadas e executadas na interpretacdo da obra, aqui denominados Pianista A e
Pianista B.

Para o pianista A, expressividade envolve "pensar o que é aquela obra e o
gue se quer transmitir com ela". Além disso, ele afirmou que a expressividade estava
relacionada a um lado singular e pessoal de cada intérprete, relacionado também

com a personalidade do intérprete:

Expressdo € uma coisa que passa pelo lado pessoal. Também da
personalidade, acho que tem coisas que sédo intuitivas. E além disso,
tem coisas que vocé tem mais facilidade em expressar mais...
Expressividade € uma combinacdo do som que vocé quer com... uma
imagem, por exemplo, que vocé quer passar (...) é tudo um efeito
que vocé quer causar. Esse efeito passa pelo sonoro, pelas
condi¢cBes técnicas que vocé tem, seu repertorio de estratégias. Ai
entra vocé pensar no tipo de ataque que vocé quer, no tipo de toque,
entre outras coisas (E1: Pianista A).

Além disso, o Pianista A ressaltou que por vezes a criacdo de suas ideias
interpretativas podem levar algum tempo para serem amadurecidas e que esse
processo, que envolve varios aspectos, como a técnica, questdes relacionadas a
sonoridade e o lado visual, pode ser demorado. E que essas decisbes
interpretativas, quando pensadas ao longo das se¢bes da obra, muitas vezes

precisam ser mudadas durante o processo de construcao da performance:

Tem coisas que eu demoro mais para saber ‘0 que é essa passagem
pra mim’. As vezes demora para vocé ter essa ideia do que vocé
gquer passar. E isso meio que trava o resto. Dependendo do toque
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gue vocé escolhe néo fica tdo apropriado, ndo da ligacdo para o que
vem depois; ndo tem ligagdo com o que vocé entendeu da obra... Ou
nao... e suas escolhas sdo apropriadas para transmitir o que se
entendeu... Entdo eu acho que € um processo muito construtivo, mas
gue ele passa por muitas coisas. Coisas técnicas, sonoras, visual,
por exemplo (E1: Pianista A).

Para o Pianista A, sua interpretacdo da obra girou em torno de fazer uma
combinacao entre algo que tivesse um significado e que lhe fosse familiar, além de

levar em conta que se tratava de musica brasileira. Dessa forma, ele ponderou:

(....) € um tema de macumba (...) algo que ndo conhecgo, entéo tentei
fazer uma associacao que fosse mais familiar para mim... eu ndo tinha
interesse nenhum em ir num terreiro de macumba pra ver como é que
€ dancada essa musica, qualquer coisa assim... e eu dei uma
escutada em alguns videos, mas... tinha poucos videos na internet
(um ou dois)... pra tentar entender a peca... porque eu ndo conhecia,
nunca tinha escutado. E eu lembrei assim: € uma mdasica brasileira,
tem que ter ginga (dentro do possivel tem que ter um gingadinho
assim...). E eu tentava levar para algo mais popularizado... mais
popular [canta um trecho], mais de danc¢a, mas algo que remeta a
alguma coisa mais popular... com mais malemoléncia. (E1: Pianista A).

(...) Eu lembro um pouco dessas harmonias, de mostrar a melodia, de
ter essa melodia muito clara [canta outro trecho]. No final ele [o
compositor] escreve o tema separado embaixo [final da partitura], o
que é, a letra...mas eu ndo ficava cantando essa letra. (..) Eu lembro
bastante que ficava tentando ressaltar as melodias, mas sem perder
também essa coisa mais exética, das quartas, do paralelismo, que
deixava mais erudita, vamos dizer assim... Eu lembro que nessa parte
do enérgico [trecho inicial da partitura], eu queria algo mais percussivo,
eu queria... [canta e em seguida toca o trecho]. Eu queria mostrar mais
a [méao] esquerda. Algo mais percussivo assim [toca o trecho]. E aqui,
I6gico, queria o efeito junto, mas queria mais a esquerda. Lembro de
guerer uma coisa sonora, enérgica e ritmica. (...). Tentava mostrar a
melodia e esses contracantos...(E1: Pianista A).

Ja para o Pianista B, a concepc¢ao de expressividade se trata das "decisGes
interpretativas que diferenciam um intérprete do outro". Nas palavras dele, é "ir além
da partitura”, procurando ndo sé executar a parte estrutural da obra, mas também
trazer algo seu para a interpretacdo: "trazer o que cada pessoa imagina, tanto em
imagens mesmo como imagens sonoras”. Além disso, para este pianista, a
expressividade musical est4 relacionada a criatividade/criacdo, bagagem e pesquisa
sobre a musica tocada: "também faz parte da expressao criar imagens sonoras.

Como nessa peca, Estrela Brilhante, fui pesquisar sobre macumba, sobre ponto de
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macumba. Tentei trazer tudo isso. Acho que tudo isso influencia na questdao da
expressividade" (Pianista B).

Para termos uma ideia melhor da concepcéo da peca que os Pianistas A e B
tiveram, foi pedido para que ambos comentassem e tentassem definir em poucas
palavras a obra e suas decisOes interpretativas sobre ela. O Pianista A escolheu
dois termos para definir sua interpretacdo: "danca (quando tem dancga) e ritmo. Mas
eu acho que mais o ritmo... € danca, mas ndo de ter essa melodia sempre
constante, mas ter esse ritmo que seja dancante" (Pianista A).

O Pianista B comentou que a melhor definicdo da obra é o proprio titulo dela:
Estrela Brilhante. E que em secdes da obra pensava na qualidade timbristica "(...) eu
pensava num som mais 'espivetadinho’, mais brilhante mesmo". E além disso, como
dito anteriormente, o Pianista B ressaltou que Estrela Brilhante "(...) é de uma
cantiga de um ponto de macumba e fui ler sobre isso", algo que influenciou em sua
interpretacdo dessa musica (Pianista B).

Também perguntamos aos dois pianistas se eles mudariam algo em sua
performance se fossem estudar e tocar a obra novamente em recital. Em relacéo
aos parametros estruturais e expressivos, o Pianista A comentou que ao reescutar a
gravacdo apoés a realizacdo do recital, se deu conta que poderia ter lidado
diferentemente com as finalizagdes de frases e condugcdo das mesmas. Ao refletir

sobre o que mudaria se fosse tocar novamente a peca, comentou:

(...) tentaria explorar mais os crescendos e quando mais forte, tomar
mais tempo para fazer isso. Vendo a gravag¢ao agora, tem coisas que
vejo que ndo sairam por dificuldades técnicas, coisas que ndo soube
resolver na hora do recital (E1: Pianista A).

Segundo o Pianista A, interpretativamente faltou mais delineamento e deixar

cada coisa em seu lugar. Ele comentou, por exemplo:

Delinear que aqui é o fim da frase; aqui acabou um evento e comegou
outro; aqui eu posso tomar mais tempo e respirar mais; teve algumas
coisas que achei meio seco, poderia ter deixado os fins de frase, das
ideias... sem pressa, sem afobacdo... para ir para a proxima (E1:
Pianista A).
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O Pianista B ressaltou que a obra é "meio variagdo. Ela tem sec¢des... Tanto
gue eu estudava por secdes”, e que tentaria salientar ainda mais essas secdes
diferentes. Além disso, ele comentou que outra coisa que mudaria em relacdo a
expressdo seria em torno do timing e da parte ritmica. O Pianista B destacou que

tentaria deixar a musica mais flexivel e daria mais liberdade em relagédo ao tempo.

Eu acho que eu exploraria mais a questao ritmica... porque eu sentia
gue tocava muito quadrado... porque eu tive que aprender ela muito
rapido, entdo ndo tive um tempo pra explorar. Eu mudaria nesse
aspecto... mais ritmico... brincar mais. Com aquele baixo do final, por
exemplo... dar uma gingadinha a mais. Tem alguns lugares nessa
peca que eu acho que poderia ter sido mais gingadinho. Mais
malandro (E1: Pianista B).

3.2.1 Consideracdes sobre o Pianista A

Em um primeiro encontro com o grupo focal envolvendo os participantes,
agui denominados GF-O1, GF-O2 e GF-03, foi escutado e discutido a gravacao do
Pianista A. Sobre esta interpretacdo, os ouvintes dialogaram sobre suas ideias em
relacdo aos pontos fortes em termos de expressividade percebidos apds a primeira

audicao.

O maior forte da interpretacdo foi em termos de articulacdo. Ele
consegue realmente fazer uma estrelinha. (...) Ele consegue tirar um
timbre que é bem espertinho e é um toque bem rapidinho e de uma
nota pra outra (...) vocé consegue ouvir tudo muito clarinho. E tudo
muito brilhante (...).Eu gostei muito da variagdo de dindmica que ele
faz em alguns momentos... por exemplo, numa subidinha em que ele
chega, faz a estrelinha e depois volta pra Terra. Ele consegue
prender a atencdo quando ele faz essa subida e essa descida (GF-
01).

Eu achei que teve bastante contrastes em alguns momentos (...)
Teve questdes de sonoridade que eu achei legal também (GF-02).

Eu gostei do vigor dele. (...) Eu gostei do cantabile, ficou legal.
Parece que ele separou as linhas que ele queria fazer (GF-O3).
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Questdes relativas ao parametro to timbre foram comuns em duas das
falas (GF-O1 e GF-02). Vale ressaltar que GF-O1 era o Unico dos trés participantes
gue ja conhecia a peca. E talvez por isso ele tenha feito mais comentéarios do que os
outros nesse primeiro momento. Os participantes GF-O1 e GF-O2 referiram-se a
recursos de expressividade, ou seja, articulagdo, timbre, dindmica, clareza, assim
como contraste sonoro e sonoridade. GF-O3 trouxe sua impressao pessoal sobre a
maneira do intérprete se expressar, 0 vigor, como um dos recursos de interpretacao
gue este pianista utiliza. Entretanto, outro aspecto observado nas falas acima, é que

todos ainda estéo falando de uma forma genérica.

Outro aspecto trazido a tona no encontro com o grupo focal e que parece
estar ligado a uma impresséo pessoal foi a tenacidade percebida na interpretacdo do
Pianista A: “O bom é que o pianista tem dedos rapidos que fazem tudo o que ele
guer. E sem medo” (GF-O1); “Parece que ele ndo tem medo de fazer os fortes” GF-
02),

Esses comentarios dos participantes GF-O1 e GF-O2 tem certa ligagdo com

a percepcao de vigor apontada anteriormente por GF-O3. Assim, parece que 0s trés
participantes identificaram, somente através da audicdo da performance, uma
qualidade expressiva do intérprete, referente a ‘ndo ter medo’, revelando de certo
modo um entusiasmo e mesmo vitalidade na maneira de tocar do Pianista A ao se
expressar. Assim, a expressividade parece comecar a manifestar-se aqui como uma
juncdo das escolhas interpretativas com a identidade percebida do musico no
momento de se expressar.

Outro ponto abordado foi em relagdo ao andamento e ao timing escolhido

pelo Pianista A. Na primeira audicao, o participante (GF-O1) salientou:

(...) o andamento, eu achei muito rapido. E nesse muito rapido a
gente perde o dancante e o malemolente. Totalmente. Eu achei
muito desesperado. As vezes ele acelerava. J4 comecou réapido e
ainda acelerava. Assim vocé perde totalmente o carater que a obra
pede no inicio. (GF-0O1).

Teve alguns momentos em que ele muda de carater que eu senti que
faltou um pouco de tempo pra pensar no que vem depois. Meio que
‘mudei abruptamente o carater. Mas ndo preparou para aquilo
acontecer. (GF-02).
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Achei que ele precisava ter tomado um pouquinho mais de tempo.D&
pra ver que t4 desesperado agora na segunda vez... € o impeto! (GF-
03).

A escolha do andamento rapido nédo foi bem recebida por estes trés ouvintes,
pois para eles este aspecto ndo favoreceu a questdo do timing em relacdo as
mudancas de carater e a preparacdo dos segmentos para a realizacao do fraseado.

O Pianista A, em entrevista realizada anteriormente as coletas de dados com
0 grupos focal, ndo comentou positivamente ou negativamente sobre o andamento
rapido escolhido para a interpretacdo, dando a entender que de fato estava de
acordo com a velocidade escolhida para esta interpretacdo. Foi decidido né&o
perguntar diretamente se o pianista ainda concordava com o andamento escolhido
na época do recital para ndo induzirmos alguma resposta. No entanto, o Pianista A
abordou a questéo do timing e apontou que ao ouvir sua propria gravacao também
alegou que deveria ter tomado mais tempo entre as frases e durante se¢des mais

fortes:

(...) hoje sei que precisava tomar mais tempo, ter mais liberdade com
algumas coisas. Eu acho que poderia ter essa manipulacéo das coisas
do tempo, de ter mais controle do tempo... Mas eu poderia ter
controlado melhor o tempo, que era uma coisa que passava pela
minha sensacéo... para mim eu estava fazendo. Entdo eu acho que eu
poderia ter aproveitado mais o tempo para mostrar cada coisa: “aqui é
uma sec¢do. Aqui acabou uma frase e comega outra”. Ter esse tempo
para dar tempo para as coisas acontecerem. E até para eu me
acalmar, mas também: é uma danca. Mas a peca saiu definida, talvez
pudesse ter sido bem mais polida nesses detalhes, principalmente de
tempo, como eu falei, mas ela aconteceu e estava compreensivel. (...)
E eu acho que eu poderia ter aproveitado mais essa mudanca de
métrica para resaltar mais essa preocupacédo ritmica que eu tive com
a peca (E1: Pianista A).

O Pianista A afirmou que a flexibilidade do timing € um aspecto que ele vem
trabalhando desde antes do recital em que sua interpretacdo de Estrela Brilhante foi
gravada. No entanto, ele afirmou na entrevista que essa questdo ainda nao havia

sido totalmente compreendida na época desta interpretagao:

Quando eu entrei no mestrado a questdo do tempo era uma coisa a
ser trabalhada.... e ainda hoje € uma coisa que trabalho bastante. Dar
tempo para as coisas acontecerem. Eu sabia que ficava ansiosa pra
tocar, mas pra mim eu estava fazendo... Aquela ansiedade de
comecar... eu acho que tem uma manipulacédo de tempo que vem com
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a escuta, mas também com a maturidade de vocé se habituar a fazer
aquilo. Porque, as vezes, 0 n0sso tempo, a nossa percepcao é de que
acabou... (...) Mas é uma coisa que na época eu estava comecando a
trabalhar, ndo estava assim téao firme, ndo foi uma coisa que eu estava
tdo consciente (E1: Pianista A).

No entanto, o andamento escolhido pode também estar ligado a questdo do
impeto, abordada pelos participantes. Pois quando foi arguido sobre qual das
gravacOes apresentou melhor o carater da obra, esse aspecto foi apontado como
uma caracteristica favoravel pelo GF-O3 em relagéo ao carater da obra interpretada
por A:

Eu gosto da interpretacdo de mais impeto. Porque ainda tem umas
partes de lirismo. O outro esta tudo muito lirico e dai ndo tem essa
coisa mais de impeto do negdcio (GF-03)

Interessante observar que durante as falas dos participantes, ndo houve
somente pontos positivos ressaltados em termos de modos de expressao. A
expressividade do Pianista A pode estar na clareza de sua forma de expressao, na
sua articulacdo, no impeto, em algumas variacdes de dinamicas (por exemplo, na
gradacdo de piano para forte), alguns contrastes, separacdo das linhas, cantabile,
timbre, em sua sonoridade em termos de grandiosidade e em seu vigor. Por outro
lado, seu modo de se expressar nessa peca e momento gravado, também revelou
problemas com a escolha do andamento, com ajustes de timing (falta de tempo para
preparar as frases), na questdo temporal da projecdo das ideias (as vezes muito
marcado e outras pouco saliente, ou seja, nas palavras de GF-O1: “o ritmo falta no
inicio e sobra na parte cantabile”. Por conta do andamento escolhido, na opiniao dos
pianistas ouvintes, houve dificuldade na expressdo de nuances ritmicas, na

caracterizacdo do aspecto dancado, na caréncia do gingado.

3.2.2 Considerac¢des sobre o Pianista B

Em um segundo encontro com o grupo focal, os aspectos abordados pelos
participantes em relacdo a expressividade musical na interpretacdo do Pianista B
envolveram: clareza na execucao, articulacéo e timbre, como apontados também na
gravacgao do Pianista A. Outros aspectos ressaltados pelos ouvintes, particularmente

em relacdo ao Pianista B, envolveram as diferenciagbes de carater na obra, as
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variagcbes de dinamica e intensidade de cada nota, o ritmo gingado/dancado,
preparacdo para mudar de clima durante a obra, energia nos atagues quando era
necessario e delicadeza no toque nos momentos mais cantabiles e cuidado com as
notacdes do texto musical de maneira geral como sera melhor detalhado abaixo.

Nessa secao de didlogo com o grupo focal, um dos aspectos ressaltados
positivamente quanto a interpretacdo do Pianista B esté relacionado as escolhas de
tempo, envolvendo o andamento, timing e a manipulacdo destes elementos a fim de
expressar certa qualidade expressiva. Através desse manuseamento e controle das
particularidades do tempo, assim como a evidenciacdo dos contratempos, 0S
participantes afirmaram experimentar uma sensagdo de gingado nessa
interpretacdo. Segundo esse grupo de ouvintes, essa sensacdo de gingado
possibilitou a criacdo de um clima "malandro, sedutor, de musica brasileira e de
caracteristica dancante".

GF-O1 ressaltou que nesta gravagdo havia escutado a qualidade
"malemolente”, como indicada na partitura pelo compositor. Para este participante, o
pianista havia compreendido a esséncia da obra, salientando que esta interpretacéo
apresentava uma fidelidade em relacao a partitura (estrutura) e ao contexto da obra
(ser musica brasileira, danga, por exemplo).

Aqui eu ouvi o malemolente. E meio mole... Esta coisa gingada
também que tem. Esse contratempo que ressalta (...) ele entendeu o
gue era aquilo ali... E musica brasileira, tem a batida. O tempo. (...)
Eu vejo que esta muito fiel ao que esta escrito e ndo s6 ao que esta
escrito, mas ao entendimento... ao batuque, de musica brasileira,
desse ritmo, do gingado, da danga (GF-O1).

Para GF-O2, esta interpretacéo trouxe uma sensagcao de sentir 0s aspectos
ritmicos fisicamente (nocao de danca e gingado) e de se envolver naturalmente com
a musica (comunicac¢ao): "Vocé vai junto com ele [intérprete]. Vocé sente a danca no
corpo. E um gingado" (GF-02).

O participante GF-O3 também ressaltou a sensacdo de danca e do ritmo
brasileiro, afirmando que percebeu uma natureza "sedutora”™ no tipo de som

escolhido por este pianista.

O som é meio malandro... sedutor. E como um sedutor que te
chama para dancar... E um gingado. E muito bem feito. Muito bem
construido... E essa coisa do ritmo brasileiro... Isso ficou muito bem
delineado por quem esta tocando aqui (GF-03).
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Sobre o tempo, o Pianista B comentou durante a entrevista que exagerava em
relacdo a agogica, mas que, no entanto, na hora da apresentacdo soube como lidar
com este elemento: "tinha a questdo de algumas agodgicas, que eu exagerava, mas
no dia do recital eu soube dosar" (Pianista B).

Outro ponto apreciado e trazido ao didlogo por GF-O3 foi o carater enérgico
gque O pianista trouxe para a interpretacdo dessa obra e que essa energia foi
aplicada nos momentos adequados: "Eu gostei das partes mais enérgicas... dos
ataques. Desse staccato claro” (GF-O3). Todavia, este aspecto da energia nao foi
tdo relevante na discussao sobre a interpretagéo do Pianista B quanto foi no primeiro
encontro com o grupo focal sobre a performance do Pianista A. Dessa forma,
aparentemente, para este grupo focal, neste contexto, esta nao foi a qualidade mais
evidenciada na interpretacdo do Pianista B.

Outro aspecto que foi bem salientado pelos participantes GF-O1 e GF-O2 foi
a mudanca de carater e 0 modo com que o pianista construia a performance para
realizar as transicfes entre os eventos. Segundo a fala destes participantes, os
parametros utilizados estavam relacionados principalmente ao timing e a respiragéo.
E o que tornou possivel para que os ouvintes percebessem foram justamente essas
respiracbes e ndo mudar bruscamente de carater, bem como a variedade de
timbres. Além disso, outro ponto, indicado pelo GF-O1, foi a percepc¢ao da "loucura”,

como algo que parece estar associado a natureza da interpretacao:

Aqui [na interpretagdo de PB] eu vi diferenciagdo de carater. Eu
ouvi a loucura. O meio... quando fica delicado, quando fica lirico...
Coisa que tem a ver com o fraseado, a dinamica, a intensidade
de cada nota, timbre... uma coisa muito bem buscada ali. Muito
clarinho. (GF-O1).

Além disso, tanto GF-O1 como GF-O2 ressaltaram o cuidado que o
pianista teve com as notacdes da partitura e na forma como a interpretacao foi

bem pensada e executada por este intérprete:

(...) A questdo do cuidado com as pausas, a articulacdo de uma nota
para outra... ndo é simplesmente o que esta escrito. Ele consegue
entender o espirito da coisa. Ela ou ele esta pensando (...) e
entendeu o que era aquilo ali.... E musica brasileira, tem a batida. O
tempo. (...) Eu vejo que estd muito fiel ao que esta escrito e ndo sb
ao que esta escrito, mas ao entendimento... ao batuque, de musica
brasileira, desse ritmo, do gingado, da danca, da estrelinha na parte
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gue tem que ser estrelinha. A mesma estrelinha. (...) S6 que essa é
uma estrelinha mais delicada (GF-O1).

Cada coisinha mesmo... Um cuidado com cada coisa. Foi tudo bem
pensado. E as mudancas, quando ele [compositor] marca aqui...
lirico, etc., tudo pensado. Ele ndo ia assim logo de cara. Ele
respirava... ele entrava no clima. Eu acho que tem muito a ver com o
tempo, grande parte. Tem a ver com o timbre também (GF-02).

H& evidéncias na literatura de que o timbre® pode ser percebido
independentemente de outros elementos sonoros, como altura, e que este
pardmentro pode também representar caracteristicas estruturais da mdasica
(PRESSNITZER et al., 2000; HURON, 2001; MAROZEAU et al., 2003). Isto sugere
que a percepcdo do timbre é pelo menos tdo relevante quanto a percepcao de
outros parametros na apreciacdo de uma dada performance. Sob o ponto de vista
do intérprete, ha evidéncias crescentes de que o timbre é o mais saliente parametro
variavel da performance e este pode ser também a principal fonte de inspiracéo
para ressaltar a estrutura da composicdo (HOLMES, 2012). Na interpretacdo de

ambos pianistas (A e B) este parametro foi salientado pelos ouvintes do grupo focal.

Para o Pianista B, em sua interpretacdo, as questfes relacionadas a
diferenciacdo de timbres e sons (toques e dindmicas) estavam satisfatérias. No
entanto, é interessante apontar que apesar de 0s ouvintes indicarem que as
respiracdes e o "tomar tempo" entre os eventos foram bem executados por esta
intérprete (Pianista B), a mesma comentou que se fosse tocar a obra atualmente,

evidenciaria ainda mais estes aspectos:

®> McAdams et al. (2004b) descrevem o timbre como "o atributo da sensacado auditiva que distingue
dois sons que sdo iguais em termos de altura, duracdo e volume, e que séo apresentados sob
condi¢cdes semelhantes ” (p. 190). O timbre também pode ser considerado como sinénimo de "cor
tonal" ou "qualidade de tom" (Wessel, 1979), mas estes termos séo igualmente vagos e o ultimo pode
ser percebido em termos de julgamento e ndo em uma vertente objetiva. Menon et al. incluem as
palavras “cor e textura tonal” ao definir o timbre (2002, p. 1742), que juntamente com o conceito de
“riqueza acustica” (Sacks, 2007, p. 107) comecam a dar vida a descricdo de timbre em um contexto
musical. Seashore usou o termo “sonorizagado” para as “sucessivas mudangas e fusées que ocorrem
dentro de um tom de momento a momento” e recomendou que este deveria ser o entendimento
aceito do termo em um contexto musical (1938/1967, p. 103). Isso pode ser descrito como solu¢des
sobre entendimento deste pardmetro (McAdams et al., 2004; Patel, 2008) e é essa interpretacdo
dindmica da qualidade do som em um dada performance que constitui o pano de fundo das
referéncias sobre qualidades timbricas
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Eu gostei de questfes timbristicas. Que cada se¢éo dela eu buscava
um som diferente. Mas se eu fosse tocar ela hoje eu faria muita coisa
diferente. Principalmente de expressividade. Essa coisa de tomar um
tempinho aqui, ali... que entra também na expressividade. E dei uma
agarradinha" no tempo e na dindmica também para sair de uma
secao totalmente forte e ir para uma sec¢ao bruscamente piano... do
nada. Entdo eu dou uma "sambadinha"ai. Mas faria ainda um
pouquinho mais. Tem a questédo da escrita que ela € bem detalhista,
mas eu fui um pouquinho exagerada na questdo de agodgica nessas
partes. Porque era algo bem apaixonado, a mao direita estava com a
melodia em harmonias "quartais” (em quartas)... essas harmonias
bem tensas. Entdo acho que a agdgica ajudou nessa parte
interpretativa. Mas faria mais (E1: Pianista B).

O Pianista B mostrou-se satisfeito com as questdes timbricas alcancadas,
salientado como um resultado interessante e de certa forma realcionado com suas
motivacdes artisticas e estéticas para definicdo de qualidades sonoras especificas.
Assim, a partir de uma possibilidade interpretativa ja alcancada, o Pianista B
parece, neste depoimento acima, estar criando outras opc¢des hipotéticas com vistas

a intensificar suas escolhas interpetativas.

3.2.3 A comparacdao entre as duas interpretacfes

Logo apos a finalizacdo de comentarios sobre a interpretacdo do Pianista B,
0S proprios ouvintes solicitaram escutar novamente a gravacao do Pianista A. E
depois da realizacdo desta, GF-O3 se manifestou, relembrando que ele nao
conhecia a obra até a realizagdo do primeiro encontro com o grupo focal. Aléem
disso, afirmou que agora, com referéncia de mais um pianista (B), e escutando o
Pianista A novamente, ele pdde adquirir mais referéncias e parametros, o que

fizeram com que ele apreciasse ainda mais a gravacao do Pianista A.

Parece que agora eu consegui gostar mais dessa interpretacdo. Na
primeira vez que a gente ouviu era sem nenhum parametro (pelo
menos para mim). Eu ndo conhecia a peca. Entdo n&o tinha
referéncia nenhuma. Agora, ouvindo outra pessoa tocando e vendo
depois de novo as interpretacbes do outro encontro... agora,
gquerendo ou ndo, a gente tem parametros, ndo sé para ficar
comparando mas até de mais conhecimento da obra. Agora a gente,
embora seja um conhecimento mais superficial que eu tenho dessa
obra... nunca toquei, primeiras vezes que eu estou escutando... Mas
agora ndo estd mais como na primeira escuta... que nunca ouvi na
vida e peguei a partitura (GF-O3).
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Parece que agora eu gostei de mais coisas dessa gravacao do que
guando ouvi pela primeira vez. A primeira vez que eu ouvi, eu estava
mais rigido (GF-01).

Parece que agora eu consegui gostar mais dessa interpretacdo hoje
também. E, agora parece que essa gravacao ficou mais coerente do
gue quando eu escutei pela primeira vez. Porque a impresséo que eu
tive quando eu ouvi pela primeira vez, € que ndo fazia muito
sentido... Uma coisa ndo estava ligada com a outra. Ai agora, talvez
porque eu estou mais familiarizado... eu agora entendi um pouco
mais. Teve coisas que eu gostei mais agora do que no outro dia (GF-
02).

Nesse momento, GF-O1, Unico que ja conhecia Estrela Brilhante antes da
pesquisa, argumentou com GF-O2 e GF-O3 sobre o motivo de agora eles terem
apreciado mais elementos trazidos na interpretacéo do Pianista A do que no primeiro
encontro. Questionando-os se a razao foi que a segunda gravacao foi de certa forma
explicativa para eles, e entédo, devido a isso, gostaram de mais aspectos da outra
interpretagdo, que antes ndo entenderam devido o andamento estar mais rapido.

N&o pode ser porgue o pianista ou a pianista que tocou mais lento te
explicou a pega? Ai tu ouviu a primeira gravagao e pensou “ta, entao
€ uma forma dele pensar... mas ja entendi a pega... agora a pega faz
sentido pra mim". (GF-O1).

A partir dai os participantes passaram a comentar mais sobre a natureza
individual de tocar de cada um dos pianistas, comparando-o0s. Foi notado que
quando houve a possibilidade de relacionar um intérprete com outro, fazer
ponderacdes sobre a individualidade dos pianistas ocorreu de maneira espontanea.
Até entdo ndo haviamos questionado os participantes sobre as caracteristicas do

intérprete como individuo diretamente, apenas sobre a expressividade musical:

Me da uma impressao de estilos diferentes. De pianistas que tem
personalidades diferentes no palco. Porque o B me parece muito
delicado, muito cuidadoso e tudo mais... Mas eu apostaria que sao...
gue parecem ser pessoas muito diferentes. Pelo menos no palco,
sdo dois completamente diferentes. Eu falei em estilo pensando em
personalidades. Eu imagino que esse aqui [B] é uma pessoa muito
extrovertida. E o outro [A] deve ser uma pessoa bem calma, serena,
doce... Nao sei, veio isso na cabeca quando escutei. No palco, pelo
menos, esta me parecendo isso. Tipo esse aqui € a Martha Argerich
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[Pianista A] e o outro € o Nelson Freire [Pianista B]. O Nelson Freire
€ todo cuidadoso, todo polido. E a Martha Argerich é ‘vrau’. E os dois
sdo geniais. (GF-03).

Os participantes GF-O1 e GF-O2 concordaram através de gestos com a
cabeca e ambos ressaltaram dizendo que o Pianista A poderia ser considerado
como "impetuoso” e 0 Pianista B como "cuidadoso”. Em seguida, foi perguntado se
isso poderia ser entendido como uma interpretacdo que estd mais dentro do

esquadro (média). E os participantes comentaram:

Sim. Um é mineiro e o outro é nordestino, com certeza. O mais
fofinho € o mineiro... calminho, tranquilo.(GF-O3)

Mais pra sulista gaucho. (GF-O1).

Esse daqui [Pianista A] é nordestino. Pernambucano que é arretado.
(GF-02)

Aparentemente, esses dois participantes continuaram diferenciando os dois
pianistas comentando sobre tracos pessoais. Preexiste nesses depoimentos um
esteredtipo da regionalidade do intérprete em funcdo da sua maneira de se
expressar, que ndo necessariamente representa este pianista. De toda maneira,
agui os ouvintes do grupo focal estdo pesando em modo de expressdo, embora
nessas falas perceba-se também a questdo de um certo estereétipo. Para GF-O1 e
GF-03, os diferentes tipos de interpretacdo dos dois intérpretes estavam de acordo
com o0 que acreditavam ser caracteristicas de pessoas de um determinado estado
brasileiro. Aqui, como ja apontado por Sloboda (2005), parece evidente que a
individualidade de cada instrumentista foi alcancada através da manipulacdo de
elementos musicais, e captada por estes ouvintes.

Além disso, devido a comparacdo, as opinides sobre a interpretacdo do
Pianista A foram levemente alteradas. Isto reforca a interconexao entre sensacao —
percepgdo — cognicdo e emocgédo agindo sobre os contextos de escutas, apontando
gue inexiste processo légico-racional autbnomo, sem apreensdes e significados
especificos a um dado contexto (STERNBERG, 2010). Os participantes deste grupo
focal modificaram suas impressdes sobre as interpretacfes do Pianista A também

em funcéo do espectro maior de referéncias (a propria interpretacdo do pianista B, a
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ponderacdo sobre modos de expressdo por comparacéo feito por outros e por si
mesmo, 0 posicionamento contrario ou ndo a opinido do outro participante do grupo
focal, a maior familiaridade e por conseguintes maiores expectativas frente com a
obra (re)escutada). Segundo Garbosa (1999), a comparacao entre performances
tem sido feita com os mais variados tipos de instrumentos e conjuntos instrumentais,
sendo uma importante ferramenta para analistas e intérpretes, pois “a partir de
diferentes leituras de uma mesma obra, o intérprete pode adquirir subsidios para
refletir e encontrar o seu proprio conceito de interpretacdo” (p. 9 apud LISBOA e
SANTIAGO, 2005).

Foi notado que através da comparacdo das duas gravacbes, 0 que 0S
participantes a principio chamaram de "baguncado” foi relacionado, posteriormente,
como uma qualidade pessoal e associado a impetuosidade. Foi perguntado aos
participantes se escolhiam alguma das interpretacdes como mais fiel & estrutura e
contexto musical da obra. Para GF-O3, o Pianista A seria 0 mais "impetuoso” e com
andamento mais rapido e, por esta razao, a interpretacdo mais fiel ao carater. Ja os
participantes GF-O1 e GF-02, privilegiaram a interpretacdo do Pianista B (com
andamento mais lento e dando mais tempo de preparacdo para a proxima frase) em
relacdo a demonstracao de carater.

Eu acho que pelo o que esta escrito seria o segundo pianista
[Pianista B]. E ritmo, né?! Mas é um negdcio gritado, mais ritmado
(GF-01).

Eu acho que o de mais impeto [Pianista A]. Porque ele ainda tem
umas partes de lirismo. O outro est4 tudo muito lirico e dai ndo tem
essa coisa mais de impeto do negécio (GF-O3).

Eu ja ndo acho. Eu acho que é o segundo [Pianista B] justamente
pela clareza ritmica (GF-02).

Este daqui [Pianista A], agora ouvindo de novo, € coerente com o
tempo que escolheu. Eu ndo sei se eu concordo com o tempo que
ele escolheu. (...) S6 que essa coisa do impeto € coerente com esse
tempo. Porque ele escolheu esse malemolente j& bem mais réapido.
Ele colocou essa bandeira... Acho que ele perdeu essa coisa da
elasticidade dindmica... que ndo da tanto tempo de crescer e
diminuir. Porque ele [compositor] coloca umas coisinhas muito
pequenas assim dentro de um compasso sO. E por estar muito
rdpido, eu acho que ele perde um pouquinho isso... que o outro
[Pianista B] foi mais cuidadoso (GF-O3).
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De acordo com a fala dos participantes parece que a principio, no primeiro
encontro, eles foram mais rigidos como avaliadores com as suas percepcdes, uma
vez que todos os participantes comentaram que nesse segundo encontro, a partir de
uma comparacéo, passaram a gostar mais da interpretacéo do Pianista A. Inclusive,
GF-03 considerou a gravacao do Pianista A como aquela em acordo com o carater
da obra. Esta situacéo corrobora com aquilo que foi apontado por Flores e Ginsburg
(1996, p. 99) em relacdo a outro contexto, a saber, os concursos de performance
instrumental. Em tais situacdes, h4 um posicionamento mais rigoroso em relagéo
aos primeiros concorrentes e, ao longo do tempo, a possibilidade de comparacéao faz
com gue se pondere sobre resultados atingidos. Como o GF-O3 disse: "comparacao

€ uma coisa que ndo tem como ficar livre".

3.2.4 As mudancas de perspectivas sobre a expressividade dos pianistas

No segundo encontro com o grupo focal houve discussao sobre os estilos de
perceber e exprimir suas ideias durante os diadlogos. Ao discordarem entre eles
sobre as mudancas de carater percebidas na interpretacdo do Pianista A, eles

passaram a discutir sobre 0 modo como cada um percebia a musica.

Eu ndo concordei com o GF-O2 quando ele falou das mudancas de
carater porque eu ndo senti. Ou senti muito pouco (GF-01).

Eu falei justamente que ndo senti essas mudancas. Eu senti alguns
contrastes so (GF-02).

A partir dai, GF-O2 aproveitou para destacar que ndo concordava com a
maneira que o GF-O1 apresentou seus pontos na discussao, afirmando que em sua

fala, ele prescrevia o que deveria ser feito ou o que gostaria de ouvir na musica.

Mas eu néo concordei com vocé (GF-O1), o fato, por exemplo, de
vocé falar a sua percepcao e ter que prescrever como teria que ser
aquela coisa. Eu até entendo que naquela ideia vocé construiria
daquele jeito porque faria soar. Mas eu acho que s&o dois tipos de
visbes diferentes. Por exemplo, falar que tem que fazer um
diminuendo pra conseguir alguma coisa (GF-02).
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Mas nao ficaria sem resposta?! Assim ta certo, assim ta errado.
Ficaria algo sem resposta do tipo: mas e agora, serd que ele quer
mais ou menos? (GF-O1).

Ent&o, eu ndo sei. E diferente vocé olhar e falar... do que prescrever
as coisas...( GF-02).

Neste instante da discussdo, GF-O3 afirmou que existia uma diferenca entre
falar o que deve ser feito e o que poderia ser feito ou como queria escutar

determinada interpretacao:

Eu ndo sei. O que GF-O2 quer dizer é que tem diferenca entre vocé
falar o que acha e vocé falar o que tem que ser feito. Uma coisa é
falar minha opinido. Outra é: como querer fazer do mesmo jeito que
eu faria. (GF-O3).

N&o que eu acho que néo é valido, mas eu acho que essa pode ser
também uma ideia diferente que eu tenho de expressdo da dele
[Pianista] (GF-02).

E, porque tem coisas que eu penso: isso eu ndo faria, mas eu
compro o CD (GF-03).

E que sdo dois tipos diferentes de escuta também. O GF-O1 deve
ouvir e pensar em como quer ouvir. Eu, quando ouco... ndo sei, eu
ouco tipo: “a ta...” Eu s6 assimilo, nao fico pensando. (GF-02).

E, eu ouco pensando e esperando. Eu crio expectativas. (GF-O1).

Como o participante GF-O2 teve dificuldades para explicar sua maneira de
perceber e avaliar os tipos de interpretacbes que escutava, tentou explicar sua

maneira de pensar relacionando musica com narrativa e linguagem.

Parece que eu sempre olho a musica mais ou menos como uma
narrativa. De eu entender o que ela estd falando. Nada a ver com
histéria. A linguagem da primeira interpretacdo que escutamos hoje
[Pianista B], ela parecia mais clara e eu meio que entendi o que ela
quis dizer do comeco ao fim. Agora, a outra, eu meio que fico
perdida. Talvez € a escolha pessoal da pessoa. Mas eu gosto
guando eu entendo as coisas. Mais do que a questdo de... a pessoa
prefere a questdo do impeto e tal e vdo sO por isso. Mas as vezes
fica muito confuso pra quem estd ouvindo. Serve até de licdo pra
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mim, por exemplo, que tenho mania de atropelar as coisas. A gente
parar pra pensar em como estamos tocando e em como estamos
ouvindo aquilo. Acho que a gente tem que parar pra ouvir se aquilo
esta claro. Se esta claro como a gente acha ou ndo. Ou se esta uma
bagunca... isso até ajuda. Nessa interpretacdo fica mais claro (GF-
02).

Os trés participantes concordaram que a interpretacdo do Pianista B foi mais
explicativa e que, apos a audicdo dela, até a interpretacdo do Pianista A ficou mais

clara para ser entendida por eles.

Foi aquilo que o GF-O1 falou: “agora a gente entendeu” [apds
escutar as duas gravagfes]. Porque a gente agora escutou uma
outra versdo mais lenta, mais tranquila [Pianista B]. Antes a gente
nao tinha referéncia. Essa segunda tem gingado, contratempo, né?
(GF-03).

GF-O1 acrescentou que além de a interpretacdo do Pianista B soar
explicativa em fungdo do andamento mais lento, outra razdo para que essa
interpretacdo fosse melhor entendida, foi que a gravacédo desse pianista envolveu

elementos como articulacéo e ritmo de maneira mais clara.

(...) agora eu lembrei de coisas que eu ja ouvi... Um exemplo: eu
tinha uma gravacao que eu sempre ouvia do scherzo n. 1 de Chopin.
E era aquela emboleira de notas no inicio e eu ficava “nossa, que
demais”. Mas eu nao entendia nada. Mas pra mim aquilo soava
assim... maravilhosamente bem. Quando um dia eu quis tocar...
guando eu peguei pra ver as notas bem lentamente... eu falei “é
isso?” E ai todas as vezes que eu ouvia essa pegca eu ja ouvia
entendendo tudo. Ndo que antes ndo soasse bem... mas eu nao
entendia. Depois que eu peguei pra ler e entendi o tempo de cada
coisa. E. O baguncado sai e ai “entendi, foi uma escolha”. Mas antes
essa gravacdo soou baguncada [Pianista A]. E que a gente n&o
tinha... referéncia. Essa clareza pra mim tem tudo a ver com o
andamento e ritmo. Questdo de articulacao, pausas: o que € ligado, o
que é staccato, onde tem pausa. Entender as sincopes, contratempo.
Pra gente perceber o gingadinho. Porque o gingado nunca é nos
tempos fortes. E sempre uma coisa mais... contratempo [canta].
Entdo, essa segunda gravacao [Pianista B], ela mostra isso. A outra,
na interpretacdo, esta tdo preocupada com a velocidade... que ele
puxou que ele se perde [Pianista A]. A gente ndo percebe mais os
marcattos de uma e outra nota. Todas notas soam fortes. N&o
consegui ver staccato... parece que esta tudo meio ligado. Porque
esta tdo rpido de uma nota pra outra... e pausa, a gente ndo ouve
pausa. Ouve... mas comparando, né... (GF-O1).
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3.2.5 Outrareferéncia interpretativa de Estrela Brilhante: o Pianista C

Através do contato com o compositor, solicitamos a ele que nos enviasse
gravacgOes da obra que estivessem disponibilizadas na plataforma digital youtube. O
intérprete foi contatado e aceitou disponibilizar registros para essa pesquisa. A partir
dai, selecionamos uma terceira interpretacdo de Estrela Brilhante gravada ao vivo.
Decidimos, portanto, analisar trés interpretacdes: as duas gravacoes utilizadas na
Fase | da pesquisa com o grupo focal e esta terceira que foi uma das gravacdes
sugeridas pelo compositor. Para o anonimato dos pianistas, nesta parte da pesquisa
esses intérpretes foram reorganizados e renomeados como Pianista A (PA), Pianista
B (PB) e Pianista C (PC).

4. Resultados e Discusséao |l

4.1 Novas Entrevistas e os modos de escuta

Os ouvintes (N=12) abordaram a utilizacdo de parametros expressivos e
estruturais nas interpretacées dos Pianistas A, B e C. Ao longo das entrevistas estes
aspectos foram apontados como pontos fortes ou fracos percebidos nas
performances, em 17 itens, a saber: agogica/timing, andamento, articulacao,
carater/clima/humor, dinamica, fraseado, género/estilo, gestual, harmonia, melodia,
métrica, pedalizacao, registro, ritmo, sonoridade, timbre e textura. A fim de detalhar o
maior ou menor foco por parte dos ouvintes aos parametros, cada item sera
discutido. Como nas entrevistas, estes aspectos serdo abordados isoladamente ou
de forma agrupada por conceitos que surgiram pouco definidos/claros, e mesmo,
especificos para esta populacdo de ouvintes. Portanto, as Figuras desta secéo
representam as incidéncias de referéncias positivas e negativas percebidas pelos
ouvintes (N=12) para cada parametro.

Como mencionado na metodologia, cada performance foi escutada em trés

ordens de maneira que todas foram discutidas como primeira escuta ou em
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comparacao com as outras interpretagdes disponibilizadas nas coletas. No entanto,
em outras pesquisas como de Geringer et al. (2006), diversas ordens n&o

apresentaram diferencas significativas para percepcéao de ouvintes.

A expressividade em performance musical € comunicada pela maneira com
que uma obra é tocada, abarcando aspectos interpretativos que suplementam a
partitura (BHATARA, et al. 2011). Muitos estudos em performance musical tem
demonstrado que os musicos utilizam variacbes em parametros musicais para
comunicar aspectos de uma determinada estrutura (GABRIELSSON, 1974, 1987,
CLARKE, 1985a, 1988; SHAFFER, CLARKE e TODD, 1985; PALMER, 1989;
DRAKE e PALMER, 1993).

4.1.1 Incidéncias de avaliacbes dos parametros estruturais e expressivos

como pontos positivos e negativos na performances

Abaixo, a Figura 6 representa as incidéncias dos parametros estruturais e
expressivos apontados para o Pianista A, classificados em pontos positivos ou

negativos pelos doze participantes entrevistados.
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Textura
Timbre
Sonoridade
Ritmo
Registro
Pedalizagdo
Métrica
Melodia
Harmonia H Pontos Negativos
Gestual M Pontos Positivos
Género/Estilo
Fraseado
Dinamica
Cardter/Clima/Humor
Articulagdo
Andamento

Agdgica/Timing

0 2 4 6 8 10 12

Figura 6 - Incidéncias sobre os parametros estruturais e expressivos para Pianista A classificados
como Negativos e Positivos.

De acordo com a Figura 6, os parametros na gravacao do Pianista A foram
classificados majoritariamente como pontos positivos, havendo poucas impressdes
opostas em relacdo a esses aspectos. Os parametros musicais foram comentados
91 vezes para PA, sendo 84% desses comentarios positivos e apenas 16%
negativos. Ou seja, de maneira global pode-se considerar que os ouvintes avaliaram
a gravacao de PA como satisfatoria em relacdo as suas expectativas.

O ritmo, gestual, carater/clima/humor e articulacdo foram os itens mais
comentados e também representam os pontos fortes vistos na interpretacdo de PA.
As escolhas de dindmica, agoégica/timing e pedalizacdo foram os parametros mais
criticados como aspectos fracos dessa performance.

N&o houve grande incidéncia de pontos negativos para PA. Apesar de a
dindmica ser uma das escolhas interpretativas mais criticadas nessa interpretacao,
ainda assim, recebeu mais comentarios positivos do que negativos. Somente 0s
parametros sobre a agogical/timing, pedalizacdo e registro (com apenas um

comentario) foram percebidos como aspectos mais fracos do que fortes nessa
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interpretacdo. Dessa forma, a interpretacdo de PA e sua manipulagdo dos
parametros musicais pareceu agradar essa populacao de ouvintes.

Apenas nessa performance todos os parametros (17) foram abordados, ainda
qgue alguns com incidéncia baixa.

A Figura 7 evidencia as incidéncias dos parametros estruturais e expressivos

destacados pelos ouvintes (N=12) em relacéo a interpretacdo do Pianista B.

Textura
Timbre
Sonoridade
Ritmo
Registro
Pedalizacao
Métrica
Melodia
Harmonia B Pontos Negativos
Gestual M Pontos Positivos
Género/Estilo
Fraseado
Dinamica
Cardter/Clima/Humor
Articulagdo
Andamento

Agdgica/Timing

0 2 4 6 8 10 12

Figura 7 - Incidéncias sobre os pardmetros estruturais e expressivos para Pianista B classificados
como Negativos e Positivos.

Através da Figura 7 pode-se observar que as escolhas interpretativas de PB
foram percebidas com mais pontos positivos do que negativos. No entanto, em
comparacao com PA (Figura 6), houve mais indicacdes de pontos negativos para a
interpretacdo do Pianista B. Nessa performance houve 95 comentarios sobre os
parametros, sendo 67% indicacdes positivas e 33% negativas.

A articulagéo, dinamica, gestual e ritmo foram os aspectos mais abordados na
interpretacdo de PB de maneira geral. Apesar de a dinamica ter sido abordada com
comentarios positivos, esse foi o parametro que envolveu a maior incidéncia de

avaliacOes negativas. A articulagéo e o ritmo foram os parametros mais comentados
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nessa interpretacdo de forma favoravel. Andamento, harmonia e registro foram
parametros avaliados somente como pontos positivos, no entanto com poucos
comentarios.

Ainda que com maior incidéncia de pontos negativos do que PA, a
interpretacdo do Pianista B também foi majoritariamente percebida de forma positiva
pelos ouvintes desse trabalho. Com exceg¢do da dindmica, 0s ouvintes
demonstraram perceber os parametros na performance de PB de maneira favoravel.

Os parametros de métrica e género/estilo ndo foram abordados pelos
participantes para a interpretacao do Pianista B.

A Figura 8 representa as incidéncias dos parametros estruturais e expressivos

apontados pelos participantes entrevistados (N=12) para o Pianista C.

Textura
Timbre
Sonoridade
Ritmo
Registro
Pedalizagdo
Métrica
Melodia
Harmonia B Pontos Negativos
Gestual B Pontos Positivos
Género/Estilo
Fraseado
Dinamica
Carater/Clima/Humor
Articulagdo
Andamento

Agodgica/Timing

0 2 4 6 8 10 12

Figura 8 - Incidéncias sobre os pardmetros estruturais e expressivos para Pianista C classificados
como Negativos e Positivos.

A partir da Figura 8, verificamos que o0s parametros abordados na
interpretacdo de PC foram percebidos com maior incidéncia de avaliacdes

negativas. Dentre o0s dezessete aspectos abordados nas entrevistas, dez
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apresentaram maiores indices de comentarios negativos, demonstrando que a
manipulagcédo desses parametros ndo persuadiu essa populacdo de ouvintes. Ao todo

foram 84 comentarios, destes, 38% foram considerados positivos e 62% negativos.

De acordo com Figura 8 o ritmo foi 0 aspecto que obteve a maior incidéncia
positiva, ainda que com mais da metade dos comentéarios negativos. A articulagao foi
0 parametro bastante comentado na interpretacdo de PC tanto como ponto positivo,
como negativo. Devido a quantidade de comentarios, esse elemento foi considerado
importante pelos ouvintes, todavia de maneira conflituosa pois as incidéncias de
apontamentos positivos e negativos foram bem proximas. Embora o timbre e registro
tenham sido mencionados apenas de maneira positiva, houve poucos comentarios
sobre esses aspectos. Os parametros com mais comentarios negativos foram
carater/clima/humor seguidos de dindmica. Textura, métrica e pedalizagdo foram
avaliados apenas como pontos negativos. A populagédo de ouvintes deste trabalho
compreendeu a performance de PC com mais pontos fracos do que fortes. Apenas o
parametro relacionado ao género/estilo ndo foi avaliado pelos ouvintes para a

interpretacéo do Pianista C.

Comparando as Figuras 6, 7 e 8, observa-se uma escala ascendente em
relacdo aos comentéarios categorizados como negativos. As escolhas interpretativas
de PA foram classificadas com a maior incidéncia de comentarios positivos em
relacdo aos parametros estruturais e expressivos. Embora pontos fortes tenham sido
ressaltados para PB, esta interpretacdo recebeu mais comentarios negativos do que
PA. Ja para PC, observa-se que a percepcdo dos ouvintes foi oposta as outras
interpretacdes, resultando em maior incidéncia de percepcdo negativa do que
positiva quanto aos parametros musicais. Salientamos que as criticas em relacdo a
PA, PB e PC ndo aumentaram gradativamente pela ordem de escuta, pois as
performances foram escutadas em ordens diferentes pelos ouvintes (vide

metodologia).

Através das figuras nota-se que os parametros mais abordados por esta
populacdo de ouvintes foram 0os mesmos para as trés interpretagfes: articulagéo,
carater/clima/humor, dinamica, gestual e ritmo. Talvez isso demonstre que esses
ouvintes/pianistas consideram esses cinco parametros como mais importantes ao
realizar criticas sobre performances em geral. De maneira geral, os parametros

menos comentados nas entrevistas foram o registro e a métrica.
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4.2 A classificacdo dos parametros expressivos e estruturais ao longo das

escutas

Com a finalidade de elucidar os dados apresentados nas Figuras 6, 7 e 8, as
tabelas a seguir demonstram quais parametros foram abordados pelos ouvintes
(n=12) nas entrevistas e como esses aspectos foram categorizados como P (ponto
positivo) ou N (ponto negativo) para as interpretacdes de PA, PB e PC. Sobre a
contabilizacdo das avaliagcbes, destacamos aqui que mesmo que um participante
tenha comentado sobre algum parametro como ponto positivo nas trés modalidades
de escuta, somente uma incidéncia foi tabulada. No entanto, se o participante

alterou sua avaliacao (P/N ou N/P), as duas observacdes foram calculadas.

Através destas esquematizacfes também € possivel observar os casos em
gue os entrevistados mudaram de opinido sobre a classificacdo de suas percepcoes.
Tais situacdes ocorreram para sete participantes quando escutaram as
performances dos Pianistas A, B, C na segunda ou terceira modalidade de escuta.
Estas alteracGes foram tabeladas como P/N (positivo - negativo), N/P (negativo -
positivo), segundo a ordem da mudanca de avaliacdo. Na interpretacao de PB, dois
participantes (O5 e 010), modificaram sua classificacdo mais de uma vez. Portanto,
ainda ha a sigla P/N/P (positivo - negativo - positivo) e N/P/N (negativo - positivo -

negativo).

A Tabela 5 representa a classificacdo dos parametros estruturais e
expressivos como Pontos Positivos ou Negativos pelos ouvintes (N=12) em relacéo

a interpretacéo de PA.

Tabela 5 - Incidéncias de pardmetros comentados para PA

Pianista A

Parametro O1 02 O3 04 O5 06 O7 08 09 010 O11 012
Agogica P N N P N
Andamento P P P P P

Articulagédo P N P P P P P P P P
Carater/Clima/Humor P P Pp P P P P P P P
Dinamica P/IN N/P P P P P N P
Fraseado N P P P P P P

Geénero/Estilo P P P
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Gestual P P P P P P P P P
Harmonia P

Melodia P P

Métrica P P

Pedalizacéo N P/N N
Registro N

Ritmo P P P P P P P P P N P
Sonoridade N P

Timbre N P P P P
Textura P P P P

Tabela 5: Incidéncias de parametros comentados para PA pelos ouvintes (N. 12), classificados em P

= Positivo, N = Negativo, P/N = Positivo e depois Negativo, N/P= Negativo e depois Positivo.

Segundo a Tabela 5, observa-se que para a interpretacdo de PA houve
grande incidéncia de pontos positivos. Parametros envolvendo o andamento,
carater, harmonia, melodia, métrica e textura foram aspectos abordados apenas de
maneira positiva nesta interpretacdo. Interessante destacar as incidéncias de
participantes que abordaram o ritmo. Apenas um dos entrevistados ndo comentou

sobre este aspecto.

04, 05, 06, O8 e 09 indicaram parametros apenas como pontos positivos,
talvez demonstrando estar totalmente de acordo com as decisdes interpretativas do
Pianista A neste trecho. Em média esses ouvintes, dois graduandos e trés pos-
graduandos, abordaram bastante parametros, sendo que articulagéo e ritmo foram
comentados por todos. O5, O7, O10 e 012, dois graduandos e dois poOs-
graduandos, também demonstraram satisfagcdo em relacdo a interpretacdo de PA
pois indicaram apenas um ponto negativo ao discutir esta performance.

O1 e O2 foram os ouvintes que evidenciaram o maior numero de aspectos
negativos nesta performance. Esses participantes apenas concordaram sobre o
parametro carater/clima/humor como ponto positivo. O2 foi o participante mais critico
e apresentou maiores incidéncias de apontamentos negativos para a interpretacao
de PA.

Durante as entrevistas houve trés mudancas nas classificacbes dos
parametros como pontos positivos ou negativos. Estas alteracbes foram realizadas
por O1, O2 e O7. Tanto O1 quanto O2 alteraram sua avaliagdo sobre dinamica, mas
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enquanto O1 mudou de Positivo-Negativo, O2 avaliou de Negativo-Positivo. O7
alterou seu comentario de Positivo-Negativo sobre a pedalizacao.

De maneira geral, nesta performance os ouvintes apontaram 0s parametros
estruturais e expressivos como pontos positivos. Assim, observamos que esta
populacdo de pianistas considerou a interpretacdo de PA como satisfatoria, de
acordo com suas expectativas. O grande numero de indicagfes de pontos positivos
para articulacdo, carater/clima/humor e ritmo talvez representem os pontos fortes
desta interpretacéo.

A classificacdo dos parametros estruturais como positivos ou negativos pelos
entrevistados para interpretacédo do Pianista B pode ser visualizada na Tabela 6.

Tabela 6 - Incidéncia de Parametros comentados para PB

Pianista B
Parametro 01 02 03 04 0O5 0O6 O7 08 09 010 011 012
Agogica N P P P N P P N
Andamento P
Articulacédo P P P P P N/P N P P P
Carater/Clima/Humor P N P N N P N P
Dinamica N N/P N/P N N N/P P N N
Fraseado P P P P P P N N
Género/Estilo
Gestual P P P P P N P P N
Harmonia P P
Melodia N P P/N/P P P
Métrica
Pedalizacéo P P N N
Registro P
Ritmo N P N P P P P P N/PIN P
Sonoridade P P N/P
Timbre P P P N
Textura N P P P P

Tabela 6: Incidéncia de Parametros comentados para PB pelos ouvintes (N. 12), classificados em P =

Positivo, N = Negativo, P/N = Positivo e depois Negativo, N/P= Negativo e depois Positivo.

De acordo com a Tabela 6, a interpretacdo de PB envolveu mais comentarios
negativos do que PA. No entanto, os pontos positivos ainda foram enfatizados pelos

participantes. Os parametros sobre andamento, harmonia e registro foram indicados
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apenas de maneira positiva, porém abordados por poucos participantes. Andamento
e harmonia foram abordados por dois pdés-graduandos e o registro por um
graduando.

Apenas um participante percebeu somente pontos positivos nesta
interpretacdo. Esse participante foi O9, que também apontou apenas pontos fortes
na interpretacédo de PA. O4, O5, 06 e O10 ndao comentaram sobre a performance de
PB apenas de forma positiva, mas realizaram um grande numero de comentarios
positivos. Esses participantes concordaram em relacdo a agogica, fraseado e
gestual como pontos fortes.

02, O8 e 011 realizaram maior quantidade de apontamentos negativos.
Esses trés ouvintes avaliaram a agogica como um ponto negativo para a
interpretacao.

Interessante observar que a interpretacédo de PB conteve a maior quantidade
de mudancas de ideia quanto a categorizagdo dos parametros como pontos
fortes/fracos da performance. 02, O3, 05, O7 e 010 mudaram de opinides durante a
entrevista. Sendo que O5 e O10 alteraram sua percepcao entre positivo e negativo
para 0 mesmo parametro duas vezes, O5 mudando em melodia e O10 em ritmo. J&
O7, por exemplo, alterou sua opinido de N-P (negativo para positivo) duas vezes,
para dois parametros diferentes nesta interpretagao.

A Tabela 7 representa a classificacdo dos parametros estruturais e
expressivos como Pontos Positivos ou Negativos pelos ouvintes (N=12) em relacéo

a interpretacao de PC.

Tabela 7 - Incidéncia de Par@metros comentados para PC

Pianista C
Parametro 01 02 03 04 O5 O6 O7 08 09 010 0O11 012
Agogica N N P N N
Andamento P N N N N N
Articulacao P N P N N PIN N P P P
Carater/Clima/Humor P N N P N N N N P N
Dinamica P N N PIN N N N
Fraseado P N N N
Género/Estilo
Gestual P P/N P N N N N
Harmonia P P N =
Melodia P N/P

Métrica N N
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Pedalizacéo N N N N

Registro P

Ritmo P N N N P P P P P/N
Sonoridade N P P

Timbre P P

Textura N N N N

Tabela 7: Incidéncia de Pardmetros comentados para PC pelos ouvintes (N. 12), classificados em P =

Positivo, N = Negativo, P/N = Positivo e depois Negativo, N/P= Negativo e depois Positivo.

De acordo com a Tabela 7, os ouvintes perceberam muitos dos parametros
como pontos negativos. Apenas o timbre foi avaliado somente como ponto positivo,
no entanto apenas O1 e 09, dois pés-graduandos, abordaram esse aspecto. Por
outro lado, a textura, pedalizacdo e métrica foram avaliados apenas como elementos

fracos para a interpretacgéo.

O Unico participante que indicou apenas pontos positivos foi um graduando,
011, no entanto, ele realizou poucos comentarios sobre a performance de PC.
Dessa forma, mesmo com duas indicacdes negativas, 0 participante que mais

apontou pontos positivos foi O1.

02, O4 e 08 indicaram a utilizacdo dos parametros apenas como pontos
negativos. O2 se mostrou muito critico para todas as interpretacdes. Ja4 O4 e O8 nao
criticaram tanto a interpretacdo de PB e perceberam apenas pontos positivos para
PA. Talvez PA seja uma interpretacdo que esteja dentro da expectativa desses

participantes, sendo PB a média entre as trés performances.

Na primeira escuta O7 abordou a articulagdo e a dinamica como pontos
positivos, no entanto na segunda e terceira escuta alterou sua classificagdo. Dessa
forma, na terceira modalidade de escuta acabou indicando apenas pontos negativos

para PC também.

Na interpretacdo de PC também houve mudancas de opinides: O3, O7 e 012
alteraram seus comentarios durante as entrevistas, sendo que para O7 e O12 isso
ocorreu duas vezes. No entanto, estas alteracdes ndo ocorreram para 0 mesmo

parametro.
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4.2.1 As percepc¢des de andamento, timing e agogica

Um dos aspectos mais abordados na literatura sobre a percepcao de ouvintes
envolve 0 andamento e como este aspecto € manipulado pelos intérpretes. Além
disso, os parametros musicais estdo relacionados a maneira como intérpretes
escolhem e manipulam o andamento de uma dada obra musical. As decisbes sobre
o andamento influenciam na producédo de recursos como a articulacdo e a agogica
que por sua vez, afetam a percepcdo dos ouvintes sobre determinada performance

(JUSLIN, 2001; GERINGER et al,. 2006; JUSLIN E TIMMERS, 2010).

A Figura 9 representa as incidéncias de referéncias positivas e negativas
percebidas pelos ouvintes (N=12) sobre o andamento escolhido pelos Pianistas A, B
e C.

M Pontos Positivos

W Pontos Negativos

3

PA - Andamento PB - Andamento PC - Andamento

Figura 9 - Incidéncias de referéncias positivas e negativas mencionadas pelos ouvintes (N=12) em
termos do andamento global para os pianistas PA, PB e PC na interpretacdo do tema de Estrela
Brilhante de Ronaldo Miranda.

O andamento (Figura 9) foi percebido de maneiras bem diferentes nas trés
interpretacdes. Na performance de PA este aspecto foi percebido inteiramente de
forma positiva. Em contraste, o andamento escolhido por PC foi majoritariamente
criticado pelos ouvintes. Ja em oposicao a PA e PC, o andamento da interpretacao
de PB néo foi algo que chamou a atengcdo dos musicos pois apenas um participante,

03, realizou comentarios positivos sobre este parametro.
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A indicacdo de andamento na partitura de Estrela Brilhante envolve o termo
malemolente® e + 76 (bpm) a seminima. O andamento global de cada pianista foi

calculado e pode ser vista na tabela abaixo.

Tabela 8 - Andamento global das interpreta¢cfes de PA, PB e PC

Pianista Andamento Global (bpm)
PA 100
PB 88
PC 75

De acordo com a Tabela 8, a interpretacdo do Pianista A envolveu o
andamento global 100 bpm, o mais rapido entre as trés performances e o preferido
pelos ouvintes, sendo indicado em cinco comentarios, sem indicagdes negativas. O
andamento global de PC foi 75 bpm, o mais lento das interpretacées e bem proximo
a indicacdo do compositor na partitura. Os dados revelam que a manutencao estrita
de um andamento médio em torno de 75 bpm resultou em uma percepcgdo negativa
(5 comentérios) por parte dos ouvintes, em maneira oposta aqueles de PA. Em
relacdo as trés interpretacoes, a performance de PB compreendeu um andamento
médio, 88 bpm, e como visto anteriormente na Figura 9, houve apenas um
comentario sobre esta gravacdo. Portanto, consideramos que o andamento da
interpretacdo de PB néao foi julgado tdo significante nem como ponto forte ou fraco
por esta populacéo de ouvintes (N=2).

Ao conferir 0 andamento das interpretacdes de PA, PB e PC, vimos que
quanto mais rapida a interpretacdo, mais 0s participantes classificaram esse
parametro como algo positivo. Este fato corrobora com os dados apresentados na
literatura em que trechos musicais com andamentos mais rapidos foram favorecidos
por ouvintes quando comparados com performances com tempos mais lentos
(GERINGER e MADSEN, 2003; LEBLANC et al.,, 2000). Por exemplo, Geringer
(1976) concluiu que ouvintes graduados em musica preferiram gravacoes

orquestrais com andamento mais rapido em comparacdo com outras performances

6 Nesta obra, a denominacéo de malemolente pode estar associada

a um jogo de atitudes, gestos; jeito de falar ou mover-se; molejo (dicionario Aurélio). O malemolente
no ritmo, talvez traga um gingado, uma atitude que podera fascinar pela riqueza do gestual e da
natureza do ritual nesta obra, nos lembrando mais uma vez, o ponto de macumba que Ronaldo
Miranda faz aluséo.
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com o andamento mais lento. Wapnick (1980) utilizou excertos para piano e 0s
ouvintes desta pesquisa também favoreceram as gravacdes com andamentos mais
rapidos em contraste com as performances de tempo mais lento. Para explicar a
preferéncia de ouvintes em relacdo ao tempo, Geringer e Madsen (2003) analisaram
a percepcao de ouvintes formados em masica ao escutar o primeiro movimento da
Sinfonia n. 104 de Haydn. Eles concluiram que essa populacao preferiu a versdo em
que o final do movimento apresentou aumento no andamento comparando com
versdes sem mudanca de tempo ou com diminuicdo gradual dele.

Ja& Repp (1997) pesquisou sobre variacdes de andamento e timing e em
relagdo a hipétese de ouvintes preferirem performances dentro de uma média de
tempo. Ele concluiu que a interpretacdo média foi a segunda mais preferida pelos
ouvintes, embora também considerada como uma performance com baixa
individualidade. Embora o andamento de PB tenha sido comentado apenas por um
participante, consideramos que esta interpretacdo também foi a segunda preferida
nesse trabalho por ndo ter recebido comentarios negativos nesse quesito. ISso
estaria de acordo com a pesquisa de Repp uma vez que a interpretacdo de PB
envolveu o andamento global médio entre as trés performances dessa pesquisa.

De maneira similar, Geringer et al. (2016) manipularam e pesquisaram as
preferéncias de andamentos com excertos musicais de varios estilos: jazz, musica
classica ocidental, pop/rock e pop brasileiro. Os pesquisadores concluiram que
trechos de musicas classicas ndo conhecidos pelos ouvintes foram preferidos com
andamento mais rapido. No entanto, esse estudo também evidenciou que exemplos
musicais com andamento bem rapido, mesmo familiares, os ouvintes preferiram as
performances com andamento um pouco mais lento (tempo médio).

O3 foi 0 Unico participante que comentou sobre o andamento na performance
de PB. Ele opinou sobre esse parametro de forma positiva, apontando uma
percepcao de gingado na interpretacéo: "Essa é boa de andamento, eu gosto disso,
da um gingado" (O3, modalidade 2, PB). Ele fez essa observacdo na segunda
escuta da interpretacdo e ja havia escutado as outras performances. O3 néo opinou
sobre o andamento de PA, porém nas trés escutas criticou o tempo mais lento de
PC: "o andamento um pouco mais lento também parece que perde essa qualidade
do ritmo, essa qualidade abrupta do ritmo dessa peca. Eu senti falta de um pouco de
andamento a mais" (Ouvinte 3, modalidade 1, PC). Na segunda escuta de PC, com

video, ele relacionou o gestual do pianista a um andamento mais lento "o andamento
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esta assim um pouco mais segurado porque ele mesmo esta assim" (Ouvinte 3,
modalidade 2, PC). Talvez a opinido positiva de O3 em relacdo a PB corrobore com
os resultados apresentados por Geringer et al. (2016) uma vez que ele escutou a
gravacao de PA primeiro (como O1, O2 e O4) e pode ter levado em conta PA como
referéncia.

J& o unico participante que percebeu a escolha de andamento de PC de
maneira positiva foi O1: "Eu sinto que o andamento influencia muito nessa coisa do
carater (...) acho gque esta dentro desse... alegre mais tranquilo” (O1, modalidade 1,
PC). Percebe-se que a escolha de um andamento mais lento de PC fez com que O1
percebesse um clima mais tranquilo, mas ainda alegre. Este ouvinte realizou esta
observacdo sobre o andamento apds o primeiro modo de escuta (audio) da
performance, portanto, sem ter conhecimento sobre a indicagdo de malemolente na
partitura. No entanto, esta foi a Unica observacdo sobre andamento de Ol na
entrevista. Esse participante ndo comentou novamente sobre o tempo de PC e néo
opinou sobre esse aspecto para PA e PB, abordando outros parametros na
entrevista.

Como a literatura aponta, as escolhas de andamento estédo relacionadas a
percepcdo e comunicacdo de carater e emocdo em MUSICA (JUSLIN, 2001;
GERINGER et al,. 2006; JUSLIN e TIMMERS, 2010). Neste trabalho alguns dos
ouvintes relacionaram o andamento ao termo malemolente indicado na partitura de
Estrela Brilhante. Na terceira escuta O3, observou que a escolha de andamento
mais lento de PC fez com que se perdesse a sensacao do clima de malemoléncia:
“(...) como a gente perde o andamento, perde... ndo é precisdo, mas € um ritmo mais
afiado. Uma agudeza... cortante assim... das coisas acontecendo (...) perde a
qualidade basica da indicacado de malemoléncia” (Ouvinte 3, modalidade 3, PC).

Como observado por O3, O2 também destacou que sentiu falta do
malemolente’ e comentou: "o andamento estd bem diferente, assim... estava
devagar. Nao sei se por uma questédo técnica ou até por interpretacdo” (Ouvinte 2,
escuta 1 de PC). Da mesma forma, O8 também apontou o andamento mais lento de
PC como um ponto negativo para a sensag¢do de malemoléncia: "O andamento ficou

muito parado também (...) malemolente pra mim ndo € uma coisa assim lenta e... é

o) tempo... eu acho que esta devagar isso. Acho que atrapalha um pouco pra entrar nesse clima
malemolente" (Ouvinte 2, modalidade 3, PC).



103

diferente quando a coisa é pesada e quando a coisa € preguicosa" (Ouvinte O8,
modalidade 3, PC).

Sem saber da indicacdo de malemolente na partitura, na primeira escuta
(audio) O7 também criticou o andamento escolhido por PC, relacionando-o ao
carater. Ele indicou que percebeu liberdade na interpretacdo de PC devido a escolha
do andamento mais lento, no entanto, neste caso, considerou tal escolha pouco
apropriada ao carater de danca: "Acho que ele jogou aqui mais com andamento...
por isso mostra liberdade. Mais parado assim perdeu um pouco do carater de danca”
(Ouvinte 7, modalidade 1, PC).

010 néo relacionou 0 andamento com o carater, mas criticou este aspecto ao
escutar a performance de PC com a partitura. Ao contrario de O7 que percebeu
certa liberdade na interpretacdo, O10 indicou um tempo quase metronémico: "Acho
gue ele focou no ritmo... andamento e melodia. Mas o andamento, muito certinho,
€... quase metrondmico [76bpm]. Isso chamou a minha escuta como um ponto mais
negativo" (010, modalidade 3, PC).

De acordo com a Figura 8, a escolha de andamento na interpretacdo de PA
[100bpm] foi percebido como um ponto forte nesta performance. O8 escutou o
trecho com PA como terceira interpretacao e salientou que a escolha do andamento
deste pianista foi a mais significativa para a expressédo do carater da obra: "Achei
gue a escolha do andamento foi a mais consciente das trés gravacdes. A escolha de
andamento faz muita diferenca pro carater" (Ouvinte O8, modalidade 1, PA).

09 também comparou o andamento de PA com as demais interpretacdes e
relacionou esse aspecto com um fraseado melhor construido: "Eu achei mais rapido
e a frase mais direcionada” (Ouvinte 9, modalidade 1, PA); "Eu achei que com o
andamento mais rapido ela conseguiu frasear mais realmente (Ouvinte 9,
modalidade 2, PA); "Gosto muito do andamento que ela faz" (Ouvinte 9, modalidade
3, PA).

Além de 08 e 09, o Ouvinte 5 também comentou positivamente sobre a
escolha de andamento de PA em comparagdo as outras interpretacfes: "Eu achei
gue na gravacao anterior o andamento estava meio lento e essa, eu gostei mais”
(Ouvinte 5, modalidade 1, PA). Na segunda escuta O5 pareceu esquecer ja ter
comentado sobre a valorizacdo do andamento por PA de maneira positiva, entéo,
reafirmou na segunda escuta, fazendo distingcdo entre andamento e agogica: "Agora

nao sei, antes pareceu mais que ela tentou valorizar... ndo sei, acho que eu falei
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agogica. Mas, acho que ela tentou valorizar mais s6 o andamento e ndo tanto o
rubato como eu imaginei antes" (O5, modalidade 2, PA). O2 e O4 ouviram PA como
primeira gravacdo e também destacaram 0 andamento como um parametro
valorizado na performance de PA?®.

Dentre os dezessete parametros abordados nas entrevistas, o andamento
global ndo foi um dos aspectos mais discutidos pelos participantes desta pesquisa.
No entanto, foi nitidamente comentado como um diferencial entre as interpretacdes
de PA (andamento global mais rapido) e PC (andamento global mais lento). PB, com
andamento global médio entre as performances, nao foi significativamente abordado
pelos participantes. No contexto de Estrela Brilhante o andamento mais rapido foi
aguele mais apreciado pelos ouvintes (N=12). Ainda ha as decisfes sobre aspectos
mais sutis ligadas ao tempo como rubato e ritardando que serdo discutidos mais a
frente no item agdgica. Além disso, ndo se pode negligenciar tendéncias nao
intencionais, como a propensédo de correr em sec¢des rapidas e fortes ou de diminuir
o andamento em partes complexas (GERINGER et al., 2006).

Embora partituras apresentem conjuntos de notas com valores integrais, ha
décadas pesquisas verificam que existem desvios durante performances na duracao
desses tempos (GABRIELSSON, 1987; PALMER, 1989; REPP, 1992a; SEASHORE,
1938). Tais alteragbes no andamento trazem aspectos interessantes e cativantes
além de ressaltar aspectos da estrutura musical, especialmente sobre a divisdo
temporal entre segmentos e grupos de notas (REPP, 1999). O estudo da percepcéo
de eventos temporais em musica é um aspecto importante para o entendimento da
performance e das reacdes dos ouvintes frente a uma interpretacao (Geringer et al.,
2006). Esses eventos envolvem a agoégica e o0 timing que sao parametros

relacionados ao andamento e a manipulagdo do tempo em musica.

O timing é associado a forma com que notas apresentam desvios em relacéo

a uma norma atrelada a notacdo escrita, respeitando os valores e suas proporcdes

8 02 indicou: "O andamento foi um dos pontos mais positivos da interpretacdo” (Ouvinte 2,

modalidade 1, PA); "Agora eu reforcaria o andamento como um parédmetro valorizado nessa
interpretacdo” (Ouvinte 2, modalidade 2, PA). E O4 indicou o andamento como positivo brevemente:
"Acho que articulacdo, andamento, carater e humor foram coisas muito bem valorizadas aqui"
(Ouvinte 4, modalidadel, PA).
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relativas estritas (GABRIELSSON, 2003). No presente estudo, os termos agdgica® e
timing foram abordados pelos ouvintes como aspectos equivalentes nas entrevistas,
portanto estes parametros foram tratados de forma conjunta durante a andlise de

dados.

A Figura 10 representa as incidéncias de referéncias positivas e negativas
percebidas pelos ouvintes (N=12) para agdgica e timing na interpretacado de PA, PB
e PC:

M Pontos Positivos

B Pontos Negativos

PA- Agdgica/Timing PB - Agogica/Timing PC - Agogica/Timing

Figura 10 - Incidéncias de referéncias positivas e negativas mencionadas pelos ouvintes (N=12) em
termos de agoégica/timing para os pianistas PA, PB e PC.

Ao analisar as entrevistas, notamos que a agodgica e o timing foram
majoritariamente apontados de maneira negativa pelos ouvintes. Tanto na
interpretacdo de PA quanto PC esses elementos foram mais percebidos como
pontos fracos das performances, mas em maior escala para PC. Ja PB, embora com

criticas, foi a interpretagcdo mais comentada positivamente sobre esses aspectos.

Ainda que a agogica e o timing ndao tenham feito parte do grupo de
parametros mais comentados nesse trabalho, os ouvintes se mostraram bastante
criticos sobre esses aspectos. Embora estes entrevistados ndo estivessem
familiarizados com a obra 'Estrela Brilhante' antes das entrevistas, talvez tenham

escutado as interpretacbes com certas expectativas. Esta possibilidade foi

°® A agégica “pode ser definida como desvios temporais em relagéo ao andamento médio, ou o

abandono deliberado da regularidade mecéanica. Ela é um dispositivo ‘expressivo’ que pode acelerar
ou retardar certos trechos ou notas para reforgar aspectos estruturais” (SILVA; SOUZA , 2018 , p.71),
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apresentada por Repp, (1992b) que concluiu que ouvintes com historico de estudo
musical desenvolveram expectativas cognitivas em relagdo ao timing expressivo
através do estudo de algum instrumento e audicdes de muitas performances
expressivas. Segundo Repp, essas expectativas seriam criadas pela estrutura

musical e pela percepcéo do tempo real.

Com a finalidade de elucidar as percepcdes e opinides dos ouvintes sobre a
agogica e o timing, calculou-se o 101'° (Inter-Onset Interval) das interpretacées de
PA, PB e PC sobre o recorte de Estrela Brilhante, aqui delimitados por unidades de
tempo (seminima) pré-definidas como principio de mensuracéo e calculo. Os desvios
em termos de unidades de tempo foram tabuladas e transformadas em grafico. A
Figura 11 abaixo representa as linhas de eventos temporais dos trés pianistas com o

trecho da partitura da obra.

%10 (Inter-Onset Interval) é o intervalo entre os ataques de notas em um dado estimulo, ou, mais
especificamente, o tempo percebido entre o inicio de uma nota e da préxima nota [ver Parncutt,
(1994); Repp (1998, 1999), por exemplo].
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Figura 11 - Duracéo dos ataques de PA, PB e PC no recorte de Estrela Brilhante.
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Observando a Figura 11! deste trecho como um todo, nota-se que PA,
PB e PC tomaram decisdes interpretativas bem diversas sobre a agodgica e
timing. Os participantes do grupo focal perceberam estas nuancas em relagoes
aos Pianistas A e B. Na segunda fase de entrevistas, 0s ouvintes também
perceberam estas diferenciacdes para os Pianistas A, B e C.

Conforme a Figura 11, pode-se observar que a interpretacdo de PA
chega aos graus mais baixos no grafico, demonstrando que esta intérprete
executou mais acelerandos que os demais musicos (vide por exemplo: T13-
T12). Segundo a Figura 11, assim como no andamento global, PB apresentou
um nivel de timing médio (sem tantos desvios) quando comparado as
interpretacbes de PA e PC. Todas as gravagbOes dos pianistas apresentaram
oscilagbes no tempo, porém a gravacdo da Pianista B contém menores
oscilacbes, mantendo a linha do grafico mais regular, enquanto as linhas
temporais dos outros intérpretes apresentam maiores altera¢des (Figura 11).

E interessante observar que, embora os trés pianistas tenham
interpretado este trecho diferentemente em relacdo ao timing de maneira geral,
o Pianista C interpretou e executou este excerto de maneira muitas vezes
contraria ao Pianista A. Por exemplo, ao observar as linhas da figura
correspondentes a esses intérpretes, percebe-se que em muitos momentos
enquanto o Pianista C apresentou picos (ou seja, leva mais tempo para
executar algo), o Pianista A decresce (menos tempo). De modo geral, PC
pareceu lidar com as nuancas do fluxo temporal dos eventos por
desaceleracdes (Figura 11). Estas escolhas sobre agdgica e timing foram

apontadas como pontos positivos/negativos durante as entrevistas.

Embora a partitura ndo contenha indicacdo de ritardando, observamos
gue os trés pianistas alargaram o andamento nas ultimas notas desse recorte.
A literatura aponta que finais de se¢bes tendem a ser marcadas por ritardando
(vide, por exemplo: TODD, 1985). Segundo Clarke (1985), a desaceleragéao do
andamento também € usada para salientar pontos como alguma dissonancia

ou marcar a importancia de alguma nota atrasando o tempo do ataque.

1 Apesar de o trecho completo compreender 40 pulsos (unidades de tempo de seminimas), o
grafico somente apresenta a variagao de timing até o tempo 39 — 38 pois o tempo n. 40 ndo é
tocado, o acorde é apenas mantido. Logo, ndo se poderia contar o tempo do ataque do Gltimo
tempo.
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Kleinsmith et al. (2017) pesquisaram sobre ritardandos exagerados em
finais de frases/sec¢des e concluiram que ouvintes consideram esses exageros
menos agradaveis. Talvez o0s ouvintes da presente pesquisa tenham
considerado o ritardando final de PC (Figura 11) como um exagero, indicando o

timing como negativo também por esse motivo.

A interpretacédo de PB foi percebida como a mais positiva em relacao ao
timing/agdgica e apresentou o tempo médio entre as performances (Figura 11).
Esta percepcdo dos ouvintes corrobora com alguns dados da literatura.
Johnson (2003) analisou as preferéncias de ouvintes graduados em mdasica
sobre performances com variagbes de timing utilizando gravacdes com
violoncelo. Ele concluiu que esses ouvintes preferiram o timing considerado
como meédio, indicando essa performance como a mais musical. As gravacdes
com pouco rubato ou com rubato exagerado foram consideradas menos
expressivas pelos ouvintes. Para Johnson, esses resultados evidenciaram que
uma performance sem rubato ou com rubato excessivo ndo sao percebidas
como tdo musicais quanto aquelas em que h& variacdes de timing médio. Ele
concluiu que o fluxo da performance é mais crucial do que o timing especifico

em milissegundos.

As variacbes de tempo como agogica e timing fazem parte de
performances consideradas como naturais. Mesmo em pesquisas em que
intérpretes tocaram deliberadamente sem expressdo foram encontradas
variacbes de timing. Por exemplo, Drake e Palmer (1993) pediram para
pianistas tocarem um estimulo de duas formas: da maneira habitual do
intérprete (chamada de performance natural) e mecanicamente, considerada
como nivel plano. Embora essas instrugdes tivessem efeito sobre dindmica e
articulagéo, os padrbes de timing ficaram inalterados. Esses pianistas, por
exemplo, interpretaram o estimulo com um aumento no tempo de IOl nos
grupos ritmicos finais pois usualmente notas longas definem o final de um
grupo ritmico. Da mesma forma como fizeram 0s pianistas no presente
trabalho. Sobre a mesma tematica, Gabrielsson (1997) desenvolveu um estudo
em que pianistas e percussionistas que foram solicitados a realizar sequéncias
ritmicas simples com metrbnomo, mas ainda assim foram encontradas

sistematicas variacdes de timing. Na performance do Pianista A, agdgica/timing
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foi o Unico parametro em que os comentarios negativos dos ouvintes (N=12)
excederam os comentarios positivos. JA& o0 andamento foi percebido apenas
de maneira positiva. Os ouvintes, graduandos e pds-graduandos em musica
demonstraram saber diferenciar andamento de agodgica/timing e suas

funcdes/percepcoes.

Nas trés escutas de PA, o Ouvinte 2 foi consistente e abordou este
parametro afirmando que as frases soaram muito compactadas: "(...) tem
coisas que estdo um pouco apressadas. A pessoa ndo esta correndo ou
puxando pra trds, mas, no entanto, a pessoa estd deixando as frases
compactadas demais" (02, modalidade 1, PA); "Eu acho que a agdgica € uma
coisa que deveria ter uma maior atencdo, € o que eu trabalharia mais" (02,
modalidade 2, PA). O2 ainda observou que para ele o acorde final tem outra

cor, e por isso tomaria ainda mais tempo na agogica para executa-lo:

Até, acho que ajudaria, talvez, pensar nessas coisas mais
melddicas que tem no meio. Pensar talvez em usar os intervalos
maiores para tomar maior tempo dentro da frase... bem vocal.
Soa mais vocal, ndo sei dizer (canta linha do acompanhamento
do terceiro sistema articulando)... cromatico assim, um pouco
mais compactado em relacdo aos arpejos... hdo sei dizer. Mas...
sim, eu até tomaria mais tempo no final do trecho porque o
acorde... ele é outra cor. E uma coisa que, ndo sei se eu estou
certo, mas eu disse antes que comecaria uma outra secéo... ou
outra peca. (02, modalidade 3, PA).

Interessante observar que neste comentario acima, O2 colocou um
ponto de vista interpretativo ao comentar que consideraria vocalmente as
inflexdes temporais entre as figuras melddicas. 012 também apontou a
percepcao de falta de tempo entre grupos de notas na performance de PA: "S6
nao tem tomada de tempo, ndo sei... ta direto. Falta agogica" (012, escuta 1 de
PA). Ao falar sobre este aspecto, O3 também nao viu o parametro como algo
valorizado pelo pianista na primeira escuta, pois afirmou nao perceber
flutuacdo de ritmo: "Agogica ndo foi algo que o pianista valorizou porque nao
tinha flutuacdo de ritmo" (O3, modalidade 1, PA). No entanto, na terceira
escuta, ao falar sobre as dinamicas, comentou sobre a sensacdo de mais

movimento durante lugares com ritmo sincopado no trecho. Talvez as
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indicacdes de dinamica visualizadas na partitura tenham feito este participante

comentar sobre a sensagcédo de movimento:

(...) o jeito que ela modulava as dindmicas assim dava a
impressao que tinha lugares que tinha mais movimento, mais
tensdo, e ai dava uma aliviada que era quando descia a escala.
E ai quando tinha o ritmo sincopado parecia que ela ia
ligeiramente mais pra frente... na dindmica também. Fica mais
denso e alivia (...). Isso me chamou atencédo. Foi interessante.
(03, modalidade 3, PA).

Por outro lado, O1 e 010 indicaram a utilizacdo da agdgica de maneira
positiva: "Eu acho que valorizou a agogica, ficou bem animado" (O1,
modalidade 1, PA). Para 010, a agdgica proporcionou a sensacao de um
carater mais dancado e extrovertido: "A agdgica deu um carater mais dancante,

um clima mais extrovertido"(O10, modalidade 1, PA).

A interpretacdo de PB também foi criticada em relacdo a agdgica, no
entanto, pelo motivo contrario de PA. Enquanto PA foi criticado por acelerar e
compactar as frases, PB foi criticada por desacelerar o andamento global em
alguns momentos ou por estar com o tempo muito exato. O2, por exemplo,
criticou o direcionamento da agdégica/timing: "Eu acho até que as vezes tende a
puxar para tras... talvez, justamente por estar olhando mais pro carater da
sincope (...). Acaba ficando um pouco para trds quando na verdade eu acho

gue deveria ser mais dancante" (O2, modalidade 1, PB).

08 observou falta de liberdade no tempo na interpretacdo de PB:(...)
"ficou um pouco duro, um pouco pesado, porque ele também ndo toma muita
liberdade de tempo... apesar de que aqui ndo esta escrito, vocé pode tomar
um pouquinho mais de liberdade num carater assim" (O8, modalidade 3, PB).
011 teve a mesma tendéncia de pensamento que O8: "Eu achei essa
interpretacdo mais quadrada... nessa questdo da agogica, do tempo" (O11,
modalidade 1, PB). Aparentemente O8 e O11 discordam do timing "médio" de

PB como melhor execugao quanto a agogica.

Em contrapartida, O9 concordou com o tipo de agdgica feito por PB,
afirmando uma percepcdo de liberdade, gingado e danca: "Eu senti mais
liberdade no fraseado... com agodgica. Tinha um gingado, uma danca" (09,
modalidade 1, PB).
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Para O10 houve certa sofisticacdo e equilibrio entre a expressao do
ritmo, melodia e agogica:

(...) é muito sofisticado trabalhar na fronteira entre o mundo

ritmico e também querer mostrar questbes melddicas... e de

agogica. Entdo um ponto positivo da interpretacdo seria

justamente isso, um ponto de equilibrio entre duas questdes,

tem um rigor ritmico ou vigor ritmico e uma expressividade

através da agodgica. Conseguiu realmente equilibrar bem. (010,
modalidade 1, de PB).

04, O5, e O6 também apontaram a agobgica e timing de PB
positivamente com comentarios breves: "Valorizou muito a agogica... as vezes
tem algumas oscilagdes interessantes” (Ouvinte 6, escuta 1); "Como ponto
positivo eu indicaria a questdo da agogica. Ela valorizou o registro agudo
destacando bastante a melodia e a nota mais aguda assim com a agogica"
(O4, modalidade 2, PB); "Acho que esse pianista focou no timing... ficou muito
bom" (O5, modalidade 1, PB).

A interpretacédo de PC foi percebida com a maior quantidade de opinides
negativas sobre timing e agoégica. Conforme a Figura 11, esta foi a
interpretacdo que envolveu o andamento global mais lento e com o fluxo do

timing com desaceleracdes.

O5 foi o Unico ouvinte que comentou de maneira positiva sobre
valorizacdo da agoégica para PC, mas o fez brevemente: "Eu achei que a

agogica foi um parametro valorizado (O5, modalidade 1, PC).

Interessante observar que PB, com timing mediano entre PA e PC, foi a
interpretacdo com menos altera¢des no timing, mas O10 apontou isso para PC.
Esse ouvinte comentou que o Pianista C manteve um pulso imutivel, sem
ceder na agogica, o que impediu fluidez na performance: "Esta tudo muito
dentro de um... de um pulso imutavel, assim... que ele nédo cede o pulso... para
um fraseado, para fluir. Nao cede com agdgica pra fluir (010, modalidade 1,
PC).

O3 percebeu a alteragdo no timing, no entanto ndo considerou como

ponto positivo para performance: "(...) agora puxou pra trds um pouquinho...
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esse timing ndo ajudou. Mudou um pouco a percepc¢ao agora"(O3, modalidade
1, PC).

Na escuta 1 e 2, o Ouvinte 7 comentou sobre a agogica/timing como um
ponto negativo da interpretacdo, apontando que esse aspecto foi prejudicado
devido a falta de marcacdo da métrica. Ele sentiu o trecho livre demais,
fazendo perder a sensacdo de danca: "Principalmente essa coisa talvez nao
tdo marcada em termos de métrica prejudicou um pouco. A primeira parte um
pouquinho mais livre, parecia mais solta assim... pra mim perdeu um pouquinho
do carater de danca e tal" (O7, modalidade 1, PC); "Realmente, essa primeira
parte... senti uma grande diferenca de ter essa parte mais livre assim, meio que
melosa... senti falta de danca" (O7, modalidade 2, PC).

02 também percebeu a agogica na interpretacdo de PC como ponto
negativo. Apesar de indicar a interpretacdo como um pouco quadrada em
termos ritmicos, sentiu falta da métrica e articulacéo:

Um pouquinho mais quadrado... esse carater ritmico... agora
eu ndo senti assim (...) a coisa da dancga (...) ficou para tras.

Acho que ficou prejudicado essa coisa, justamente... a agogica,
articulacédo, métrica. (02, modalidade 1, PC).

Outro fator que afeta a percepcao de ouvintes sobre a agoégica e timing
significativamente é a articulacdo. Geringer et al. (2006) argumentaram que
variacbes nas articulacdes podem ter tanto efeito sobre os ouvintes quanto
eventos temporais, afirmando que um estilo de articulacdo esta diretamente

ligado a percepcao do tempo/andamento.

4.2.2 As percepcdes de ritmo (e de métrica)

O ritmo esté relacionado a um padréo de duracdes de notas variadas em
uma melodia (SCHULLKIND, 1999). Para Levitin et. al. (2018), este elemento
consiste na duracdo relativa das notas, ou, mais precisamente, no timing
relativo dos agrupamentos entre pulsos. O ritmo é um elemento estrutural da
musica e pode ser produzido (e ajustado) para expressar algo através da

manipulacédo de parametros como andamento, timing e articulacao.
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Pesquisas sobre expressividade de emocdes argumentam que 0s ritmos
regulares sao percebidos como para expressar alegria e paz; ritmos irregulares
podem estar relacionados a raiva; e um ritmo variado pode expressar alegria.
Além disso, um ritmo firme pode ser associado a expressfes de tristeza e
dignidade, ja ritmos fluidos/fluentes estdo relacionados a alegria
(GABRIELSSON, LINSTROM, 2010).

A Figura 12 representa as incidéncias de referéncias positivas e
negativas percebidas pelos ouvintes (N= 12) para referéncias ao ritmo na

interpretacéo de PA, PB e PC:

10

6 M Pontos Positivos

H Pontos Negativos

PA -Ritmo PB -Ritmo PC -Ritmo

Figura 12 - Incidéncias de referéncias positivas e negativas mencionadas pelos ouvintes
(N=12) em termos de Ritmo para os pianistas PA, PB e PC na interpretacéo do tema de
Estrela Brilhante de Ronaldo Miranda

No presente trabalho o ritmo foi um dos parametros mais comentados
para as trés interpretacbes de Estrela Brilhante. Por conseguinte, foi
considerado um aspecto importante na percep¢do dos ouvintes sobre esta
obra.

Alguns participantes relacionaram a percepcao do ritmo com uma
sensacao de danca. O4 comentou ter percebido, na performance de PA, o
ritmo foi bem marcado e dancado como um samba : "E bem ritmado e bem...
como se fosse um samba mesmo (...) uma coisa bem brasileira. Bem dancado,
bem marcado com ritmo" (O4, modalidade 1, PA). Da mesma forma, para O9 o
ritmo foi considerado um ponto forte. Além disso, este ouvinte apontou uma

relacdo entre ritmo, fraseado, andamento e género ( danca):
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Achei que o fraseado destacou bastante o ritmo (...) o ritmo mais
rapido, acho que direcionou mais o fraseado... a velocidade no
caso do ritmo. Acho que o mais valorizado foi mais essa questao
da danca... do ritmo da musica (09, modalidade 1 e 2, PA).

Na performance do Pianista B, O9 comentou: "Senti mais essa danca, a
frase... o ritmo da capoeira assim." (09, modalidade 1, PB). E refor¢cou sua
opinido ao ver o video de PB, comparando-o com 0s outros Pianistas: "Dos trés
eu achei o mais... de danca mesmo. Gingado, ritmo, precisdo, assim..." (09,
modalidade 2, PB).

A interpretacdo de PC remeteu nocdo de danca para O6 através da
valorizac@o ritmica: "Senti mais ou menos o0 que senti na outra [PB]... De
danca, valorizando a ritmica." (O6, modalidade 1, PC). Além de danca, O11
relacionou o ritmo percebido na interpretacdo de PC com carater de
brincadeira infantii e cancdo de roda: "Em termos ritmicos, essa pessoa
conseguiu dar esse carater de uma brincadeira de crianca... De uma canc¢do de
roda, de danca". (Ouvinte 11, escuta 1, PC); "Foi muito bem realizado assim,
em questao de ritmo, sincopado..." (011, modalidade 3, PC).

Por outro lado, O2 percebeu o ritmo e as sincopes em PC sem muita
liberdade expressiva e indicou que desta forma a sensacdo de danca acabou
sendo desvalorizada:

Um pouquinho mais quadrado... esse carater ritmico... agora,
eu ndo senti assim (...) a coisa da danca ficou para tras. Um
ponto negativo € a questdo do ritmo que soou muito quadrado.
Poderia ser um pouco mais livre. Organizar isso aqui um
pouco. (...) Ritmo e sincope: nesse caso eu acho que
justamente faltou brincar mais com isso. (02, modalidade 1,
PC).

010 apontou o ritmo de PA como ponto positivo por perceber esse
parametro bem destacado na interpretacdo e fez alusdo a brincadeiras e
malandragem do chorinho:

Gostei bem mais por essa questdo de ser um ritmo que esta
mais dentro daquela... claro, ndo a mesma coisa, mas sabe
aquele tipo de malandragem do chorinho, aquele ardil, algo
como se fosse brincando... Ritmo... bem destacado. (O10,
modalidade 1, PA).

Na terceira escuta, O10 voltou a frisar a nocao de brincadeiras e

relaciona esse aspecto ao timbre: "(...) a questado de brincadeiras, ali. Com os
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ritmos e de timbre que ela teve ali de entradas... nessas melodias que caem
depois da pausa. Foi bem bacana esse ritmo." (O10, modalidade 3, PA).

02 destacou que PA pareceu focar no clima ritmico da peca, destacando
a organizacdo deste elemento e da pulsacdo métrica como um ponto forte da

interpretacdo de PA:

Esta muito bem claro o carater ritmico da peca, a pulsacao. Esta
bem organizado. A pessoa sabe onde estdo o0s pontos de apoio
ritmico. A sincope... estd muito bom. (...). Eu gostei que essa
organizacdo ritmica, esse pulso regular, acaba reforcando
justamente o carater da sincope. (...) eu gostei bastante. (...) ela
focou mais nessa coisa do bem ritmico que eu estou falando.
Pulsacdo, métrica. Da articulacdo, andamento, a questéo ritmica
gue d& pra ver que tem 0s acentos assim, que fica muito claro.
(02, modalidadel, PA).

No ritmo musical, frequentemente percebemos momentos regulares
salientados de forma organizada no tempo, na forma de métrica (BOUWER,
HONING, 2015). Assim, pode-se constatar que foi este tipo de organizagao
hierarquica que O2 percebeu em PA.

Para O2 a organizacao ritmica e um pulso regular reforcaram um carater
de sincope. O3 também comenta sobre a percepcdo de um ritmo sincopado
bem "cortante e afiado". Ele também fala sobre contrastes de intensidades e
sobre sua percepcao de um ritmo que oscilante:

Bem movido e bem ritmico. Ponto positivo sdo os contrastes de
dindmica e o ritmo que esta bem cortante e afiado. Mas o jeito
gue ela modulava as dindmicas assim dava a impressdo que
tinha lugares que tinha mais movimento, mais tenséo, e ai dava
uma aliviada que era quando descia a escala. E ai quando tinha
0 ritmo sincopado parecia que ela ia ligeiramente mais pra
frente... na dindmica também. Fica mais denso e alivia (...). I1sso
me chamou atencédo. (...) Mas é coisa do fraseado dela que é
bem intenso, de acordo com a peca. Esse ritmo, se eu pudesse
descrever, eu diria que ele é bem afiado, bem cortante. E
associado com essa questdo desses polos: uma hora parece
gue é mais denso e cheio de cor e ai alivia. Cheio e alivia, cheio
e alivia. (O3, modalidade 1, PA).

O6 advertiu que embora algumas notas ndo tenham soado tdo claras,
percebeu um ritmo maduro e seguro que manteve a energia da muasica: "O
ritmo, as vezes, senti que estava mais maduro. O ritmo tem uma notinha ou
outra ali que nao fica tdo claro, mas a ritmica segura a energia da musica" (06,
modalidade 1, PA).
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O1 apontou que o ritmo em PB poderia ter sido melhor explorado na
parte final do excerto que culmina para fortissimo: "Poderia explorar mais a
parte ritmica e a dinamica no final do trecho." (O1, modalidade 1, PB).

A Unica avaliacdo negativa de PA em relacdo ao ritmo foi realizada por
011 que nao percebeu o ritmo claro nesta interpretacdo devido a pedalizacao
utilizada pelo pianista: "(...) essa segunda gravagao nao tem uma pedalizacao
tdo boa. Acho que misturou mais, o ritmo nao ficou téo claro na minha opinidao."
(O11, modalidade 1, PA).

O3 indicou o ritmo como ponto fraco para PB. O participante comparou
esta performance com a avaliada anteriormente e percebeu o ritmo de PB
menos preciso e assim mais difuso, etéreo, candido e suave: "Essa questdo do
ritmo que na outra [PA] eu achei mais preciso. (...) me pareceu mais difuso,
mas etéreo, mais candido, mais suave nesse ritmo. Nao achei tdo de acordo
com a musica" (O3, modalidade 1, PB). O2 também comparou a performance
de PB com PA, contudo indicando o ritmo como ponto forte. Devido o
andamento mais lento de PB, O2 percebeu o trecho de maneira mais intima e
apontou que isso tem um charme: "Mas eu acho que tem um outro charme
isso... eu acho que soa mais intimo talvez, ndo fazer tdo rapido... essa coisa
ritmica, eu quis dizer." (02, modalidade 1, PB); "A questdo dos acentos,
ritmos... sempre esta presente nesse tempo." (02, modalidade 2, PB).

Outro ouvinte que comparou o ritmo de PB com PA foi O10. Para ele
faltou energia e sensacdo de um estilo de ritmo brasileiro, swingado,
cadenciado:

N&o gostei tanto... ritmicamente. Poderia ter sido um pouco
mais enérgico... (...) se ela mantivesse o cuidado de
terminacdo das vozes, dentro de um pensamento ritmico mais
parecido que PA, ai seria... mais dentro do que eu estou
guerendo dizer. (...) Talvez ela ndo tenha priorizado tanto a
guestao... do ritmo brasileiro que esta ali.(...) a falta que eu
senti foi de um swingado, de uma coisa mais cadenciada.
(010, modalidade 1, PB).

No entanto, na modalidade de escuta 2 com video, O10 alterou sua
avaliacdo de PB comentando que esse pianista teve uma expressao ritmica
positiva e que percebeu esta expressividade visualizando o pianista. Ele ainda
comenta que um ponto forte desta interpretacdo € o equilibrio entre rigor/vigor

ritmico e expressividade através da agogica:
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Vendo ela... ela tem uma expressao ritmica legal. Quando eu
s6 ouvi 0 dudio ndo percebi tanto isso (...) € muito sofisticado
trabalhar na fronteira entre o mundo ritmico e também querer
mostrar questfes melddicas... e de agdgica. Entdo um ponto
positivo seria justamente isso, um ponto de equilibrio entre
duas questbes, tem um rigor ritmico ou vigor ritmico e uma
expressividade através da agogica. Conseguiu realmente
equilibrar bem. (010, modalidade 2, PB).

Em funcdo do video, observamos que os movimentos de PB fizeram
com que O10 percebesse o ritmo diferentemente. Na primeira escuta esse
participante havia avaliado o ritmo negativamente e na segunda passou a
percebé-lo como ponto positivo. Além disso, O10 também apontou uma
mudanca de clima e humor no trecho que foi percebida através do gesto e
ritmo: "Esse ritmo e gesto ja... acabou mostrando bastante a mudanca de clima
e humor... interno desse trecho e também do género e estilo" (Ouvinte 10,
modalidade 2, PB). O4 também enfatizou a importancia do video ao relacionar
0S movimentos a percepcdo de ritmo: "Com o corpo da para perceber a
intencdo de fazer... o fraseado, a melodia e o ritmo" (O4, escuta 1, PB);

Contudo, na terceira modalidade de escuta com partitura, O10 alterou
sua avaliacdo sobre o ritmo novamente: "(...) realmente faltou uma situacéo
assim de precipitacdes ritmicas... de sair de uma... mais burocratica ritmica...
de extrapolar..." (010, modalidade 3, PB). Pelo visto O10 foi mais critico em
relacdo ao ritmo ao visualizar a partitura do que ao observar os movimentos de
PB.

012 também relacionou o gestual e movimentos fisicos a percepcao do
ritmo como ponto forte na performance de PB. O ouvinte destacou a
valorizacédo do ritmo através do movimento de PB: "(...) ainda a questdo do
corte de frase assim... da para ver. Da para ver no movimento dele que ele esta
valorizando muito o ritmo, que é bom" (012, modalidade 2, PB).

Em relacdo ao PC, a principio O12 indicou o ritmo como ponto forte da
performance: "O ritmo esta bem feito, achei bem trabalhado, (012, escuta 1,
PC). Todavia, ver os movimentos do pianista pareceu prejudicar a percepgao
do ritmo como ponto positivo para O12: "A questdo ritmica, ndo sei... vendo o
movimento dele parece que o ritmo também esta sendo puxado para tras... ta
ali o ritmo, mas tem alguma coisa que nao esta leve..." (012, modalidade 2,

PC). Com a partitura O12 continuou apontando o ritmo como ponto fraco da



119

interpretacdo por perceber como contido: "Estas questdes de ritmo abrupto...
tdo aqui os marccatos... continua contido, eu acho." (012, modalidade 3, PC).

08 apontou que PB realizou o ritmo corretamente e com atencao, sendo
um ponto positivo da interpretacdo. No entanto, advertiu que ndo percebeu
liberdade na expressédo desse elemento: "Ela fez e prestou atencdo no ritmo,
mas ndo se libertou tanto." (O8, modalidade 1, PB).O3 questionou o
andamento mais lento de PC pois considerou que isso fez com que a qualidade
do ritmo se perdesse: "(...) 0 andamento um pouco mais lento também parece
gue perde essa qualidade do ritmo, abrupta do ritmo dessa peca. Por essa ter o
ritmo um pouquinho mais devagar, eu achei que perdeu um pouco dessa coisa
do ritmo... que é afiada." (O3, modalidade 1, PC).

O5 também criticou o ritmo em PC, apontando ndo perceber gingado a
interpretacdo: "(...) ela [performance] ndo parecia tdo viva assim... no ritmo.
N&o senti tanto o gingado como na primeira.”; "Eu acho que nao tem gingado e
foi o que eu ouvi'(O5, modalidade 1 e 3 PC).

Por outro lado, O9 considerou o ritmo de PC como ponto positivo e
percebeu gingado em sua performance: "Ficou bem executada essa coisa
ritmica, dos acentos, do gingado, eu achei legal. O ritmo est4 bem executado,
sinto o gingado assim..." (09, modalidade 1, PC). "Um ponto positivo é a
guestao do ritmo bem marcadinho”; "Ele seguiu bem o ritmo da partitura" (O9,
modalidade 3, PC). Sobre PC, O1 apontou a percepcdo de um ritmo mais
incisivo e com toque percussivo: "Achei bom... ritmico, mais incisivo,
percussivo..." (O1, modalidade 1, PC).

Embora O10 néo tenha ficado satisfeito com outros parametros, também
abordou este parametro como um ponto positivo, percebendo um ritmo
brasileiro na interpretacdo de PC: "(...) o ritmo ficou... E muito primeiro plano
nessa questdo da batida, de... esse estilo... esse ritmo brasileiro assim que
tem... (...) Ficou bem claro, isso do ritmo brasileiro... mas, faltou ressaltar as
outras coisas da musica, como falei..." (010, modalidade 1, PC); "Acho que de
ponto positivo ficou s6 a questdo ritmica, ndo veio na minha cabega outras
sutilezas assim, acho que... Ele se preocupou muito em colocar contratempo ali
e tal e faltou uma... Um qué a mais que € o sotaque da musica nossa...
brasileira.” (10, modalidade 2, PC).
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Para o Pianista A, O5, O7, O8 e 012 também comentaram brevemente
sobre o ritmo como um elemento positivo na interpretacéo: "Eu gostei do ritmo
que ela proporcionou também" (O5, modalidade 2, PA); O8: "Valorizou muito a
métrica e ritmo da mausica"(08, modalidade 1, PA); O7: "Ele valorizou o ritmo
da musica". (O7, modalidade 1, PA); O12: "Tem bastante ritmo bem trabalhado
também, bem executado”. (012, modalidade 1, PA).

Para PB, O5 e O6 realizaram avaliagces positivas breves sobre o ritmo:
"Gostei da nocdo do ritmo dela. Os ritmos, 0s contrastes... esses foram pontos
positivos dessa interpretacdo” (Ouvinte 5, modalidade 1, PB); "Senti que aqui o
ritmo foi algo pensado e valorizado" (O6, modalidade 1, PB).

Lerdahl e Jackendoff (1983), apontaram que as estruturas métricas
ocorrem em uma dimensdo temporal hierdrquica em associacdo com
estruturas melddico-ritmicas do fraseado que nem sempre coincidem com as
divisbes métricas apontadas nas indicacdes explicitas da obra notada. Assim, a
métrica envolve dois niveis de tempo: o pulso e um periodo maior que € o
compasso (Yeston, 1976). De acordo com Sloboda (1985), a métrica de uma
peca € tipicamente conhecida pelo intérprete, mas precisa ser comunicada
através de um padrdo sonoro para o ouvinte.

A figura abaixo representa a incidéncia de referéncias positivas e
negativas percebidas pelos ouvintes (n.12) para métrica na interpretacdo de
PA, PB e PC:

M Pontos Positivos

B Pontos Negativos

0 0 0 0

PA -Métrica PB -Métrica PC -Métrica

Figura 13 - Incidéncias de referéncias positivas e negativas mencionadas pelos ouvintes
(N=12) em termos de Métrica para os pianistas PA, PB e PC na interpretacao do tema de
Estrela Brilhante de Ronaldo Miranda.
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A métrica foi pouco abordada pela populacdo de ouvintes da presente
pesquisa. Apenas trés participantes, O2, O7 e O8, comentaram sobre este
parametro durante as entrevistas. Talvez este elemento nao tenha sido
considerado tdo relevante para eles em meio aos dezessete parametros
apresentados como exemplos (vide apéndice 2).

Interessante notar e comparar que nenhum participante abordou métrica
para o Pianista B e apenas um ouvinte mencionou 0 andamento deste
intérprete durante as entrevistas. Aparentemente os ouvintes ndo levaram em
conta estes parametros como mais pertinentes sobre a expressividade de PB.

02 pareceu relacionar a métrica ao ritmo, conforme j& apresentado
anteriormente, pois em suas avaliacOes tais parametros foram mencionados de
maneira conjunta. Para PC, ele comentou que ndo conseguiu perceber o
carater ritmico e a danca devido a métrica: "Um pouquinho mais... esse carater
ritmico... agora eu ndo senti assim (...) a coisa da danca (...) ficou para tras
com essa métrica. Acho que ficou prejudicado essa coisa, justamente... da
agogica, articulacdo, métrica" (02, modalidade 1, PC). Aparentemente, da
mesma forma com que O2 julgou o andamento de PC como muito devagar
para o clima da obra, também considerou que a métrica soou "para tras". Além
disso, reafirmou que a agdgica, articulagdo e métrica soaram prejudicados e
havia indicado o ritmo de PC como ponto negativo.

O7 também apontou este parametro em PC como um ponto fraco da
interpretacdo na primeira modalidade de escuta. Este ouvinte percebeu o
trecho com a métrica menos marcada, mais livre e assim, perdendo o carater
de danca: "Um ponto negativo seria principalmente essa coisa talvez nao tao
marcada em termos de métrica. A primeira parte um pouquinho mais livre,
parecia mais solta assim... pra mim, perdeu um pouquinho do carater de danca
e tal" (O7, modalidade 1, PC). Na segunda modalidade O7 observou:
"Realmente, essa primeira parte, senti uma grande diferenca de ter essa parte
mais livre assim na métrica, ficou meio que melosa demais" (O7, modalidade
2, PC).

Por outro lado, na interpretacédo de PA, O2 percebeu a métrica como um
ponto forte, novamente comentando sobre esse parametro em associagdo ao

ritmo percebido: "Métrica, ritmo (...) isso estava muito bom, eu gostei. (...) ela
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focou mais nessa coisa do bem ritmico que eu estou falando. Pontos positivos
seria a pulsacédo, métrica" (02, modalidade 1, PA). Interessante notar também
que O2 apenas comentou sobre métrica nas performances em que também
avaliou o andamento. Portanto, ndo mencionou esses parametros sobre a

interpretacdo de PB.

08 também abordou a métrica como ponto positivo e relacionou este
parametro ao ritmo, porém realizou apenas um comentario breve: "Valorizou
muito a métrica, ritmo" (Ouvinte 8, modalidade 1, PA). De acordo com 0s
comentarios de 02, O7 e 08, nota-se que a métrica foi citada em relacdo ao
ritmo e abordada por ouvintes que também avaliaram o andamento como ponto

positivo ou negativo.

Muitos participantes relacionaram o ritmo e métrica a nogdes de carater,
clima e humor nas interpretacdes de PA, PB e PC. Aparentemente, o ritmo com

mais liberdade e flutuacéo no timing foi mais apreciado.

4.2.3 As percepcdes de carater, clima e humor

Meissner e Timmers (2019) definem performance musical expressiva
como aquela em que o musico comunica a estrutura composicional e carater
musical de forma convincente para um ouvinte. Para estes autores, o carater
musical se refere aos afetos, emocdes, personagens ou atmosfera
representados em uma obra musical (por exemplo, SHAFFER, 1995).
Gabrielsson e Lindstrom (2001) argumentam que uma obra musical pode ser
tocada com a finalidade de incitar diferentes intencbes expressivas, por vezes

mudando o carater de uma performance drasticamente.

A Figura 14 representa as incidéncias de referéncias positivas e
negativas percebidas pelos ouvintes (n.12) para carater, clima e humor na
interpretacdo de PA, PB e PC:
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10

M Pontos Positivos

H Pontos Negativos

PA - PB- PC-
Carater/Clima/Humor  Carater/Clima/Humor  Carater/Clima/Humor

Figura 14 - Incidéncias de referéncias positivas e negativas mencionadas pelos ouvintes
(N=12) em termos de carater/clima/humor para os pianistas PA, PB e PC na interpretagdo do
tema de Estrela Brilhante de Ronaldo Miranda.

Em relacdo ao carater, clima e humor do trecho, a interpretacao de PA
recebeu somente avaliagdes positivas. Por outro lado, PC recebeu a maior
parte de comentarios negativos e PB obteve as mesmas incidéncias de
avaliacbes positivas e negativas. Portanto, supomos que as escolhas
interpretativas de PA resultaram no entendimento e concordancia com o clima

deste trecho para estes participantes/ouvintes investigados.

Na performance de PA muitos participantes relacionaram o carater
transmitido com danca. O1 apontou o clima como ponto positivo justamente por
perceber um carater dancante, alegre, contente e movido na interpretacéo de
PA: "A impressdo que eu tenho: uma coisa muito alegre... um pouquinho
dancante, mas é mais alegre mesmo. Mais contente, mais movido, mais
agitadinho mas de um jeito alegre e ndo agitado [ou] de um jeito inquieto,
assim... ruim, sabe? (O1, modalidade 1, PA).

02 também percebeu um carater dancante e festivo na performance:
"Articulacdo, carater, andamento... acho que esses pontos foram 0s mais
positivos. Acho que mais essa coisa dancante assim... festivo até" (02,
modalidade 1, PA).

Na primeira modalidade, O11 indicou que PA trouxe um clima de danca

de roda e danca folclorica e na segunda acrescentou o termo malemolente
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visualizado na partitura da obra: "(...) pra mim esta mais com clima de danca
de roda e danca folclorica" (O11, modalidade 1, PA); "Agora reforgo o que tinha
falado antes e acrescento o malemolente " (O11, modalidade 3, PA).

04 apontou que PA valorizou o carater e humor do trecho, percebendo
um estilo de musica brasileira bem dancada e com ritmo marcado: "Valorizou
carater e humor. E uma coisa bem brasileira. Bem dancado, bem marcado com
ritmo” (O4, modalidade 1, PA).

Em todas as modalidades de escuta O8 abordou o parametro sobre
carater/clima/humor do trecho. Na primeira escuta, O8 percebeu o humor como
ponto forte da interpretagcéo. Para ele, PA trouxe mais magia para performance
e entendeu o carater do excerto: "Esse eu gostei porque teve humor, ndo foi
pesado. Parece que tem mais humor, mais pra cima... mais magico (...)
entendeu melhor o carater desse trecho" (O8, modalidade 1, PA). Na segunda
modalidade o ouvinte observou que PA valorizou todos os elementos da obra,
com leveza e com boa articulacéo, que resultou em um carater de danca para
interpretacao:

Eu acho que a pessoa soube valorizar cada elemento que o
compositor colocou. Mas de um jeito leve... a articulagéo ficou

muito bem feita, isso tudo culminou na expressividade de um
carater pra cima, leve, de danca... (O8, modalidade 2, PA).

Com a partitura em maos, a principio O8 considerou que a performance
de PA possuiu mais humor do que malemoléncia propriamente dita: "Tem
humor... mas tem mais humor que malemoléncia.” Contudo, 0 ouvinte
considerou depois que a interpretacdao envolveu uma malemoléncia do pianista:
"Mas mesmo assim tem malemoléncia que € dele [pianista]” (08, modalidade
3, PA).

Na modalidade 1 e 2 de escuta, o participante 9 indicou o clima e humor
como ponto positivo, associando esse parametro a capoeira: "Gostei do clima.
Do humor" (09, modalidade 1, PA); "O clima também, continua assim de
capoeira... Achei bem legal" (09, modalidade 2, PA). Como o ouvinte anterior,
09 também néo percebeu bem a indicacdo de malemoléncia da partitura, mas

continuou avaliando o parametro como positivo e como danca: "Nao senti tanto
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o malemolente como diz aqui. Mas da pra dizer que é uma danca" (09,
modalidade 3, PA).

010 apontou que PA explorou nuances de humor e carater, além de
trazer um aspecto dancando e extrovertido: "(...) Conseguiu explorar mais as
nuances de varios humores e carater que existe ali... A agodgica e um carater
mais dancante, um clima mais extrovertido" (010, modalidade 1, PA). Na
modalidade de video mencionou que variagcdes de humor e de caréater ficaram
visiveis através dos toques e qualidades de timbre. Além disso, notou
variacfes de humor e de caréater:

Esta bem interessante de observar... todas essas variacdes de
humor, essas brincadeiras que existem ali dentro. Mudancgas
de clima e tudo. Ficou bem, bem visivel assim. Acentuou
bastante... uma coisa que vendo foi diferente, foi... que ficou
acentuado as mudancas de carater que ela faz com toques
assim... De mudancgas timbristicas... (010, modalidade 2, PA).

Na terceira modalidade O10 também relatou que percebeu o caréater
malemolente como indicado na partitura: "(...) como diz a partitura, essa
malemoléncia... Isso ficou muito, muito claro" (010, modalidade 3, PA).

O5 apontou o carater da peca como ponto positivo por notar um estilo
mais brincalhdo: "Valorizou mais o carater da peca, mais brincalhdo" (Ouvinte
5, modalidade 1, PA). E O7 apontou essa valorizacdo brevemente: "Valorizou o
caréater e o clima" (O7, modalidade 1, PA).

Para O6 o ponto positivo envolveu a leitura e concepcao que o intérprete
teve sobre o caréater: "(...) ponto positivo € que tem uma questdo de um carater
gue a pessoa percebe... porque mesmo que o compositor coloque ali: alegre,
triste, presto, etc., € a sua leitura em cima disso que vai dizer o que €" (06,
modalidade 1, PA). Na terceira modalidade de escuta, O6 reforgcou que o ponto
positivo da interpretacdo foi o clima e que teve a impressdo de transe através
do ritmo constante: "O ponto positivo € sobre o clima. Acho que PA chegou
bem nesse lugar ai. Me passa um pouco isso... aquela coisa de transe, do
ritmo constante... na religiosidade isso seria uma coisa meio mantrica" (O6,
modalidade 3, PA).

Sobre a interpretacdo de PB houve as mesmas incidéncias de
comentarios positivos e negativos sobre o carater, clima e humor. O3

considerou o carater muito timido e por isso o indicou como ponto fraco: "(...)
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pro meu gosto, estético, o carater esta um pouco timido demais..." (O3,
modalidade 1, PB).

O7 percebeu um clima de danca em PB, porém de forma contida e
controlada: "(...) essa coisa de danca... eu senti que era uma danca um pouco
contida, mais controlada. Parece... soldados dancando” (O7, modalidade 1,
PB).

08 néo sentiu o clima definido. Além disso, considerou que falta mais
humor na interpretacdo que poderia ser alcancado com a definicdo de
articulacdes:

Eu acho que poderia ter mais humor, sabe?! Que talvez ela
conseguisse isso com as articulacdes bem mais definidas (...)
falta um pouco de humor pra brincar com esse trecho. Precisa
de mais definicdo... o clima néo ficou definido pra mim porque
nao construiu tdo bem esse tema. (O8, modalidade 1, PB).

011 também néo percebeu o clima de forma satisfatéria, apontando
esse parametro como ponto negativo: "Acho que ja ndo me trouxe tao forte o
clima"(O11, modalidade 1, PB).

Por outro lado, O9 percebeu um carater de danca, gingado e
malemoléncia, indicando esse parametro como um ponto forte de PB: "(...) 0
carater da danca, do gingado" (Ouvinte 9, modalidade 2, PB); "Nesse trecho eu
achei o malemolente" (Ouvinte 9, modalidade 3, PB).

01 também apontou a valorizacao de um carater dancgante e ritmico com
a articulacéo: "(....) valoriza mais a coisa da articulacdo com o carater mais
dancante, ritmico.N&do sei se ritmico é um carater. Mas tem um pouco mais
essa coisa... um pouco dessas caracteristicas que eu falei também no Pianista
A, mas eu percebi até mais no segundo pianista [PB]"(O1, modalidade 1, PB).

O5 indicou de maneira breve que o carater foi um elemento no qual PB
focou: "Acho que o carater foi um parametro que ele focou positivamente” (O5,
modalidade 1, PB).

012 teve uma percepcao positiva sobre o parametro de uma forma
diferente dos outros ouvintes. Ele apontou um clima mais lamentoso, carater
lirico, "uma danca lamentosa" e indicou esse parametro como ponto positivo da
performance de PB :

Isso parece estar mais lamentoso... 0 clima. Lamentoso e
parece que esta com um carater mais lirico assim... Nao sei se
o legato ou a pedalizacédo, alguma coisa assim... E isso com o
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ritmo fica uma danca lamentosa. Acho que o lirismo é um dos
pontos mais positivos... lamentoso, isso. Dentro desse
contexto. (Ouvinte 12, modalidade 1, PB).

ApGs ver a partitura, O12 continuou indicando o carater percebido como
ponto forte, mas passou a considera-lo como malemolente: "Em relacdo ao
carater... ndo mudou, reforcou bastante porque estava mostrando malemolente
agui e esta bem presente aqui... PB esta conseguindo mostrar o malemolente”
(012, modalidade 3, PB). Talvez O12 tivesse uma ideia diferente sobre o termo
malemolente, pois 0 ouvinte afirmou que ndo mudou de opinido sobre sua
avaliacdo anterior.

04 também abordou o parametro referente ao carater para PB, porém
ndo incluimos seu comentario na categorizacdo de referéncias
positivas/negativas, pois ele apontou que teve uma percepg¢do neutra nesta
performance. O4 indicou que o humor estava mais escuro na interpretacao de
PB, mas nao classificou tal percep¢do como um ponto negativo:

Nem positivo nem negativo, o carater foi menos... faltou a
palavra. Foi menos... menos feliz. Mas a palavra certa... foi
mais... 0 toque assim mais leve. E parecia uma coisa mais... E
dificil falar sobre carater. Mas o humor estava mais escuro do
gue a primeira que estava... pelo o que eu percebi, tinha menos

agbgica e muito mais... Essa teve mais pausas (04,
modalidade 1, PB).

Para PC, O5 apontou brevemente o parametro como ponto positivo:
"Valorizou o clima" (O5, modalidade 1, PC). Outra avaliacdo positiva foi
realizada por O1 que apontou a interpretacdo de PC como mais condizente em
relacdo ao carater do trecho: "Ficou mais condizente com o carater... mesmo
com o andamento mais lento, eu acho que ficou coerente com o carater" (O1,
modalidade 1, PC). E O11 percebeu um carater e humor brincalhdo de musica
brasileira, de cancao popular folclérica, indicando o parametro como ponto
forte:

Eu acho que ele captura um carater... um carater brincalhdo da
musica brasileira. Tem aquele jeito... o carater de uma melodia
popular. Para mim tem o carater modal da... cancdo popular
brasileira. Alids, da melodia folcldrica brasileira. (...) €, acho
gque é mais humor do que carater. Por... ter trazido essa
ambientacdo... de uma musica popular. De uma musica
tradicional... (O11, modalidade 1, PC).
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As demais avaliacdes sobre carater, clima e humor para PC foram
negativas. Alguns ouvintes apontaram este parametro como ponto fraco, pois,
nao conseguiram perceber um clima durante a interpretacdo de PC. O12
apontou isso e a sensacdo de algo contido para a performance: "Parece
contido... ndo deu pra perceber um carater muito bem... ndo sei nessa
gravagao. Nao deixou claro o carater” (012, modalidade 2, PC).

09 apreciou performance de PC como um todo, mas ponderou que
sentiu falta de certa atmosfera: "Nao percebi um clima... ndo sei explicar. Nao
especificamente. E, nio me chamou muita atencéo isso... mas ta bonito, é s6
uma questdao de gosto meu (...) eu achei tudo assim, muito... ritmo muito
certinho, muito contido, muito tranquilinho, assim...comparado com as outras
interpretacdes” (09, modalidade 2, PC). Com a partitura em maos, notou a
indicacao malemolente mas, achou a interpretacdo uma "danca timida": "Agora
eu vi aqui escrito malemolente. E eu ndo senti isso (...) eu ndo sei muito definir
isso... a performance dele... me passa um pouco a ideia... uma danca timida
(09, modalidade 3, PC).

Na primeira modalidade de escuta O2 comentou que sentiu o clima
desvalorizado por ndo entender a intencdo do intérprete: "Essa questdo do
clima, isso... fica um pouco prejudicado aqui, porque eu ndo sei dizer
exatamente 0 que a pessoa esta pensando” (O2, modalidade 2, PC). Apés
observar a partitura, O2 indicou que nado percebeu o clima malemolente uma
vez que escutava muito marcado e o tempo lento: "Falta esse carater
malemolente que ele [compositor] botou na partitura. A dindmica... 0s
acentos...falta entrar no carater, estd muito batido. O tempo... eu acho que esta
devagar isso. Acho que atrapalha um pouco pra entrar nesse... clima

malemolente” (02, modalidade 3, PC).

Para O6 o parametro carater/clima/humor ainda estava em construgéo

no momento da performance, insinuando falta de definicdo desse aspecto:

(...) negativo seria a questdo da seguranca em relacdo ao
carater... num sentido de constru¢do. Clima, humor. O ritmo
com a ideia de se criar um clima, alguma coisa que te de um
chdo para a partir dai comecar um trabalho mais profundo.
Carater eu senti conflito entre o que a musica quer, ou 0 que 0
professor quer ou o que no piano da pra fazer. Um conflito



129

entre 0 que é possivel fazer... no sentido de construir o carater
da musica. Esta num processo..." (06, modalidade 1, PC).

Na terceira modalidade de escuta O6 afirmou que PC esta executando
0s elementos estruturais do trecho corretamente, mas sem seguranca sobre o
clima: "(...) esta tudo ai: ritmo, melodia, estrutura, o texto... mas esta afastado do
clima... aquele ator que n&o dominou bem ainda o personagem. N&o me
transmite seguranca” (06, modalidade 2, PC).

O7 disse que nao sentiu bem o carater de danca, que poderia ser

alcancado através da acentuacao e articulacao clara:

Ponto fraco que é que, realmente, talvez tenha perdido um
pouquinho do caréater. (O7, modalidade 1, PC);

(...) em relacéo a partitura dava para ter dado um outro carater.
Dava pra ter ressaltado mais... acentuagdo... Principalmente
gue aqui ter perdido, pelo menos pra mim, essa coisa da danca
e tal... que tem que ter esses acentos e essa articulagdo bem
clara. (O7, modalidade 3, PC).

08 apontou o parametro como ponto negativo pois tinha a expectativa
de escutar um carater de danca. No entanto, indicou falta de leveza e
articulacéo para expressao desse clima: "Falta um pouco de leveza porque...
um carater de danca, precisava ter um pouco mais de leveza e articulacao"
(08, modalidade 1, PC). Na terceira modalidade O8 identificou o carater
pesado, pois sentiu as dindmicas em forte agressivas: "O carater dele ficou
muito pesado, principalmente onde tem esse mezzo forte e esse crescendo
pro forte. Ficou muito agressivo” (08, modalidade 3, PC). Como 09, O3
percebeu a performance de PC de maneira mais timida, comparando-a com as
outras: "Parece gue ficou mais timida a interpretacdo. Que antes estava mais
alegre" (O3, modalidade 2, PC).

Em relacdo ao pardmetro sobre carater, clima e humor da obra, muito se
falou sobre a sensacgéo de danca e sobre a percepcao sobre a indicagdao do

carater malemolente.

4.2.4 As percepcgOes de melodia, fraseado e articulagao
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A melodia faz parte da estrutura da musica e nao pode ser alterada. No
entanto, este elemento pode ser conduzido de diversas formas e essas
interpretacbes do fraseado melddico podem influenciar na percepcao de

ouvintes.

Palmer (1996) investigou a maneira de conducdo de uma melodia
desconhecida por pianistas e verificou que essas conducfes da frase
envolveram pequenas alteracdes no timing. Palmer também observou que
performances da mesma musica com diferentes interpretacdes sobre a melodia
apresentaram acabava influenciando a percepcdo dos ouvintes. Outras
pesquisas também relacionaram o timing a interpretacdo da melodia. Alguns
estudos demonstraram que pianistas antecipam algumas notas da melodia
(PALMER, 1996b; REPP, 1996; GOEBL, 2001). Utilizando um excerto de
Chopin, Goebl (2003) observou que as vozes foram percebidas como mais
importantes quando as notas foram antecipadas ou atrasadas, mas somente
em combinacdo de intensidades maiores. Ou seja, ndo somente o timing, mas
a dindmica também foi vista como parametro que influenciava na conducao da
melodia.

A Figura 15 representa as incidéncias de referéncias positivas e
negativas percebidas pelos ouvintes (N=12) para Melodia na interpretacao de
PA, PB e PC:

M Pontos Positivos

B Pontos Negativos

0

PA -Melodia PB -Melodia PC -Melodia

Figura 15 - Incidéncias de referéncias positivas e negativas mencionadas pelos ouvintes
(N=12) em termos de Melodia para os pianistas PA, PB e PC na interpretacdo do tema de
Estrela Brilhante de Ronaldo Miranda.
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De acordo com a Figura 15, ha um contraste de incidéncias sobre a
melodia entre os Pianistas A, B e C. Enquanto a interpretacdo de PB foi
bastante comentada nesse quesito, as demais ndo pareceram tao significantes
em termos de melodia para os ouvintes. No entanto, observando as incidéncias

identificamos que a maioria das avaliacdes foi positiva.

Para a performance do Pianista A houve apenas dois comentarios sobre
a melodia. Eles foram positivos e realizados por O5 e O7, porém de maneira
breve: "Valorizou a melodia" (O5, modalidade 1, PA); "Um parametro positivo €
a melodia" (O7, modalidade 1, PA).

A melodia na performance de PB foi a mais comentada pelos
participantes como ponto positivo ou negativo. O2 percebeu esse parametro
como ponto fraco, apontando que houve algumas falhas de notas na execucgéo
de PB e isso fez com que se perdesse contorno melodico: "(...) parece que
falha nota e isso prejudica um pouco. Perde um pouco do contorno melodico”
(02, modalidade 3, PB).

O5 alterou seu posicionamento sobre a melodia como ponto positivo ou
negativo durante as modalidades de escuta. Primeiramente, apontou a melodia
como bem apresentada, assim como 0s baixos: "A linha melédica esta bem
mostrada, os baixos também" (O5, modalidade 1, PB). Ja na segunda audicdo
de PB, com video, O5 passou a perceber a melodia marcada demais: "Eu acho
que, as vezes, a melodia ficou muito marcada na parte aguda... eu senti meio...
martelada.” (O5, modalidade 2, PB). Contudo, com partitura, O5 voltou a
perceber a melodia como um elemento valorizado na interpretacdo: "Achei que
continuaria a melodia como parametro valorizado, e achei que ela mostrou bem

0s baixos também" (O5, modalidade 3, PB).

04, 08 e 010 abordaram a melodia de maneira positiva com relacao a
outros parametros como o ritmo. O4 indicou que percebeu a intencdo de
realizar a melodia através de um delineamento e do corpo do pianista: "Da pra
ver no corpo dele a intencdo de fazer... (...) o fraseado, a melodia e o ritmo.
Tem um delineamento. (...) destacando bastante a melodia e a nota mais

aguda assim..."(O4, modalidade 2, PB). O8 apontou a melodia (e ritmo) como



132

pontos positivos na performance de PB, no entanto observou que o pianista
nao se libertou tanto em relagdo ao tempo: "(...) ela prestou atencédo na
melodia, ritmo, mas néo se libertou tanto (...) poderia ter prestado mais atencao
ao tempo" (08, modalidade 3, PB). O10 comentou sobre a melodia, ritmo e
agogica de forma conjunta ao apontar esses elementos como pontos positivos:
"(...) € muito sofisticado trabalhar na fronteira entre 0 mundo ritmico e também

querer mostrar questdes melodicas... e de agdgica" (010, modalidade 1, PB).

Para a interpretacdo de PC, 010 também percebeu a melodia como
ponto positivo juntamente com outros parametros: "Acho que ele focou no
ritmo... andamento e melodia" (010, modalidade 1, PC). Ja& O12 mudou sua
avaliacdo sobre a melodia ao observar o video de PC. Ele indicou este
parametro como ponto fraco na primeira modalidade de escuta, pois sentiu falta
de mais destaque para a melodia: "(...) 0 acompanhamento as vezes esta muito
igual com o tema na melodia... ai fica uma coisa um pouco confundida (...)
tinha que ter ressaltado mais a melodia" (O12, modalidade 1, PC). Ja na
segunda modalidade, O12 indicou a melodia como valorizada, pois viu 0s
movimentos de PC como aplicados para evidenciar este parametro. No
entanto, disse estar confuso quanto a sua percepcao: "Ele valorizou também a
melodia, porque mesmo que as vezes as vozes estdo meio iguais na dinamica
da para ver que ele esta se empenhando em levar a melodia pra cima... Ndo

sei... Acho que eu estou todo confuso” (012, modalidade 2, PC).

Através dos comentérios percebemos que poucos ouvintes souberam
explicar objetivamente o motivo de sua avaliagdo positiva/negativa para a
melodia. No entanto, como apontou a literatura, verificamos que alguns

participantes relacionaram a melodia ao tempo e dinamica.

As frases fazem parte de uma estrutura musical, podendo ser
interpretadas de acordo com o fraseado. Para Li (2017), a habilidade de
expressar algo depende do sentido que se da a frase, pois uma mesma frase

pode produzir performances completamente diferentes.

O conceito de fraseado ndo esta somente relacionado as articulacdes e
divisbes entre frases, mas também as formas com que elas sao conduzidas
(DOGANTAN-DACK, 2012). Novais declarou que o intérprete realiza o
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fraseado "as vezes de forma consciente e deliberada, as vezes de modo

inconsciente e intuitivo” (2015, p. 202).

Um fraseado € percebido através das variacbes de nuances de
intensidade de cada nota e das transi¢des entre elas. Portanto, a conducéo do
fraseado envolve desvios expressivos: intérpretes podem enfatizar a estrutura
da frase com mudancas no timing (SHAFFER, 1981; PALMER, 1989) e
intensidades de dinamicas (SCHNEIDER, 2010).

Além disso, Jensenius et al. (2010) afirmaram que os movimentos fisicos
também podem ter uma funcédo na comunicacao da interpretacdo, aumentando

a percepcao dos ouvintes sobre as decisfes intencionais do fraseado.

A Figura 16 representa as incidéncias de referéncias positivas e
negativas percebidas pelos ouvintes (N=12) para Fraseado na interpretacdo de
PA, PB e PC:

M Pontos Positivos

B Pontos Negativos

PA -Fraseado PB -Fraseado PC -Fraseado

Figura 16 - Incidéncias de referéncias positivas e negativas mencionadas pelos ouvintes
(N=12) em termos de Fraseado para os pianistas PA, PB e PC na interpretacéo do tema de
Estrela Brilhante de Ronaldo Miranda.

Conforme a Figura 16, os fraseados da interpretacdo de PA e PB foram
considerados como favoraveis para a performance do trecho. Por outro lado, a

forma com que PC tocou as frases foi mais apontada como negativa.

Apenas um ouvinte, O2, abordou o fraseado de PA como um ponto fraco
da interpretacdo. Esse participante relacionou o fraseado a articulagéo,
reafirmando a falta de separacédo entre frases, como havia comentado para

articulacéo. Para ele, mostrar as sec¢cfes do trecho reforcaria a expresséo de
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um fraseado ritmico e dancante além de apresentar uma relacdo entre as
frases dentro da estrutura da masica:
Um ponto negativo seria mais essa falta de separacédo entre
frases. As vezes ndo precisaria exagerar tanto nisso, mas so
mostrar onde tem cada pequena se¢do. Mas também sem
repetir demais, sendo a coisa perde a graca. E eu acho que
reforcaria a expressao disso... do fraseado ritmico, dancante,

talvez. E como vou usar essa frase em relacdo a outra e a
outra... a estrutura grande. (O2, escuta 1, PA).

O posicionamento critico realizado por O2 no depoimento acima foi em
acordo com os preceitos colocados por Dogantan-Dack, (2012), referente a
conscientizacdo da conducéo das frases. Na segunda modalidade de escuta,
02 reforcou sua opinido sobre as separacfes entre as sec¢des do trecho, pois
considerou que isso deixaria a musica mais expressiva. Com o video ele
também comentou que o fraseado néo parecia-lhe definido:

Talvez se der uma atengdo maior pra isso, respiracdes, as
separacdes entre as sec¢des vao ser mais reforcadas e eu acho
gque fica mais expressivo. Focar nessas frases... porque, as
vezes, Vé gue parece que sai meio por cima, assim. (...) 0 que
eu quis dizer com ela passar por cima € que... as vezes, parece
gue ndo tem igualdade entre as notas ou parece que ela ndo

esta escutando aquela frase. Tipo ‘capricha aquela frase’... ndo
sei, ndo sei dizer. (02, modalidade 2, PA).

Ao ver a partitura, O4 apontou néo ter sido surpreendido pela maneira
como PA realizou o fraseado, porém classificou este parametro como ponto
positivo: "(...) na partitura ndo tem a indicacao de frase, propriamente maior, sO
a indicacdo de ligadura entre coisas pequenas... Entdo, ndo é certo dizer que
me surpreendeu... como foi fraseando... mas eu achei bom." (O4, modalidade
3, PA).

09 relacionou o andamento ao direcionamento da frase como ponto
positivo para PA, comparando com a performance de PC : "Eu achei mais
rapido e a frase mais direcionada. Talvez o fraseado que eu senti falta na
primeira [PC]... eu consegui escutar nesta interpretacdo. Fraseado, achei que
destacou bastante e ainda o ritmo, articulacao e timbre." (09, modalidade 1,
PA); "Achei bem direcionada as frases dela assim... Achei que foi bem

expressivo" (09, modalidade 3, PA)
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O11 relacionou o fraseado a dinamica e seus contrastes como um ponto
forte de PA: "Uma mistura de dindmica com fraseado... eu falei nos contrastes
de dinamica, foi como a pessoa foi levando para frente mostrando bem o
fraseado" (O11, modalidade, 1, PA).

012 considerou a qualidade sonora de voicing como motivo de um bom
fraseado em PA: "Estd um voicing melhor (...) a sonoridade esta muito boa.
Fica bem fraseado desse jeito." (012, modalidade 2, PA). Gimenes (2003)
apontou que voicing envolve um alinhamento vertical de notas. Aparentemente
para O12 o fraseado ficou bem demarcado através da sonoridade e da
apresentacao da textura da musica.

03 percebeu um fraseado intenso que para ele soou como compativel
com a peca: "A coisa do fraseado dela que é bem intenso, de acordo com a
peca" (O3, escuta 1, PA). E O5 afirmou a valorizacdo do parametro: "Acho que

esse pensou em valorizar o fraseado." (O5, modalidade 1, PA)

Na interpretacdo de PB, O2 indicou que o ponto mais forte da
performance foi o fraseado, relacionando-o com a agdgica e articulacdo. Esse
participante frisou a importancia da divisdo e contrastes entre as frases do
trecho: "Eu falaria que o ponto mais forte aqui é justamente da agdgica com
articulacéo e frase... o fraseado! Eu acho que frases... a divisdo das frases. O
contraste entre elas. Ficou bom" (Ouvinte 2, modalidade 1, PB).

Por outro lado, O11 e O12 discordaram que PB tenha valorizado o
fraseado. O11 apontou que ndo percebeu muitos contrastes de fraseado nessa
interpretacdo, logo, apontou esse elemento como ponto negativo: "Eu nao
achei que foi uma gravacdo que teve... chamasse a atencdo em termos de
contrastes... em termos de fraseado. Nao foi tdo valorizado assim."” (Ouvinte
11, modalidade 1, PB). E para O12, cortes ritmicos atingiram os fraseados e
dindmicas de maneira negativa: "(...) os cortes ritmicos estdo afetando um
pouco a frase, a dinAmica da frase... de um jeito que fica negativo". (Ouvinte
12, modalidade 2, PB).

O4 abordou a importancia do video ao indicar que a frase apresentou
um delineamento melhor por combinar com o corpo de PB: "Tem um

delineamento melhor da frase... porque combina com o corpo dele. Da para
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perceber a intencdo de fazer a... o fraseado, a melodia e o ritmo." (Ouvinte 4,
modalidade 2, PB).

09 destacou a interpretacdo de PB como a mais expressiva em termos
de fraseado, associando esse aspecto a sensacdo de danca e de ritmo de
capoeira: "Senti mais essa danca, a frase... com o ritmo da capoeira assim...
eu achei a mais expressiva... de frase." (09, modalidade 1, PB). Na segunda
modalidade de escuta O9 reafirma a percepcao de danca e de gingado: "Tem
mais fraseado... Do carater, da danca, do gingado." (09, escuta 2, PB). E com
partitura O9 apontou sentir mais liberdade do pianistas em relacdo as frases:
"Eu senti mais liberdade dela nos fraseados” (09, modalidade 3, PB).

010 apontou um cuidado de PB em relacdo as frases: "Teve um
cuidado com as frases." (010, modalidade 2, PB); "Ficou bem acentuada a
questdo do cuidado dela de finalizacdo dessas frases." (010, PB, modalidade
3). Para O5 o foco da expressividade de PB foi nas frases: "Acho que um foco
da expressividade desse pianista foi no fraseado." (Ouvinte 5, modalidade 1,
PB). EOG6 indicou brevemente o fraseado como ponto positivo da interpretacao:
"Percebi que ela valorizou o fraseado da musica". (O6, modalidade 1, PB).

Entre os quatro comentarios em relacdo ao fraseado de PC,
consideramos apenas um como positivo. Apesar de, a principio, O3 ter ficado
em duvida, acabou indicando o parametro como positivo em relacdo as
divisbes das unidades dentro do trecho: "Eu ndo sei se valorizou fraseado
porque ainda nao consegui [entender] (...) pode ser fraseado como divisdo das
unidades que eu gostei. (...) me pareceu os blocos mais definidos, que havia
blocos que a pessoa queria destacar entre si que mudavam." (O3, modalidade
1, PC).

04, 06 e 09 avaliaram o fraseado como ponto fraco na interpretacéo de
PC. O4 indicou o parametro como negativo, pois considerou que a
interpretacédo conteve pouca demarcagédo de fraseado e entre as frases: "(...)
eu tive a impressao que ele, assim, foi levando uma frase para outra, assim...
talvez, fazendo pouca demarcacdo de frase... Entre as frases também."
(Ouvinte 4, modalidade 2, PC). O6 percebeu inseguranca quanto ao fraseado:
"(...) esta precisando amadurecer... frase, muita coisa que esta aqui ainda soa
inseguro.” (Ouvinte 6, modalidade 1, PC). E O9 né&o considerou a frase muito

expressiva porque a percebeu de maneira contida: "Talvez a frase nao esteja
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tdo expressiva assim... achei mais contido... nesse sentido.” (Ouvinte 9,
modalidade 1, PC).

No presente estudo, a condugdo do fraseado dos pianistas foi
comentada em termos de pontos positivos e negativos sobre a divisdo entre as

frases, intensidade das notas, ao timing e ao gestual.

Gabrielsson (2003) aponta que a articulagdo é vista como um dos
principais aspectos que podem intervir na expressividade musical. Para Eerola
(2012) este parametro € o tempo de ataque: envolve a duracdo entre o inicio
da nota e o seu pico, quao percussivo ou suave o som do ataque pode ser. J&
para Bresin (2001), a articulacdo esta relacionada a maneira de conectar notas
consecutivas e frases em musica e € vista pela literatura como um dos

parametros mais importantes por contribuir para o clima da execucdo musical.

Em investigacbes de articulacdo em piano digital e acustico, Repp
examinou tanto a percepcdo quanto a producdo de articulacbes legato e
staccato. Os resultados apontaram que a sobreposicao acustica era necessaria
para produzir um legato, enquanto uma micropausa era necessaria para
produzir um staccato (REPP 1995, 1997, 1998). O estudo de Palmer (1989)
trouxe evidéncias consistentes de que o intervalo inter-onset (IOl) entre duas
notas sobrepostas foi um fator importante para a articulacgdo em legato.
Segundo a literatura, apesar de a articulacdo ser um aspecto muito abordado
durante o estudo musical, no passado poucos pesquisadores analisaram este
parametro através de performances para piano (BRESIN, 2002). O autor
adverte que um dos motivos esta relacionado a dificuldade de detectar o exato
momento em que se solta a tecla do piano e que o som ultrapassa do limite da

audicao.

Além disso, pesquisas também destacam que a articulagdo é um dos
parametros mais importantes e efetivos para a percep¢do e comunicacao
emocional em musica (BENGTSSON, GABRIELSSON, 1983; GABRIELSSON,
1994, 1995; GABRIELSSON e JUSLIN, 1996). Para Bresin e Batel (2000, p.
221), quando pianistas executam uma dada obra, dois parametros sao de
fundamental importancia: duracdo e intensidade. Duracdo de duas notas

adjacentes podem ser variadas em termos de recursos de articulagdo para



138

variar formas de legato e de staccato, que sdo por sua vez formas de

expressao fundamentais para a expressar o carater geral da obra.

Os ouvintes do presente trabalho apontam considerar a articulacao para
a expressividade musical pois este foi um dos aspectos mais comentados

durante as entrevistas sobre as performances.

A Figura 17 representa as incidéncias de referéncias positivas e
negativas percebidas pelos ouvintes (n=12) para a articulagdo nas
performances de PA, PB e PC:

W Pontos Positivos

B Pontos Negativos

PA -Articulacdo PB -Articulacdo PC- Articulacdo

Figura 17 - Incidéncias de referéncias positivas e negativas mencionadas pelos ouvintes
(N=12) em termos de Articulagdo para os pianistas PA, PB e PC na interpretacdo do tema de
Estrela Brilhante de Ronaldo Miranda.

A articulagéo realizada por PA e PB pareceu agradar aos ouvintes pois
estes consideram esse aspecto positivo nestas interpretacées. Por outro lado,
as escolhas de articulagdes na performance de PC foram mais criticadas.

Com a finalidade de compreender porque grande parte dos ouvintes
abordou esse parametro nas performances, procuramos assinalar na partitura
0S momentos em que respiracdes ou cortes ficaram bem claros. A imagem
abaixo representa estas articulagdes:
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Figura 18 - Respiracdes e cortes de PA (vermelho), PB (azul) e PC (verde).

Conforme a Figura 18, pode-se perceber que PB realizou mais
respiracdes do que 0s outros pianistas, porém, tanto PA quanto PB envolveram
9 avaliacdes positivas sobre este aspecto. A qualidade de gravacéo de PB foi
maior, ainda assim, PA obteve o mesmo numero de comentarios positivos.
Talvez isto signifique que ndo foi o nimero de respiracdes realizadas que
foram mais importantes aos ouvintes e sim, os locais, onde elas ocorreram na
estrutura da musica. Além disso, no inicio do trecho PB realizou mais
respiracdes, mas no Ultimo sistema percebe-se a mesma quantia de cortes
para PA. Uma possibilidade é que os ouvintes tenham retido mais as
informacdes dos finais das performances e, assim, acabaram indicando a
mesma incidéncia positiva para ambos pianistas.

Um ponto negativo observado foi a falta de respiracdes entre 0s grupos
ritmicos e entre as frases. A performance de PA s6 foi criticada por um
participante, O2, por este motivo:
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Talvez ele tenha olhado para articulacdo no nivel de frases,
pequenas secdes, essas articulagbes, mas ndo no geral.
Assim, acho que as coisas ndo estdo articuladas. E como vou
usar essa frase em relacdo a outra e a outra... a estrutura
grande. Um ponto negativo seria essa falta de separacao entre
as frases. As vezes ndo precisaria exagerar tanto nisso, mas
s6 mostrar onde tem cada pequena sec¢do. (02, modalidade 1,
PA).

02 estd se referindo criticamente sobre a interpretacdo de PA e
considerando articulagdo no sentido de conexao/separacdao de eventos,
conforme Bresin (2002).

Na terceira escuta O2 manteve a ideia de que PA deveria ter realizado
separacdes entre as frases de acordo com as indicacdes de ligaduras
apresentadas na partitura. Além disso, esse ouvinte acrescentou que faltou
diferenciar as secdes e frases desse trecho:

Eu acho que talvez ele esteja olhando para as coisas mais
materiais, num sentido elementar. Mas aqui as diferencas entre
isso aqui... [canta primeiro sistema] sabe, eu faria diferente
isso. Eu nao faria isso como se fosse uma coisa sG. Agora
reforcou a ideia de que ele deveria ter separado melhor as
frases, como as ligaduras da partitura indicam. E a mesma
coisa, fazer diferente essas frases... ndo digo nem por um
capricho meu, falar diferente assim, mas porque isso fica
expressivo de outra maneira. E essa se¢cdo € completamente

diferente. Ele [compositor] coloca 0 mezzo piano [terceiro
sistema] exatamente por isso. (02, modalidade 3, PA).

02 salientou que apesar de as frases apresentarem um material ritmico
semelhante, ele tinha a expectativa de ouvir diversas sonoridades, texturas e
timbres: "Ok, € um material semelhante ritmicamente, mas tem outro som aqui,
outra textura, outro timbre, mas... até quando ele [compositor] repete essa
mesma coisa [frase], eu acho que isso poderia sair melhor... tinha essa
expectativa" (02, modalidade 3, PA).

De acordo com a Figura 17, a interpretacdo de PB foi a que envolveu
mais respiragoes e cortes entre as frases do trecho. O2 percebeu e destacou a
articulagdo como um ponto positivo da interpretagéo: "Eu gostei mais dessa
interpretacédo na questao das divisdes das frases, ficou bem mais claro (...) os

grupinhos estdo mais claros" (02, modalidade 1, PB). Esse participante que
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havia criticado PA pela falta de divisbes entre frases, aparentemente

demonstrou apreciar esses elementos em PB.

A Figura 17 evidencia que na interpretacdo de PC, com mais pontos
negativos do que positivos, os momentos de respiracbes néo ficaram tao
evidentes. O2 criticou a articulagdo entre as frases novamente ao ouvir a
performance de PC, relacionando este parametro com a métrica e agogica:
"Acho que ficou prejudicado essa coisa, justamente... a articulacdo com a
métrica, agdgica... se ouve isSso muito junto... essas frases" (02, modalidade 1,
PC). Como 02, O4 também apontou ter sentido falta de articulacdo entre as
frases: "Eu ndo gostei que ele ndo demarcou a articulacdo entre as frases" (04,
modalidade 1, PC).

PA executou o trecho com o andamento global mais rapido [100 bpm]. E
talvez isso tenha influenciado a percepcao da articulagcdo nesta pesquisa. Esta
relacdo entre articulacdo e andamento global (mais rapido) foi relatada na
pesquisa de Geringer et al. (2006). O5 avaliou a articulagdo de PA como um
ponto positivo e comentou sobre importancia do andamento mais rapido para
esta percepcédo: "Eu gostei da articulagdo e do andamento dessa. Mostrou mais
0 que tinha de articulado assim com esse andamento". (O5, modalidade 1, PA).
08 também indicou o andamento como um elemento que influenciou a
articulagcdo de maneira positiva para PA: "(...) as escolhas dela de articulacéo
com o andamento mais rapido assim fizeram muita diferenca" (O8, modalidade
1, PA). Ao ouvir PB o Ouvinte 8 também abordou o andamento ao avaliar a
articulacdo, mas em forma de critica: "Acho que poderia ter explorado mais a

articulagcéao junto com o tempo, o andamento aqui" (O8, modalidade 3, PB).

Além de frisar a importancia do andamento, O8 percebeu a articulagédo
na performance de PA como um aspecto que influenciou de maneira positiva a
expressao do carater do trecho: "Eu acho que a pessoa soube valorizar cada
elemento que o compositor colocou. Mas de um jeito leve... a articulagao ficou
muito bem feita, isso tudo culminou na expressividade de um carater pra cima,
leve, de danca..." (O8, modalidade 1, PA). Em contrapartida, O8 percebeu a
articulacéo na interpretacdo de PB diferentemente. Ele afirmou n&o perceber as
articulagbes como staccato seguras e que isso afetou o carater do trecho de

maneira negativa:
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(...) ela ou ele ndo esta tdo seguro quanto as articulacdes
porque nesse pedaco o elemento que da o carater mais preciso
€ a articulacdo [canta primeiro sistema] que faltou.
Principalmente nessas primeiras partes que tem staccato, acho
que ficou meio duvidoso. Ndo consegui sentir. O ponto
negativo da performance é articulacdo. (O8, escuta 1 de PB).

O1 percebeu o contrario, pois indicou que PB evidenciou o carater
dancante e ritmico do excerto através da valorizacdo da articulacdo: "Ele
valoriza mais a coisa da articulacdo e assim também o carater mais dancante,
ritmico" (O1, modalidade 3, PB). O8 criticou a relagdo entre carater e
articulacdo para interpretacdo de PC: "Eu acho que talvez a articulacéo
ajudaria também a ressaltar o carater... faltou isso" (O8, modalidade 1, PC).
Como para PB, este participante ndo percebeu este parametro como um ponto
forte da execucdo. O5 também abordou o tipo de articulagao utilizada por PC
como um aspecto nao valorizado. Ele avaliou que PC deu mais importancia a
elementos como clima e sonoridade do que para articulacdo: "Acho que teve
menos articulacdo e que o intérprete se utilizou mais do clima... como eu posso
explicar... se preocupou mais com a sonoridade diferente. Acho que faltou mais
articulacao" (05, modalidade 1, PC). O10 também apontou outro elemento
supervalorizado por PC, o ritmo, e indicou que por esse motivo hdo ouviu bem

a articulacéo e harmonia:

(...) o ritmo ficou... E muito primeiro plano nessa questdo da
batida, de... esse estilo... esse ritmo brasileiro assim que tem.
Acho que isso ficou muito no primeiro plano ai eu ndo consegui
ouvir muito bem as outras coisas... as relacdes de harmonia,
talvez as questdes que tem também de articulagdo... Ndo deu
pra ouvir bem questdes relacionadas a articulagdo (O10,
modalidade 1, PC).

A visualizacdo dos movimentos fisicos dos pianistas pareceu influenciar
a percepcgao de alguns ouvintes sobre a articulagdo. O1 observou a qualidade
do toque e da articulacéo no video de PC e apontou esse parametro como algo
forte na interpretacdo: "(...) fica muito bem definida a intencdo expressiva da
coisa percussiva, da coisa da articulacdo com acento, ou stacatto, entende?! A
guestao da ligadura, que a ligadura conduz uma ideia, mas o toque é incisivo e

eu acho que aparece nesse video." (O1, modalidade 2, PC). O11 também
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comentou sobre o papel do video de PA para a percepcao da articulacédo: "(...)
E um corte mais a abrupto em relagéo a articulagao foi... deu para perceber
mais isso com video" (O11, modalidade 2, PA). Aparentemente 0s movimentos

fisicos auxiliaram O11 na assimilacdo da articulagao.

Na primeira escuta de PA o Ouvinte 7 comentou sobre a articulagéo de
PA como um ponto positivo, porém sem destaca-lo: "Acho que esta tudo meio
junto... articulacdo, carater, dinamica, ritmo, etc". Ao ver o video esse
participante comentou sobre o0 parametro novamente, contrapondo esse
elemento com o gesto: "O gesto ndo foi uma coisa que ele deu uma atencéo
especial... agora mudou, eu escolheria a articulagdo como o parametro mais
valorizado de todos" (O7, modalidade 2, PA). J4 na terceira escuta e com
partitura, ele pareceu ter conviccdo em apontar a articulagio como um ponto
forte em PA: "(...) ele conseguiu trazer essa coisa de articulagdo muito bem,
fica bem claro" (O7, modalidade 3, PA).

O7 mudou sua percepgao em relacao a articulacao nas performances de
PB e PC em fungéo da modalidade de escuta. Na primeira escuta de PB, esse
ouvinte criticou a falta de diferenciacdo entre articulacbes comentando que
talvez o microfone tenha prejudicado a qualidade da performance: "(...) parece
gue questdes de articulagéo, brilho... parece que fica tudo parecido... talvez por
conta do microfone, mas faltou diferenciar as articulacdes” (O7, modalidade 1,
PB). Apos assistir ao video de PB, o Ouvinte 7 continuou frisando o microfone
como ponto importante a ser considerado, mas passou a perceber a articulacao
como um elemento bem realizado: "Ponto forte é bastante articulagéo, (...)
guando vocé tem microfone tdo perto assim tem que ter muita clareza no que
vocé quer fazer, porque qualgquer coisinha que nao estiver bem articulada, vai
se perder." (O7, modalidade 2, PB). Aparentemente, ter visto o microfone na
gravacao de PB fez com que O7 atenuasse a critica em relagdo a articulacédo
por considerar o controle de som com a utilizagdo do aparelho complexa. Na
terceira escuta, O7 sugeriu a articulagdo como ponto positivo devido a
qualidade dos staccatos visualizados na partitura: "Questdo de articulacdo
também é boa... tem staccatos, (...) faz mais staccato do que outros" (O7,
modalidade 3, PB).
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O7 mostrou-se mais critico com partitura. Sem a partitura O7 percebeu
a performance de PC com grande variedade de dinamicas e articulagéo "(...)
conseguiu trazer essas coisas de dinamica e articulacdo. Teve uma variacao
grande de dinamicas e tal... articulacdo também" (O7, modalidade 1, PC). Com
a partitura O7 notou que as indicacdes de acentuacédo e articulacdo talvez ndo
estivessem sendo ressaltadas pelo intérprete: "Acho que essa interpretacdo
talvez tenha perdido um pouco essas coisas de acentuagao e articulagdo que

ele [compositor] coloca ali na partitura.” (O7, modalidade 3, PC).

Sobre a qualidade de gravagcdo de PB, O11 indicou que, com 0 som
mais claro, péde perceber melhor as articulagdes: "o som estava mais limpido,
entdo o que se tentou de articulacdo... estava mais claro. Principalmente ali
naquelas primeiras notas. Eu percebi a preocupacdo em fazer elas bem
articuladas" (O11, modalidade 1, PB).

Alguns participantes apontaram a articulacdo como um ponto forte na
terceira escuta dos trechos, pois consideraram que 0s pianistas seguiram com
exatiddo as indicagcbes da partitura. O11 apontou perceber a articulagdo bem
realizada por PC comentando sobre legato: "O quao foi bem realizado assim,
em questdo de ritmo, sincopado... A articulacdo que ele pede, por exemplo
uma ligadura de semicolcheias... que eu vejo que foi bem realizado" (011,
modalidade 3, PC). E abordou a articulacdo como trazendo algo divertido para
a interpretacao de PA:

Seguiu muito bem as articulagdes da partitura. Existe uma
ligadura em todo o compasso e a ultima nota em staccato foi
executada de forma muito clara, que deixou muito, muito mais

divertida a gravacdo. Segue bem a partitura. (O11, escuta 3 de
PA).

012 também abordou o legato como ponto positivo, mas para PB: "Um
ponto bom foi o legato das frases.” (012, modalidade 1, PB). E para O9, este
foi o parametro que mais chamou sua atencdo como ouvinte: "Acho que ele
seguiu bem essa questdo das articulagdes... Das ligaduras... Do ritmo, dos
acentos, isso acho que ele seguiu bem... Mas o que mais me chamou a
atencao foi a articulacdo" (09, modalidade 3, PC). Esse ouvinte também

avaliou a articulagdo como ponto positivo para PA, mas insinuou que a
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interpretacdo soou no limite de algo exato demais: "E, achei que ela seguiu até
a risca a partitura nesse trecho... todas as articulagdes, dinamicas... acentos,
pausas. Ficou bom, mas quase certinho demais" (09, modalidade 3, PA). Na
primeira escuta de PA, O9 havia apontado que a articulacao foi destacada com
a forma de frasear: "(...) destacou bastante a articulacdo com esse fraseado”
(09, modalidade 1, PA).

Além dos ouvintes citados acima, outros participantes também
comentaram sobre a articulagdo como um parametro positivo, mas o fizeram de
forma breve. Estes ouvintes foram O1, O4 e O6 para a interpretacéo de PA™.
01, 04, 06, 010 e 11 comentaram também brevemente sobre a articulagdo de
PB como ponto forte®>. E O3 apontou brevemente sobre a articulacdo de PC
ter sido valorizada: "Eu gostei muito da articulacdo... como foi feita" (O3,
modalidade 1, PC).

A articulacdo entre frases e grupos ritmicos foi um dos pontos mais
comentados como ponto fraco neste estudo. Visualizar a partitura, na
modalidade de escuta trés, pareceu ter auxiliado 0os ouvintes na percepgao e

na realizacdo de criticas sobre este parametro.

4.2.5 As percepcdes de gestual

O componente visual em performances ao vivo é considerado como
extremamente essencial pela literatura em relacdo a expressividade.
(JUCHNIEWICKZ, 2008; PLATZ, KOPIEZ, 2012). Investiga¢cOes sobre o uso de

movimentos corporais de pianistas revelaram o uso de gestos como uma fonte

2 "Ey acho gue ele valorizou a articulagdo de um modo geral” (O1, modalidade 1, PA); "Acho
que a articulacdo foi uma coisa bem valorizada por esse pianista nessa interpretagdo” (04,
escuta 1 de PA); "Eu senti na articulagdo algo bem bacana... bem realizado" (O6, modalidade

1, PA).

3 Eu acho que ele focou mais na articulacéo e no ritmo como ponto positivo" (O1, modalidade
1, PB); "Acho que valorizou bem a articulagdo" (04, modalidade 1, PB); "Acho que esse
pianista focou na articulagdo, carater, fraseado, melodia, ritmo e timing como pontos fortes"
(05, modalidade 1, PB). "Eu percebi a articulagdo bem feita" (O6, modalidade 1, PB). "Eu acho
que a articulacdo foi um pardmetro para mim bem importante" (Ouvinte 10, modalidade 3, PB);
"Eu falei da articulago... ela estd com um som bonito. E um ponto positivo aqui" (011,
modalidade 2, PB).
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de expressdo musical (CLARKE e DAVIDSON, 1998). E algumas pesquisas
também confirmaram que os movimentos fisicos afetam a percepcdo dos
ouvintes sobre a expressividade musical (DAVIDSON 1993; DAVIDSON, 1994;
CLARKE e DAVIDSON, 1998; DAVIDSON, 2001, DAVIDSON e CORREIA,
2002; JUCHNIEWICKZ, 2008). Por exemplo, Davidson (1993) investigou o grau
com que variagdes de movimentos fisicos foram percebidos diferentemente por
ouvintes quando as performances foram apresentadas com apenas imagem de
video, apenas som e som e video juntos. Os resultados sugeriram gue a Visao
foi um elemento mais efetivo do que o som para os ouvintes em relacdo as

intencdes dos intérpretes.

Tsay (2013) pesquisou sobre a avaliagcdo de performances por ouvintes
com conhecimento em musica em duas condicfes: somente som e com video.
A hipétese era que a imagem poderia dominar a percep¢édo do som e concluiu
gue os ouvintes desta pesquisa dependeram mais da informacéao visual do que

do som para julgar preferéncias em gravacoes.

A parte visual também foi abordada no presente trabalho. Como
mencionado na metodologia, observamos a avaliacdo das performances de
PA, PB e PC em trés modalidades de escuta: audio, video e video com
partitura. Notamos que a visualizacdo de movimentos e gestos dos pianistas
nos videos foi um dos dezessete parametros com maior incidéncia de

avaliacoes.

A Figura 19 representa as incidéncias de referéncias positivas e
negativas percebidas pelos ouvintes (n=12) para o gestual na interpretacéo de
PA, PB e PC:
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5 M Pontos Positivos

B Pontos Negativos
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PA - Gestual PB -Gestual PC -Gestual

Figura 19 - Incidéncias de referéncias positivas e negativas mencionadas pelos ouvintes
(N=12) em termos de Gestual para os pianistas PA, PB e PC na interpretacdo do tema de
Estrela Brilhante de Ronaldo Miranda

Como o gestual foi um aspecto bastante comentado pelos ouvintes,
demonstrou relevancia para apreciacdo critica desta populacdo de pianistas.
Em média 70% das opinides sobre este parametro foram positivas e somente
30% dos comentarios apontaram o gestual como algo negativo para a
interpretacdo. Os gestos e movimentos realizados por PA e PB foram
percebidos de maneira positiva pelos participantes. Em contrapartida, o gestual
na interpretacédo do Pianista C foi considerado majoritariamente como um ponto

negativo da performance, envolvendo cinco comentarios negativos.

Segundo a Figura 19 e os comentarios dos participantes a seguir,
percebe-se que os ouvintes deste trabalho indicaram PA como possuindo o
gestual mais positivo para a expressividade da musica. Esse pianista também
foi o intérprete que utilizou mais movimentos durante a performance. Este dado
corrobora com o estudo de Davidson (1994) em que os movimentos fisicos do
pianista se tornaram mais intensos quando Ihe foi pedido para que aumentasse
a expressividade da performance. Talvez os ouvintes (N=12) desse trabalho
também tenham associado PA como interpretacdo mais expressiva pela maior
guantidade de gestos e movimentos corporais. Da mesma forma,
consideramos que PC obteve o gestual mais criticado por também ter utilizado

menos movimentos corporais em sua interpretacao.
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Juchniewickz (2008) também estudou sobre a influéncia dos movimentos
fisicos de um pianista em relacdo a percepcdo musical. Os resultados
demonstraram que quanto mais oS movimentos se intensificavam melhor era a
apreciacdo dos ouvintes sobre as performances. Além disso, ao intensificar os
movimentos gestuais, as incidéncias positivas sobre fraseado, dinamicas e
rubato também aumentaram. Segundo o estudo de Juchniewickz, é aparente
que o estimulo visual dos intérpretes comunica informagcdes expressivas em

abundancia.

Juchniewickz (2008) também sugeriu que ouvintes possuem
expectativas sobre aspectos musicais e ndo musicais de um intérprete. Ele
apontou que talvez os ouvintes tenham expectativas ndo s6 do que esperam
escutar, mas também do que esperam visualizar em um muasico. Muitos
ouvintes associaram o trecho de Estrela Brilhante a um carater ritmico e de
danca, talvez isso também explique as grandes expectativas dos participantes

sobre 0s movimentos que esperavam visualizar.

Todos os comentarios sobre o gestual de PA foram considerados como
positivos e muitos deles envolveram a impresséo de danca na performance. O3
observou que viu PA dancar durante a interpretacdo, de acordo com o fluxo
percebido de tensdo e relaxamento. Ele também comentou de forma positiva

sobre o envolvimento corporal de PA com a performance:

(...) vocé vé que ela até chega a dancar naqueles lugares ali.
Ela vai com o corpo. Bem aquilo que eu senti que parece que
ela trabalha com uma onda, principalmente numa secao que
vai mais pro fim desse trecho, que tem uma coisa que desce
nessa escala, um trecho descendente. Eu sinto bem direitinho.
Parece que ela modula, parece que é isso que ela esta
buscando. (...) quando eu toco e quando eu vejo as pessoas
tocando, me lembro daquele moinho japonés, que é uma
rodinha que enche da agua e quando da o peso, ela joga fora.
Da o peso, ela joga fora, parece que a pessoa esta todo o
tempo lidando com o fluxo assim. Eu adorei essa gravagao (...).
Vendo eu gostei mais ainda. Eu gosto do pianista que se
envolve também com a cena da musica, eu acho que faz toda
a diferenga. Ainda mais num tipo de mdusica como esse. (...)
Gosto de ver (..). Quando ela toca € bonito, tem um
envolvimento. (...) parece que é isso: acumula uma tensao e ai
vai embora. E ai o corpo dela esta bem ali. Porque ela vai pra
frente com o corpo, danca e volta. Ela vai pra frente, danca e
volta. Entdo esta nela. Claro que isso € construido,



149

obviamente. Acho que o gesto foi algo que ela valorizou.
Absolutamente. Ver a cena da mausica faz toda diferenca. Eu
gosto muito disso. (O3, modalidade 2, PA).

Para O4 o gestual de PA foi um ponto positivo pois através deste pdde
perceber um detalhe a mais sobre a articulacéo:

(...) agora eu consegui ver ela fazendo o staccato ali com o

gesto... que se vocé me perguntasse, por exemplo, o que ela

tinha feito antes, eu néo tinha notado que ela tinha feito aquilo

dali. Mas agora vendo a mé&o dela eu consegui perceber
direitinho. (O4, modalidade 2, PA).

Para O11, o gesto estava de acordo com as frases e as segmentacdes
foram mais perceptiveis com a visualizacdo dos movimentos fisicos. Ele ainda
ressaltou que o gestual do pianista o deixou mais conectado com a obra:

Aqui foi uma performance que o gestual me chamou para a
interpretacdo. Eu senti que o gesto estava de acordo com a
frase (...) E um corte mais a abrupto em relagéo a articulacdo
foi... deu para perceber mais. (...) Mas da maneira como eu
senti 0 gesto, ele me chamou mais para a interpretagéo. Me

chamou, me deixou mais conectado com a musica. (O11,
modalidade 2, PA).

Como 03, 010 também comentou que viu PA dancar com o corpo,
considerando o0 gesto juntamente com o ritmo como pontos fortes da
interpretacdo por mostrarem mudancas de clima e humor:

(...) uma questado de gesto, porque ela danga com o corpo. I1sso
fica muito... agora vendo o video, é realmente assim... reforcou
0 que eu imaginava. O ritmo e o gesto. O ritmo com o gesto,
fazendo ai com o primeiro caso... Na primeira audicdo foi s6
ritmo, entende? E esse ritmo e gesto ja... acabou mostrando
bastante a mudanca de clima e humor... interno desse trecho e
também do género e estilo. (010, modalidade 2, PA).

O7 indicou que o gestual de PA combinou com a obra, acompanhando a
musica: "E, o gesto corporal parece que também combina, vai meio que junto
com a mdusica e tal..." (O7, modalidade 2, PA). E O9 comentou que o0s
movimentos fisicos do pianista o fizeram perceber uma individualidade na
expressividade dele junto com a musica: "Eu vi que ele realmente tocou mais
sentindo assim... O corpo dela mexia assim... E ele junto com a musica" (07,
modalidade 2, PA).



150

Através dos movimentos O8 notou que PA sentiu melhor a musica,
insinuando um gestual mais livre e leve: "E, da pra ver pelo corpo dela que ele
sente melhor a musica. Os dois primeiros [PC e PB] estavam com o0s gestos
muito presos, muito tensos.” (O8, modalidade 2, PA). O12 também indicou que
percebeu liberdade e leveza nos movimentos de PA assim como facilidade na
execucdo: "D& para ver que ela esta livre também no video, tipo os
movimentos estdo bem leves, ela faz tudo com bastante facilidade" (012,
modalidade 2, PA).

Os ouvintes no caso de PA estdo colocando aspectos da singularidade
da performance observada que “faz parte de um género de discurso
determinado” (SCHROEDER , 2010, p. 169), ou seja, a gestualidade da danca
ai vivenciada por PA e comunicada para a maioria dos ouvintes deste trabalho.
Para Schroeder (2010):

(...) que avontade de tocar se ajusta as possibilidades de
tocar, incorpora as dificuldades e através delas é desenvolvida;
e, finalmente, que a ideia musical se da no mesmo movimento,
ou impulso, com a qual vai sendo realizada em sua concretude,
e ndo ha primazia ou hierarquia fixa entre essas duas

dimensdes da realizagdo musical (entre o pensar e o fazer)
(p.169).

O5 também indicou o gestual de PA como vivo e como ponto positivo.
No entanto, havia considerado a interpretacdo mais brincalhona sem ver o
pianista: "Talvez vendo o gestual... eu ndo diria que é tao brincalhdo, assim,
como pensei s6 ouvindo. Mas, mesmo assim, [esta] mais vivo que o anterior
[PC]" (O5, modalidade 2, PA).

A maior parte das avaliacbes sobre os gestos de PB foram positivas. O2
comentou: "Eu acho que a questao gestual desse pianista fica mais clara" (02,
modalidade 2, PB). O4 argumentou nesta mesma direcdo: "(...) eu consigo ver
um movimento no gestual [dele] assim. (...)... percebi o movimento do corpo
enquanto ele toca... " (04, modalidade 2, PB). E O5 ressaltou: "Os gestos que
ele traz... que ele faz... retratam bem o0 que eu ele estd querendo expressar"
(O5, modalidade 2, PB).
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Para O1, o gestual foi determinante para a interpretacdo de PB. Apesar

de querer mais energia para o final do trecho, avaliou que os gestos incisivos e
ritmicos de PB harmonizaram com a musica:

(...) eu sinto que tudo ficou melhor construido pela segunda

pianista por causa dos gestos que ele fez... os gestos mais

incisivos, ritmicos... e encaixou bem com o tema. Ainda que

pensando que poderia ter sido mais enérgico o final do tema.
(01, modalidade 2, PB).

Alguns ouvintes tiveram suas percepcdes alteradas ao observar os
movimentos de PB. Na primeira modalidade de escuta, sem video, 06
percebeu que o gesto foi um ponto valorizado na interpretacdo pela forma
como PB tocou: "O jeito como toca me sugere gesto.... € sempre relativo, mas
ouvindo é a impressdo que eu tenho. Acho que ele valorizou o gesto (O6,
modalidade 1, PB). Apesar de continuar apontando o gestual como ponto forte,
06 ponderou que este parametro ndo foi algo valorizado ou pensado pelo
pianista ao assistir a performance. Para ele, o gestual foi apenas um jeito ou
caracteristica de PB tocar: "Agora posso ver o gesto, mas acho que € sé o jeito
dela tocar, uma caracteristica dela como pianista, e ndo algo que ela pensou
em valorizar. Mas ainda assim é um ponto forte" (O6, modalidade 2, PB).

Para O10 o gestual de PB foi um ponto positivo, contudo, percebeu a
performance na modalidade audio e video de maneiras diferentes. S6 com o
audio O10 teve a impressdo de uma interpretacdo mais comportada, mas ao
notar o corpo de PB dancando na performance teve uma percepcéao diferente.
Na modalidade visual percebeu certa énfase ritmica de PB:

Vendo ndo me soou tdo comportado porque ela dangcou muito
com o corpo... O corpo passa isso, mas 0 som ndo... Tendo a
visualizacao assim... Tanto que se eu paro de ver o video eu
volto a um tipo de escuta bem comportada... mas vendo o
video, a énfase ritmica dele em outras questdes que eu ndo
tinha me ligado aparecem. (010, modalidade 2, PB).

Atraves do gesto O7 também percebeu um clima dancante, mas para
ele o0s movimentos estavam de acordo com o som: "Bem dancante,
extrovertido... €, o gesto corporal parece que também vai meio que junto com a

musica e tal mostrando isso no som” (O7, modalidade 2, PB).
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Ao assistir o video, O9 percebeu a interpretacdo de PB como ainda mais
expressiva do que quando sO ouviu a gravagdo. Através dos gesto O9
confirmou nuances timbristicas percebidas no &udio: "Eu achei até mais
expressivo agora vendo o video. Vendo o gestual dele... nuances do timbre que
eu ouvi no audio, percebi ela fazendo com gestos também” (09, modalidade 2,
PB).

Por outro lado, O11 e O8 apontaram o gestual como um ponto fraco da
interpretacdo de PB. O11 apontou que PB pensou em valorizar o gestual, mas
que isso o desconcentrou do sonoro por ndo concordar com 0S movimentos
utilizados:

(...) ver esse video as movimentacdes de tronco me pareceram
forcadas. Aqui pra mim o gestual... e essa movimentagdo de
tronco pra frente e para trds ndo senti onde gue tinha a ver. Eu
acho que mais, esse gesto me desconcentrou do sonoro. O
gesto foi algo que ela valorizou sé que ndo ajudou na
performance dela. (O11, modalidade 2, PB).

08 indicou problemas nos gestos de PB:

(...) continuo achando que falta um pouquinho de graciosidade,
tanto nos gestos, que sdo muito presos, muito tensos sabe...
isso impede que a musica respire porque a hora que seu brago
respira vocé respira junto. E com esse gesto... a pessoa escuta
isso na hora que ela esta s6 com audio... nem precisa ver. (08,
modalidade 2, PB).

O gestual de PC foi mais avaliado majoritariamente como ponto fraco,
embora tenha havido alguns comentarios positivos. O1 gostou deste parametro
em PC: "O gesto... soube explorar de uma forma... esta mais evidente" (O1,
modalidade 2, PC). Na mesma dire¢do, O6 observou: "Sobre os parametros
positivos e valorizados... tem a questdao do gesto que eu nem imaginava que

ele estivesse fazendo... s6 ouvindo..." (O6, modalidade 2, PC).

O3 alterou sua avaliagao sobre o gestual de ponto positivo para negativo
com as modalidades de escuta. Ao ouvir a interpretacao teve a impressao que
0 pianista utilizava mais 0os gestos do corpo inteiro e que iSSoO provocava
surpresas no som: "Talvez essa coisa da surpresa... parecendo que usa mais

0s gestos. Um pouco mais envolvendo o corpo inteiro; mais cheio” (O3,
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modalidade 2, PC). No entanto, ao ver a performance definiu a interpretacao
como antagonica pois passou a perceber o gestual de maneira contida. Ele
ainda apontou que gostou mais da performance s6 em &audio e menos em
video: "Visualmente é contido de gesto, até daria para dizer que a pessoa esta
nervosa ali. Essa € a mais antagbnica... porque aquilo que eu tinha falado
antes... eu tinha gostado mais sO ouvindo, agora eu gostei menos" (O3,
modalidade 2, PC).

Outras avaliagdes negativas foram realizadas por O7, 08, 09 e O10.
Para O7, o gestual de PC foi parado e isso diminuiu o clima de danca
percebido no audio da performance: "(...) o gesto corporal dele meio parado
assim tirou um pouco desse clima de danca também" (O7, modalidade 2, PC).
010 também apontou pouca variacdo em relacdo aos gestos de PC: "Faltou
uma... Um qué a mais... iSso teve pouca variacdo de gesto... fisico" (O10,
modalidade 2, PC). O9 indicou que o0s gestos de PC estavam meio duros e
que talvez isso tenha feito com que ela percebesse esta interpretacdo como

menos expressiva:

Eu achei ele meio dur&o... meio duro, assim... tocando.
Fisicamente. Com o gesto. Talvez por isso que eu tenha
ouvido... talvez eu tenha ouvido a musica um pouco... ndo tao
expressiva assim. Mas... talvez os fortes muito duros, por
causa desse gesto... Duro assim... (09, modalidade 2, PC).

Para O8 o gestual confirmou a sensac¢éo de peso percebida no audio da
performance de PC. Esse ouvinte ressaltou que faltou respiragdo nos
movimentos: "(...) o gesto dele sé confirma o peso que tem essa passagem
[trecho inteiro] que ndo precisa ter. A muasica nao respira no corpo dele. Aqui
tem que ter mais ar... no gesto dele. E muito pra baixo, sabe?! E isso fica
pesado” .

Nesse trabalho, quanto maior a quantidade e amplitude dos gestos,
mais eles foram classificados como pontos positivos e de acordo com o carater
da muasica. Como um dos parametros mais comentados pelos ouvintes, foi

considerado muito importante para a percepcao de expressividade em musica.

4.2.6 As percepcOes de dinamica
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A dinamica é considerada como um dos aspectos mais influenciadores
em relacdo a expressividade musical (PALMER, 1997; WINTER, SILVEIRA,
2006, QUADROS JUNIOR E BRITO, 2012). A intensidade € vista como uma
das mais poderosas ferramentas para comunicacdo de emocao em musica e
para as avaliacbes de ouvintes em relacdo a expressividade emocional
(GABRIELSSON, 2001).

Embora a partitura apresente indicacdes de intensidade, Palmer (1997)
apontou que as dindmicas sao indeterminadas, constituindo ambiguidades na
notacdo, permitindo assim uma liberdade consideravel do muasico nas suas
decisdes interpretativas. Como ressaltam Quadros Junior e Brito (2012),
mesmo que uma partitura contenha informagdes sobre dindmicas, uma mesma

interpretacdo pode ser interpretada e percebida de diversas maneiras.

Nakamura (1987) estudou sobre a comunicacdo de dinamica entre
musicos profissionais e ouvintes graduandos e pos-graduandos em musica.
Trés intérpretes executaram uma mesma obra barroca em seus instrumentos:
violino, flauta doce e oboé. Nakamura concluiu que houve comunicacao entre
intérpretes e ouvintes e relatou que crescendos sdo mais faceis de reconhecer
do que decrescendos. Os musicos e ouvintes apresentaram maior dificuldade
para expressao e apreciacdo de decrescendos. Além disso, o estudo apontou
certa dificuldade do intérprete em transformar uma sequéncia de notas de
forma com que a intensidade de som aconteca gradualmente e uma falha dos
ouvintes em reconhecerem a diminui¢éo de intensidade. O crescendo foi mais
facil para ser executado e reconhecido do que o decrescendo. Um dos fatores
contribuintes envolveu um padréo de alturas sobre crescendo e decrescendo:

quando mais alta a altura, mais crescendo 0s ouvintes percebiam.

Os acentos indicados na partitura foram abordados por alguns
participantes durante os comentarios sobre a dinadmica. Para Jones (1987), um
acento é algo que chama a atencdo em um determinado padrdo de tempo.
Para Parncutt (2003) o acento faz parte integral da comunicagcdo acustica, e
tanto na fala quanto na musica, é essencial para uma compreensao clara do

sinal sonoro. Isso para que o0 ouvinte ndo apenas decodifique corretamente os
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eventos acusticos individuais (como silabas ou notas), mas também sinta a
importancia deles de um para outro, para facilitar a inferéncia de estrutura e
significado subjacentes. Desta forma, os acentos escutados salientariam as
nuances do discurso musical.

A Figura 20 representa as incidéncias de referéncias positivas e
negativas percebidas pelos ouvintes (n.12) para Dinamica na interpretagéo de
PA, PB e PC:

M Pontos Positivos

B Pontos Negativos

PA -Dinamica PB -Dindmica PC -Dinamica

Figura 20 - Incidéncias de referéncias positivas e negativas mencionadas pelos ouvintes
(N=12) em termos de Dinamica para os pianistas PA, PB e PC na interpretacdo do tema de
Estrela Brilhante de Ronaldo Miranda.

Observando as trés interpretacdes, a dinamica foi o parametro em que
mais ocorreu mudancas de opinido sobre a percepcdo desse elemento como
positivo ou negativo. Ocorreram seis mudancgas nas avaliacdes, realizadas por

01, 02, 03, e O7 nas performances dos trés pianistas.

A dindmica so foi considerada como ponto positivo na interpretacédo de
PA. As interpretagbes de PB e PC foram bastante criticadas nesse aspecto em
todas as modalidades de escuta.

Em relacdo a performance de PA houve dois participantes que alteraram
suas avaliacdes ao ouvirem a interpretacdo em diferentes condi¢cdes de escuta.
Na primeira escuta Ol apontou uma valorizacdo da dinamica: "Eu acho que
valorizou a dindmica também" (O1, modalidade 1, PA). Entretanto, na terceira

modalidade mudou de ideia quanto esse parametro, classificando-o como
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negativo. Este ouvinte apontou que a dindmica poderia ter sido mais ressaltada
através de mudangas timbristicas.
(...) agora eu mudaria talvez até as dinamicas... que tem, por
exemplo, fortes ou staccatos ou acentos (...) que na minha
concepcgao, pensar, realmente definir timbres especificos para
esse contexto, para essa parte da musica... ajudaria a ressaltar
esses elementos. (...) eu acho que poderia ter sido melhor. Nao

ficou tdo expressivo como eles poderiam ser... a dinamica e o
timbre. (O1, modalidade 1, PA).

Tais mudancas de opinides acerca de paramentros como dinamica
podem estar ocorrendo em funcéo do nivel de expertise do participante, mas
também em funcdo da propria complexidade sobre a percepcdo de
intensidades. Para Parncutt (2003) amplitudes espectrais (ou seja, volume e
timbre) sé@o frequentemente afetadas pelas reflexdes do contexto e das
sensacoes/percepgdes do ouvinte. Isso pois “0 ambiente auditivo esta repleto
de padrbes de frequéncia igualmente espacados (complexo harmdénico, como
tons da voz sonora) e tempo (como sinais isocrénicos, como 0 som de passos
e batimentos cardiacos” (Parncutt, 1994). Mas nao sao tdo claramente
percebidos com padrdes de amplitude sonora (igualmente espacados) relativos

a intensidade como envelope espectral ou temporal (Parnccut, 2003)

Interessante observar que ao ter a partitura em maos a percepc¢éao de O1
mudou em funcdo das indicacfes explicitas da partitura. A dindmica pareceu
ponto positivo para O1 na escuta aural holistica, talvez em funcdo de haver a

situacao que nado saberia bem o que dizer como posicionamento critico.

Por outro lado, O2 apontou que o pianista pareceu exagerar nos acentos
indicados, argumentando que isso tornou o aspecto da dindmica em um ponto
negativo em relacéo a expressividade:

(...) fica muito claro assim de que parece que ela pensa: “eu vou
reforcar esses acentos”. SO que nao sei até que ponto isso fica
expressivo... na dinamica, por exemplo. Até que ponto isso

ultrapassa o que ficaria com uma determinada sonoridade. (02,
modalidade 2, PA).

No entanto, com partitura O2 comenta sobre a dindmica como ponto

positivo ao apontar a boa realizacdo do fortissimo no final do trecho: "O
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fortissimo da partitura fica muito claro desde a primeira vez que eu ouvi. Ficou
muito claro assim “aqui tem um fortissimo” (02, modalidade 3, PA). Vimos que
tanto O1 quanto 02 foram influenciados a mudar de opinido quanto suas
avaliacbes ao visualizar as indicacdes de dinamicas. Todavia, enquanto O2
alterou seu comentario para positivo na segunda modalidade, O1 mudou para

ponto negativo.

Por outro lado, O10 indicou a dinamica como ponto fraco na
interpretacédo de PA pois sentiu falta do forte indicado na partitura. Para ele o
final do trecho poderia ter soade de maneira mais explosiva e euforica: "(...) na
partitura... o forte aqui ndo me soou tao forte. Olhando a partitura, aqui [final do
trecho] poderia ser uma coisa mais explosiva. Esperava mais. Faltou um clima

de mais euforia aqui nesse forte" (010, modalidade 3, PA).

O3 indicou os contrastes de dinamicas juntamente com o ritmo como o0s
pontos fortes da interpretacdo de PA. Ele comentou que a modulacdo de
dindmica casou a impressao de mais movimento e tensdes na musica.

E uma peca bonita, gostei como foi tocado e dos contrastes.
Ponto positivo sdo os contrastes de dindmica e o ritmo. Mas o
jeito que ela modulava as dindmicas assim dava a impressao
gue tinha lugares que tinha mais movimento, mais tenséo, e ai
dava uma aliviada que era quando descia a escala. E ai
guando tinha o ritmo sincopado parecia que ela ia ligeiramente
mais pra frente... na dindmica também. Fica mais denso e alivia
(...). Isso me chamou atencéo. (...) (O3, modalidade 1, PA).

Na terceira modalidade de escuta, O3 continuou indicando o parametro
como ponto positivo, apontando que o0s contrastes e sensa¢cfes de ondas na
dindmica foram indicados pelo compositor.

(...) de certa maneira 0 que ela faz esta escrito ali. Tem os
diminuendos... quando eu falei que tenho essa sensacdo das
barrigas, das senoides, das ondas, esta escrito ali. O
decrescendo € do compositor. Parece que ela chega desse
penultimo compasso do Ultimo sistema, desses desenhos
semelhantes... Ela chega, chega e ai decresce. Cresce, cresce,
e ai decresce de novo. E isso eu gosto. (O3, modalidade 3,
PA).

09 indicou que PA executou estas indica¢cbes de dinamicas e acentos
na partitura com exatidao: "Ela seguiu a risca a partitura nesse trecho... todas

as dinamicas e acentos" (09, modalidade 3, PA). O7 também percebeu as
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indicacbes de contrastes de dinamicas e acentos bem evidenciados nesta
performance: "Tem essas coisas de acentuacdo e de dindmica, coisas bem
marcadas, e essa diferenca entre o que é piano, pianissimo, forte e sforzando.
Eu acho que essa interpretacdo conseguiu trazer bem isso” (O7, modalidade 3,
PA).

O5 apontou brevemente que PA salientou o parametro: "Valorizou a
dindmica" (O5, modalidade 1, PA). E da mesma forma, O11l indicou esta
valorizacdo juntamente com o fraseado: Valorizou mais as dinamicas e o0s
contrastes nelas. Uma mistura de dindmica com fraseado... eu falei nos
contrastes de dinamica... foi como a pessoa foi levando para frente (O11,
modalidade 1, PA). E na terceira condicdo de escuta, O11 ressaltou os
contrastes de dindmicas como pontos positivos pois sentiu que foram
realizados com a malemoléncia indicada na partitura.

Os contrastes de dindmicas e a malemoléncia. (...) eu acho que
os contrastes de dindmica que o Ronaldo Miranda pede foram
muito... Entdo realmente... muda o tipo de som. Quando passa
do mezzoforte para mezzopiano, depois no final quando vira
forte. Esse forte no final da primeira pagina, esses momentos
como as quatro semicolcheias da péagina... foram realizados

com essa malemoléncia (no ultimo compasso do ultimo sistema
da ultima péagina). (O11, modalidade 3, PA).

Na interpretacdo de PB 02, O3 e O7 alteraram suas avaliacdes sobre a
dindmica como ponto negativo para positivo na modalidade de escuta com
partitura. Inicialmente O2 apontou que a dinamica ndo soou de maneira
definida na performance: "A dindmica ndo esta bem definida" (02, modalidade
1, PB). Ao ouvir a interpretagdo com partitura notou que PC realizou mais
dindmicas do que havia percebido anteriormente: "(...) eu nem tinha reparado
que tinha um decrescendo antes e agora eu vi que ela esta seguindo... agora
deu pra ver que seguiu a dinamica de maneira geral" (02, modalidade 3, PC).

O3 comentou que sentiu a dindmica mais timida, como faltando
contrastes: "Estava um pouquinho... a dindmica e tal... mais timido, que faltava"
03, modalidade PB). No entanto, com partitura apontou a dindmica como ponto
forte pois nesta performance conseguiu ouvir as acentuagdes indicadas pelo
compositor: "Da pra escutar mais o0 que esta escrito na partitura. quando chega

nesse penultimo sistema que tem esse forte, eu escuto.... nesse pianista eu
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escutei os acentos” (O3, modalidade 3, PB). O7 alterou sua avaliac&do pois na
primeira escuta apontou que a interpretagdo continha menos contrastes de
dindmicas: "(...) tem menos contrastes de dinamicas" (O7, modalidade 1, PB).
Porém, na terceira modalidade indicou o contrario: "(...) ela faz um contraste de
dindmica. Uma vez ela escolhe uma coisa, huma outra vez escolhe outra" (O7,
modalidade 3, PB).

Outra avaliagdo positiva em relacdo a dinamica foi realizada por O9.
Esse ouvinte considerou PB como a performance mais expressiva em termos
de dinadmica: "Eu achei a mais expressiva de dinamica... tudo mais" (09,
modalidade 1, PB). Na terceira condicdo esse ouvinte ressaltou que PB
realizou dindmicas que nao estdo indicadas na partitura e assim teve uma boa
percepcdo de liberdade: "Ela fazer uns diminuendos, aqui nesses cromaticos,
gue eu achei bem bonito. E nem esta escrito aqui. Eu achei essa liberdade dela
no ponto!" (09, modalidade 3, PB).

Em contrapartida, os demais ouvintes indicaram a manipulacdo da
dindmica por PB como ponto negativo na performance. Para O1 faltou um
direcionamento para a construcdo da frase que seria alcancado com a
dinamica.

A questéo ritmica e a dindmica no final do trecho poderia ser
um pouquinho mais valorizado. (...) comeca bem, mas dai fica
naquilo assim... ndo muda, ndo d& uma dire¢cdo para...
pensando mesmo na construcdo da frase com essa dinamica.

Eu acho que deixa a desejar um pouco nesse forte [final do
trecho] (O1, modalidade 1, PB).

Com a partitura O1 reafirmou sua percepcao ressaltando que sentiu falta
de energia e do fortisimo no final do trecho: "E dai tem uma coisa da energia
pro final da frase, no final da sec¢éo... que falta muito... que agora que eu
reparei que tem fortissimo com acento no final. E eu senti um pouco de falta
disso nessa gravacéo” (O1, modalidade 3, PB).

011 apontou que achou a performance de PB plana, se variacbes de
dinamica: "(...) ela estd bem executada, mas esta plana na dinamica (...) Toda
essa coisa de mezzopiano e mezzoforte eu senti igual em termos de dinamica.
Achei que nao houve essa variagdo... ndao houve essa dinamica" (O11,
modalidade 3, PB).
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Ao ver video O4 percebeu o toque contido e que faltou crescer na
dindmica: "Eu faria menos contido com o toque, eu faria que cresceria a
dindmica. Essa ficou bem... contida € a palavra... a dindmica, no sentido de
conter a dinamica" (O4, modalidade 2, PB). Com a partitura O4 indicou que as
sugestbes dinamicas foram realizadas, mas ndo foram evidenciadas: "A
partitura tem vérias sugestfes de dindmicas que talvez... ndo talvez. Elas ndo

ficaram tao evidentes, mas foram feitas" (O4, modalidade 3, PB).

Ao observar as dinamicas na partitura O6 apontou que faltou contrastes
e assim passou a considerar a performance de PB com mais linear do que
havia pensado nas outras condi¢cdes de escuta:

Eu pensaria talvez mais em chegar mais em alguns pontos
aqui tipo o forte aqui [segundo sistema], acho que ele poderia
ser mais intencionado. Porque é um trecho que mantém uma
base meio no meio forte... que fica oscilando entre
diminuendos... que volta pra um forte (...) quando tem um
decrescendo, dessa vez exagerar mais... essa coisa meio de
susto ou algum gesto que sugere alguma movimentacao
diferenciada. (...) € mais linear do que eu pensava sem ver 0
material. O jeito... o fortissimo aqui também (O6, modalidade 3,
PB).

Para O12 a dindmica de PB envolveu um ponto fraco da performance
pois houve mudancas de intensidade abruptas que dividiram o fraseado: "De
ponto negativo as vezes umas mudancas abruptas na dinamica da frase que
cortam elas" (012, modalidade 1, PB). Depois também sentiu falta de mais
intensidade no final do trecho: "(...) falta alguma coisa, principalmente no final,

também em termos de dindmica, que no final mostra forte, fortissimo" (012,
modalidade 3, PB).

Para PC houve dois comentérios positivos sobre a dinamica. De maneira
breve O1 apontou que sentiu esse parametro valorizado: "A dinamica eu sinto
que foi mais valorizada...(O1, modalidade 1, PC). Da mesma forma fez O7:
"Conseguiu trazer essas coisas de dindmica e articulacdo. Teve uma variagao
grande de dinamicas e tal" (O7, modalidade 1, PC). No entanto, ao observar a
partitura, esse ouvinte deu a entender que alguns contrastes de acentuacao e
dindmica faltaram na interpretacéo: "Acho que essa interpretacéo talvez tenha
perdido um pouco essas coisas de acentuacédo, dinadmica e articulagao que ele
[compositor] coloca ali na partitura” (O7, modalidade 3, PC).
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Ao ouvir PC, O2 comentou que esse intérprete pareceu querer realizar
as indicacdes da partitura, mas que faltou organizar os pontos de acentuagdes
e dindmicas para que a dindmica nao soasse batida e timida.

Ficou um pouco engessado assim... de forga. (...) 0os acentos,
as dindmicas... parece que a pessoa esta querendo mais fazer
0 que estd na partitura do que realmente organizar aquilo. Nao
sei... as vezes parece que soa batido, ndo sei... nos fortes. A

pessoa esta fazendo os acentos e as dinamicas, mas € timido
(02, modalidade 1, PC).

ApoOs ver o video, O2 apontou que PC pareceu engessado. "A pessoa
estd um pouco engessada. Por exemplo, “acento fortissimo” e a pessoa [faz
gesto e som bem marcado] como se estivesse muito pesado” (02, modalidade
2, PC). Aparentemente esse ouvinte considerou que PC realizou alguns
acentos, porém ndo soube dosar a dindmica. Observando a partitura O2
ressaltou que PC deveria rever as sugestdes de dinamicas e realizar mais
contrastes como crescendo, decrescendo para alcancar o carater da obra.

A dinamica... os acentos, falta entrar no carater, estad muito
[canta a melodia de maneira batida]. Rever o que ele
[compositor] escreveu nas dindmicas iria ajudar também...

crescendo, decrescendo... precisa ter mais contraste (02,
modalidade 2, PC).

08 também apontou que sentiu a dinamica pesada: "Achei muito
pesado. Faltou um pouco mais de leveza" (08, modalidade 1, PC). E também
percebeu o carater pesado e agressivo: "O carater dele ficou muito pesado,
principalmente onde tem esse mezzo forte e esse crescendo pro forte. Ficou
muito agressivo" (08, modalidade 3, PC)

Assim como O2 e 08, O9 também percebeu a dindmica de PC muito
atacada e exagerada nos fortes e acentuacoes:

Talvez... um pouco forte demais, mas também nado sei a
escrita, que esta ali. Alguma coisa, um pouco exagerado 0s
fortes, achei assim. Poderia ser mais... € que eu gosto de fortes
mais cheios, gordinhos... Tem que ser forte, mas achei um
pouco atacado demais... Ou acentuado demais (09,
modalidade 1, PC).
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09 manteve sua opinido na segunda modalidade de escuta: "Eu tenho a
concepcgao de forte um pouco mais cheio, mais leve. Achei um pouco forte
demais..." (09, modalidade 2, PC). E com a partitura reafirmou sua percepcéo
de que tudo soou muito forte.

Vendo a partitura, achei alguns momentos, que eu tinha dito
que ele fez muito forte, realmente... tinha até as indicacoes de
mezzo piano, aqui... E, eu senti tudo muito forte do comeco ao
fim. Ele fez os acentos, tentou fazer alguns diminuendos que

tem aqui, mas eu senti tudo muito forte. Acho que ele poderia
ter explorado mais as dinamicas. (09, modalidade 2, PC).

010 comentou que teve a impressdo de uma dindmica muito plana: "Me
da a impressdo de uma coisa muito plana assim na dindmica... E muito
estatica" (010, modalidade 1, PC). E O4 observou que a partitura contém
indicacdes de dinamicas, porém nao ouviu contrastes na interpretacdo de PC:
"Tem indicacdo de mezzo piano e depois de mezzo forte na partitura... E que
assim, nao da para ouvir a dinamica" (04, modalidade 3, PC).

A dinémica foi um dos parametros mais criticados pelos ouvintes nesse
estudo. Embora esse parametro tenha sido abordado em todas as modalidades
de escuta, através dos comentarios dos participantes vé-se que eles se
tornaram mais criticos na modalidade trés. Aparentemente, um dos pontos
mais analisados em relacdo a dinamica foi a realizacdo das sugestbes de
dindmicas da partitura.

4.2.7 As percepcdes de género/estilo

Géneros/estilos sao rétulos que caracterizam obras musicais e sao
apresentados nas pesquisas de preferéncias musicais de ouvintes
(TZANETAKIS, COOK, 2002; TEKMAN, HORTACSU 2002). Musicas de um
mesmo género geralmente envolvem caracteristicas comuns relacionadas a
instrumentacéo, estrutura ritmica, harmonia e sdo reconhecidas por ouvintes
(TZANETAKIS, COOK, 2002).

Pesquisas sobre género como de North e Hargreaves (1997)

demonstraram que um ouvinte pode ser influenciado a gostar de determinada
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muasica mais por influéncia dos modos de execucdo do que pela propria
musica. Além disso, Tekman e Hortacsu (2002) apontaram que a categorizacao
sobre estilo/género em geral tem um papel essencial na cogni¢céo e apreciagéo
musical. A literatura de Psicologia da Musica ndo apresenta consenso sobre
denominacbes e diferenciacbes consistentes acerca de definicbes e
especificidades sobre diferencas entre género e estilo, e estes termos sdo

utilizados indistintamente.

A Figura 21 representa as incidéncias de referéncias positivas e
negativas percebidas pelos ouvintes (n.12) para género/estilo na interpretacéo
de PA, PB e PC:

M Pontos Positivos

W Pontos Negativos

0 0 0 0 0

PA -Género/Estilo PB -Género/Estilo PC -Género/Estilo

Figura 21 - Incidéncias de referéncias positivas e negativas mencionadas pelos ouvintes
(N=12) em termos de Género/Estilo para os pianistas PA, PB e PC na interpretacdo do tema de
Estrela Brilhante de Ronaldo Miranda

Aparentemente o parametro relacionado ao género/estilo s6 foi
comentado quando se percebeu certa tendéncia pois houve apenas
observacdes positivas sobre esse aspecto. Conforme a Figura 21, somente a
performance de PA foi abordada sobre esses parametros, ndo havendo

comentarios para a interpretacdo de PB e PC com esses termos.

A ideia de género e estilo foi comentada por O6, O10 e O7, dois poés-
graduandos e um graduando respectivamente, sendo que cada participante

realizou sua observacao em uma modalidade de escuta diferente.

Ao comentar sobre o estilo de PA como um ponto forte da interpretacgao,
O6 apontou a possibilidade de esse pianista ter algum tipo de relagcdo com
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musica brasileira como familiaridade desde a infancia. Ele ainda observou que
mesmo que PA néo tenha seguido estritamente as indicagcées da partitura,
conseguiu comunicar um estilo dentro de sua expectativa sobre Estrela

Brilhante.

O estilo foi um ponto forte. (...) eu acredito que ele [pianista]
tem alguma relacdo com musica brasileira ou alguma coisa que
ouviu muito na infancia. Nao sei, mesmo que ele nao siga tanto
0 que esta aqui, consegue transmitir uma ideia desse estilo de
Estrela Brilhante. (Ouvinte 6, modalidade 3, PA).

Embora sem ter ouvido Estrela Brilhante anteriormente, O7 abordou o
parametro relacionado ao estilo através de lembrancas e referéncias de pecas
ja conhecidas do compositor.

(...) a interpretacéo trouxe referéncia de um estilo de danga: Eu
achei esse estilo, pelo menos das pecas que eu conheco dele
[compositor], meio parece dancga, ou algo assim. E achei que

essa interpretagdo conseguiu trazer bem isso. (Ouvinte 7,
modalidade 1, PA).

010 notou uma identidade de género e estilo através do gingado e swing
percebido na interpretacdo de PA, ressaltando que mesmo se esta fosse sua
primeira escuta da obra, entenderia o contexto: "Assim, desse gingado, desse
swing que acontece ali... me deu uma identidade de género e estilo para esse
trecho. Se eu ndo conhecesse a musica e ouvisse eu ia entender de imediato

assim do que se tratava" (Ouvinte 10, modalidade 2, PA).

Como ndo houve comentarios negativos, avaliamos que os trés pianistas
desta pesquisa comunicaram em algum grau o estilo/género da obra, no
entanto, apenas em PA esse aspecto foi um pouco relevante para ser

abordado pelos ouvintes.

4.2.8 As percepcgdes de timbre e registro

McAdams e Giordano (2008) apontaram que o timbre € um elemento
complexo que envolve varios parametros em sua realizacédo e percepgcdo como

a altura ou registro, a intensidade, duracdo, pedalizacdo e caracteristicas
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extramusicais como reverberacdo da sala. Além disso, o timbre €& o
responsavel pela identidade sonora do instrumento. Além disso, o timbre é um
dos aspectos mais abordados em pesquisas sobre expressdo musical. Em
estudos sobre elementos que influenciam a expressividade, esse parametro €
visto como um parametro com alta influéncia (QUADROS JUNIOR e BRITO,
2012).

Para Nogueira e Maeshiro, a realizacado de variedades de timbres € um
dos desafios dos pianistas:
O piano é um instrumento muito peculiar no sentido da
producdo de sonoridades, pois sua técnica convencional nao
possibilita ao instrumentista o acesso direto as cordas, que
gerardo as ondas sonoras, ao invés do que ocorre em
inUmeros outros instrumentos. Desse modo a producédo de
variedade timbrica € um dos principais desafios do pianista,

gue por isso desenvolve uma interacdo rica de possibilidades
com sua interface: o teclado (NOGUEIRA e MAESHIRO, 2016,

p. 1)

Uma das principais abordagens sobre o timbre envolve o estudo de
como as sonoridades sdo percebidas de maneiras diferentes. Askenfelt e
Jansson (1991) apontaram que a maneira de acionar as teclas do instrumento
pode mudar o timbre e que isso torna possivel a diferenciacdo do toque entre
pianistas. Em pesquisa sobre timbre, Goebl, Bresin e Galembo (2005),
estudaram que é possivel para um ouvinte perceber a diferenca entre sons

com toques pressionados e batidos.

A Figura 22 representa as incidéncias de referéncias positivas e
negativas percebidas pelos ouvintes (n.12) para timbre na interpretagcéo de PA,
PB e PC:
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M Pontos Positivos

Bl Pontos Negativos

PA -Timbre PB -Timbre PC -Timbre

Figura 22 - Incidéncias de referéncias positivas e negativas mencionadas pelos ouvintes
(N=12) em termos de Timbre para os pianistas PA, PB e PC na interpretacdo do tema de
Estrela Brilhante de Ronaldo Miranda

De acordo com a Figura 22, o timbre realizado pelo Pianista A foi o mais
abordado e apontado como ponto positivo. Apesar de nao ter sido um
parametro muito comentado pelos participantes nesse trabalho, também néo foi
muito criticado.

O1 foi o Unico ouvinte que avaliou o timbre de PA como um ponto
negativo da performance. Esse ouvinte indicou que o parametro poderia ter
sido mais valorizado se o0 pianista pensasse em como elaborar timbres
especificos para determinado registro, ritmo e articulacdo: "Eu acho que isso
poderia ser um pouco mais em termos de timbre. Pensar o timbre de forma...
nao sei explicar, mas valorizar mais. A concepcao timbristica de utilizar aquele
registro, com aquele ritmo, com aquela articulacdo”. (O1, modalidade 1, PA).
Ao ver o video, O1 criticou o timbre novamente e indicou que percebeu
imprecisdo na performance: "A parte timbristica do tema A poderia ser mais
bem explorada. Da pra ver que esta um pouco impreciso. Eu acho, na minha
opinido... para esse carater, esse ritmo, articulacdo, enfim" (O1, modalidade 2,
PA). Esse ouvinte manteve sua opinido ao observar a partitura e afirmou que a
interpretacdo ndo foi tdo expressiva quanto poderia: "Na minha concepcéo,
pensar... realmente definir timbres especificos para esse contexto, para essa
parte da musica... ajudaria a ressaltar esses elementos. (...) eu acho que
poderia ter sido melhor. N&o ficou tdo expressivo como eles poderiam ser..."
(O1, modalidade 3, PA).
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010 apontou que pbde ouvir diferencas timbristicas em PA: "E eu
consegui ouvir bem mais coisas. As diferencas timbristicas" (010, modalidade
1, PA). Apos assistir o video 010 acrescentou que as mudancas de carater
produzidas pelas mudancas de toques e timbres ficaram acetuadas: "Ficou
bem, bem visivel assim. Acentuou bastante... uma coisa que vendo foi
diferente, foi... que ficou acentuado as mudancas de carater que ele faz com
toques assim... De mudancas timbristicas..." (010, modalidade 2, PA).

09 comentou que PA evidenciou de forma positiva os timbres e sons
agudos: 'Achei que ele deu destaque pro timbre. Gostei dos timbres, dos
agudos dele" (09, modalidade 1, PA). O5 apontou que percebeu um timbre
diferente em PA; "Nessa eu acho que senti um timbre diferente também como
ponto positivo" (O5, modalidade 1, PA). E O7 indicou que esse elemento foi
valorizado nesta performance: "Um parametro valorizado por esse pianista foi o
timbre" (O7, modalidade 1, PA).

A avaliacdo negativa sobre o timbre para PB foi realizada por O12, no
entanto, esse ouvinte ndo soube especificar o que faltou para esse parametro:
"Em questdo de timbre, acho que falta alguma coisa... ndo sei dizer" (012,
modalidade 3, PB).

09 percebeu nuances de timbre no som e na realizagdo gestual de PB:
"As nuances do timbre que eu ouvi no audio, percebi ela fazendo com gestos
também. Tem mais timbre" (09, modalidade 2, PB). Com a partitura, O9
ressaltou que a qualidade de timbres que chamou sua atencédo envolveu o
acompanhamento da mé&o esquerda do trecho: "(...) nas semicolcheias da mé&o
esquerda que foi o que me chamou mais atencao... que foi dos timbres que eu
falei que ela deu" (09, modalidade 3, PB).

O4 considerou o timbre como ponto forte pois percebeu mais leveza e
clareza no som: Timbre foi positivo. Estava mais... mais levezinho, mais claro.
(O4, modalidade 3, PB). E O10 e O11 indicaram rapidamente o timbre como
parametro positivo na interpretacdo de PB: "Acho que valorizou o timbre" (010,
modalidade 1, PB). "Eu falei da articulagédo e falei do timbre, sonoridade, t& um
som bonito"” (011, modalidade 1, PB).

Apoés ter criticado a questdo do timbre para PA, Ol apontou esse
aspecto como ponto positivo para PC. Esse ouvinte percebeu o timbre e toque

do Pianista C mais incisivo, ritmico e percussivo, harmonizando com o carater
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da obra: "(...) senti um pouco mais da questdo do toque e do timbre: mais
incisivo, ritmico, percussivo... senti isso um pouco melhor. Ficou mais de
acordo com o caréater" (O1, modalidade 1, PC).

O outro comentario sobre o timbre de PC foi realizado por O9 que
percebeu esse elemento com um som brilhante e parecido com estrelas,
remetendo ao titulo da obra: "Achei os agudos bem parecidos com... assim de
brilho, estrelas... O timbre, achei legal (...) bem brilhante como fala o titulo" (09,
modalidade 3, PC).

O timbre foi mais comentado em termos de variacbes da qualidade
sonora, mas pouco se falou sobre o tipo da sonoridade ai observada,

demonstrando que esse € um elemento complexo, como aponta a literatura.

Neste trabalho, o registro esta relacionado as alturas agudas e graves
do piano. Um dos parametros associados a producdo do timbre € o registro
(GUIGE et al., 2014). Esse é um elemento imposto pela notacdo musical,
portanto, ndo pode ser alterado, porém €& possivel valoriza-lo através de
escolhas interpretativas. Houve apenas trés comentarios relativos ao registro,
e apenas um comentario sobre registro para cada performance, assim, este
parametro ndo foi considerado como significativo para avaliacdo de

expressividade por esta populacédo de ouvintes.

A interpretacdo de PA envolveu o Unico comentario negativo sobre o
registro, realizado por O1, que sentiu falta da valorizacdo desse parametro em
termos timbricos: "(...) poderia valorizar mais, por exemplo, o registro. (...) a
concepcao timbristica de utilizar aquele registro, com aquele ritmo, com aquela
articulagao" (O1, modalidade 1, PA).

O4 indicou que PB evidenciou o registro colocando a melodia, altura e a
agogica: "Ela valorizou o registro agudo destacando bastante a melodia e a
nota mais aguda assim... e a agoégica" (O4, modalidade 2, PB).

04 também apontou o registro como ponto forte na interpretacéo de PC,
porém aparentemente sem tanta convic¢do: "Ele pode ter valorizado o
registro... por exemplo, ter separado aquela nota do resto do acorde [acorde
final]. Nao sei se ele fez isso de verdade, se 0os outros também fizeram, mas

isso... pareceu" (O4, modalidade 1, PC).
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4.2.9 As percepcbes de harmonia

A harmonia é um parametro estrutural que pode ser enfatizado através
da manipulagdo de outros parametros como intensidades e andamento/timing.
Para Hevner (1936), a harmonia da musica e suas resolucdes e progressoes
estéo relacionadas ao significado da musica. Em pesquisas sobre emoc¢des em
masica, as harmonias consonantes e simples sdo associadas as expressoes
de alegria e serenidade, por exemplo; por outro lado, harmonias dissonantes e
complexas sao excitantes, agitadas, vigorosas e um tanto tristes
(GABRIELSSON, LINSTROM, 2010).

A Figura 23 representa as incidéncias de referéncias positivas e
negativas percebidas pelos ouvintes (n=12) para Harmonia na interpretacédo de
PA, PB e PC:

M Pontos Positivos

W Pontos Negativos

0 0

PA -Harmonia PB -Harmonia PC -Harmonia

Figura 23 - Incidéncias de referéncias positivas e negativas mencionadas pelos ouvintes
(N=12) em termos de Harmonia para os pianistas PA, PB e PC na interpretagcdo do tema de
Estrela Brilhante de Ronaldo Miranda

De acordo com a Figura 23, nota-se uma incidéncia crescente em
relacdo aos comentarios sobre a percepcdo da harmonia percebida como
ponto positivo ou negativo para as interpretacdes. Embora no geral PA e PB
foram performances com mais observagdes, a harmonia acabou sendo mais

relevante para as criticas sobre PC.

Consideramos que a interpretacdo de PA envolveu apenas um

comentario sobre a harmonia. A observacdo foi positiva e feita por O7



170

enquanto o participante comentava a utilizacdo de pedal: "Com o pedal o
pianista conseguiu mesclar entre o que € um pouquinho mais junto em termos
de juncdo de harmonias e entre o que é bem articulado” (Ouvinte 7, escuta 1,
PA).

Para PB houve dois comentarios positivos sobre a harmonia. O6
ressaltou a valorizacdo desse elemento pelo intérprete: "Acho que valorizou a
harmonia da peca” (Ouvinte 6, escuta 1, PB). E O10 indicou o mesmo na
modalidade 1 e 2 de escuta: "Ela quis valorizar mais a harmonia e tudo o mais.
Valorizou questdes harmoénicas" (Ouvinte 10, escuta, PB); "Na interpretacao
teve ritmo, fraseado e harmonia” (Ouvinte 10, escuta 2, PB).

O mesmo participante, O10, percebeu este parametro em PC de
maneira negativa. Para ele, o ritmo estava em evidéncia demasiada e isso fez

com que nao escutasse bem questdes relacionadas a harmonia e articulacao:

E muito primeiro plano nessa questdo da batida, de... esse
estilo... esse ritmo brasileiro assim que tem... Acho que isso
ficou muito no primeiro plano ai eu ndo consegui ouvir muito
bem as outras coisas... as relagbes de harmonia, talvez as
guestdes que tem também de articulacdo... Nao deu pra ouvir
bem questdes relacionadas a articulagdo, harmonia... (Ouvinte
10, escuta 1, PC).

Nesta citacdo acima, O10 também esta falando de equilibrio de planos
sonoros, e, portanto, sem mencionar explicitamente estd comentando sobre
relacbes de textura (hierarquia dos eventos e das énfases complementares

e/ou diferenciadas para melodia e harmonia).

010 foi o Unico ouvinte que criticou a abordagem da harmonia de PC.
Os demais participantes perceberam esse aspecto de maneira diferente. Apds
visualizar a partitura, O3 apontou que a maneira com que PC soube lidar com a
harmonia, ressaltando dissonéncias, 0 que conferia seu mérito artistico: "(...)
parece que € isso que ele [pianista] busca... mostrar essa coisa da dissonancia
mesmo. No que o mérito artistico dele passa a residir. Harmonia... deu pra
ouvir bem as sétimas, segundas..." (Ouvinte 3, escuta 3, PC). O5 indicou que
percebeu mais contrastes harmoénicos nessa gravacao: "Eu senti mais 0s

contrastes de harmonia nessa gravacao aqui” (Ouvinte 5, escuta 1, PC). E 012
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indicou, brevemente, a valorizacdo deste parametro: "Eu acho que a harmonia
(...) esta valorizada (Ouvinte 12, escuta 1, PC). Interessante observar que, um
dado parametro, mesmo que pouco comentado pelo conjunto de ouvintes pode

trazer luz para a potencialidade expressiva de uma dada interpretacao.

Os ouvintes comentaram pouco sobre a harmonia ao ouvirem as
interpretacdes de PA, PB e PC. Talvez os participantes tenham ouvido melhor
as questdes harmoénicas na interpretacdo de PC por ele ter tocado o trecho

com o andamento mais lento.

4.2.10 As percepcOes de pedalizacao

Corrobora-se com Santos (2010, p. 803), que “o uso do pedal representa
um aspecto da interpretacdo pianistica que, embora regulado por normas
harménicas e estilisticas, ambiente acustico, qualidades mecanicas do
instrumento, possui certo grau de subjetividade sendo definido, em Ultima
instancia, pelo gosto e escuta do intérprete”.

A Figura 24 representa as incidéncias de referéncias positivas e
negativas percebidas pelos ouvintes (n.12) para Pedalizacdo na interpretacdo
de PA, PB e PC:

M Pontos Positivos

H Pontos Negativos

0

PA -Pedalizagdo PB -Pedaliza¢do PC -Pedalizacao

Figura 24 - Incidéncias de referéncias positivas e negativas mencionadas pelos ouvintes
(n=12) em termos de Pedalizacéo para os pianistas PA, PB e PC na interpretacéo do tema de
Estrela Brilhante de Ronaldo Miranda.
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Observando a Figura 24, a pedalizacdo foi percebida
predominantemente de maneira negativa nas performances de PA, PB e PC.
Os ouvintes que abordaram esse parametro se mostraram criticos pois a
maioria das avaliacbes foram negativas e apenas trés comentarios foram

positivos.

A captacdo de audio dos trés pianistas foi distinta, assim como o piano
utiizado e a sala da performance. Alguns ouvintes apontaram estas
particularidades extras da performance como fatores que influenciaram a
pedalizacdo. Contudo, mesmo a gravacdo de PB com melhor qualidade de
audio nao foi avaliada com muitos comentérios positivos sobre a utilizacdo de

pedal.

O3 abordou a reverberagao/pedal como um ponto negativo na
interpretacdo de PA, pois percebeu reverberacdo em excesso, porém nao
soube indicar o que causou essa impressao: "Reverberou demais... mas nao
sei se pela gravagdo, microfone ou se um pedal sobrou demais ali" (O3,
modalidade 1, PA). Da mesma forma, O11 avaliou que a pedalizacado né&o soou
claramente levantando a davida se o motivo foi por escolha da articulacdo do
pedal ou pelo local da gravacao: "(...) essa segunda gravacdo nao tem uma
pedalizacdo tdo boa. Acho que misturou mais, o ritmo nao ficou tdo claro na
minha opinido. Misturou os sons pelo lugar ou pedalizagdo” (O11, modalidade
1, PA).

O ponto positivo para a pedalizacdo de PA foi atribuido pelo Ouvinte 7
na sua primeira escuta da performance, porém esse participante mudou sua
avaliacdo na modalidade com partitura. Apos ouvir a gravagdo em audio, O7
comentou sobre a maneira eficiente com que PA lidou com as harmonias a
articulacéao do trecho através da pedalizacéo:

Um ponto positivo é que coisas de pedal também acho que
estavam bem tranquilas... o pianista conseguiu mesclar entre o
gue € um pouquinho mais junto em termos de juncdo de
harmonias com o pedal e entre o que é bem articulado. (07,
modalidade 1, PA).
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Ja na terceira escuta, com partitura e apos ter visto o video, O7 aponta
qgue a articulacdo nédo soou de maneira clara devido a grande ressonancia da
sala de gravagéao:

(...) nessa, pela questdo do lugar e da sala de apresentacdao,
essas diferencas entre acentos, staccatos, talvez tenham se
perdido um pouco, mas € normal da ressonancia do lugar.
Talvez deveria ter colocado menos o pedal ali... agora ouvi
diferente (O7, modalidade 3, PA).

Por reconhecer a sala de gravacao talvez O7 ja esperasse que 0 som
apresentasse mais ressonancia e ao ver as indicacbes de acentos e
articulacbes da partitura, notou que a pedalizacdo deixou de ser um ponto
positivo da performance. J& na interpretacdo de PB, este mesmo ouvinte teve a
impressdo de que o pianista ndo realizou muitos contrastes entre as
possibilidades de articulacdes do pedal, portanto classificando esse parametro
como ponto negativo:

Por mais que o pianista ai tenha usado um pouco de pedal,
pela captacdo, parece que as coisas ndo juntaram muito...
poderia ter mais contraste dos sons, mais com pedal e outras
vezes com menos. Acho que ficou tudo meio pasteurizado,
igual... (O7, modalidade 1, PB).

08 também apontou uma falta de contrastes sobre a pedalizacédo de PB,
comentando que como o pedal mistura o som, ndo pdde perceber diferencas
entre cada nota e frases do trecho: "(...) as vezes ele mistura um pouquinho...
acho que é o pedal que néo limpa. Nao da tanta diferenca do que vem antes...

a cada nota e nas frases" (08, modalidade 1, PB).

Por outro lado, O3 e O4 avaliaram a pedalizagdo como um dos pontos
fortes da performance de PB. O3 comparou a utilizacdo do pedal entre os
pianistas e percebeu a ressonancia de PB como mais seca e aparentemente
de acordo com sua expectativa:

O pedal sequinho também é algo bom nessa interpretagdo. Ao
passo que para os outros dois pianistas tem muito pedal (...)

atrapalha um pouco pro meu gosto (...) mas essa néo, essa
esta mais sequinha. (O3, modalidade 1, PB).

04 também percebeu a interpretacdo de PB de maneira mais clara

devido a forma com que o pedal foi utilizado: "Ficou mais claro com esse pedal.
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(...) acho que articulacdo também junto... Pedalizacdo € (...) ponto forte" (04,
modalidade 1, PB).

A pedalizacédo de PC foi a mais criticada por estes ouvintes. O1 indicou
gue o pianista poderia ter usado menos pedal para obter um som mais seco:
"(...) eu acho ainda que poderia ser um pouquinho mais seco, com menos
pedal" (O1, modalidade 1, PC). Da mesma forma, O3 mencionou o pedal de
forma negativa: "(...) perdeu um pouquinho no pedal que ficou um pouquinho a

mais do que eu gostaria" (O3, modalidade 1, PC).

Na terceira modalidade de escuta O2 comentou sobre a influéncia da
utilizacdo de pedal e da acustica do local em relacdo a articulacdo: "Falta
pensar melhor nas articulagdes... 0 que € legato, staccato... na pedalizacdo que
também influencia. Talvez a sala, a acustica, ndo ajude também." (O2,
modalidade 3, PC). Ja O8 indicou falta de diccdo nas notas do trecho por conta
do pedal: "O pedal ali também, (...) ai faltou mais diccdo das notas." (010,
modalidade 1, PC).

4.2.11 A percepcéo datextura

A textura € um dos elementos basicos da musica, formada por camadas
de som que existem na composicdo e nas relacdes entre elas (KOKORAS,
2007). Minsburg (2016) aponta que a textura é a organizacdo da
simultaneidade. Para Neto (2007), a textura € um parametro fundamental da
percepcao e fruicdo da muasica. Para Berry (1987), a textura € um dos primeiros
elementos que chama a atencédo, indicando que progressdes ou recessdes
estruturais podem ser convincentes e diretas para a expressao efetiva de um
processo musical afetivo. Mountain (1998) apontou que quando a atencao do
ouvinte é voltada para os varios elementos da textura e ndo somente para uma
linha individual, isso é percebido como textura. A autora abordou a percepcao
de ouvintes sobre a textura relacionando-a aos parametros do timbre, dindmica

e densidade como caracteristicas que diferenciam este parametro.
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A Figura 25 representa as incidéncias de referéncias positivas e
negativas percebidas pelos ouvintes (n.12) para textura na interpretacao de PA,
PB e PC:

W Pontos Positivos

W Pontos Negativos

0 0

PA-Textura PB- Textura PC- Textura

Figura 25 - Incidéncias de referéncias positivas e negativas mencionadas pelos ouvintes
(N=12) em termos de Textura para os pianistas PA, PB e PC na interpretagdo do tema de
Estrela Brilhante de Ronaldo Miranda

Em relacdo a textura, houve um grande contraste entre as incidéncias de
PA e PB em relacdo ao PC. Enquanto PA e PB foram percebidos de forma
positiva, a interpretacdo de PC envolveu as mesmas incidéncias de avaliagdes
negativas sobre o parametro.

Consideramos que a performance de PA envolveu apenas comentarios
positivos sobre a textura. O6 destacou esse parametro como um ponto forte,
pois mesmo quando houve falhas de notas ou de ritmo, percebeu a textura
mantendo a cor da musica:

Eu senti a textura bem bacana. Tem algumas coisas que eu
senti que falha um pouco... no ritmo mesmo, o som falhou as
vezes, um pouco talvez pelo mecanismo que pode ser meio
chato de usar... mas ele mantém a textura e ai ndo faz
diferenca se faltou uma nota ou outra... ou se ndo soou téo
bem porque a estrutura esta ali. E ai ndo tem muita importancia
porgue mantém a cor da musica. (06, modalidade 1, PA).

02 apontou que percebeu com clareza a diferenciacéo entre melodia e
acompanhamento: "Estava bem diferenciado, o que é acompanhamento e o
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gue € melodia. Isso estava muito bom, eu gostei" (02, modalidade 1, PA). Ao
ver o video o0 participante comentou que ouviu melhor questbes
contrapontisticas: "Tem algumas coisas contrapontisticas que agora eu
comecei a ouvir melhor* (02, modalidade 2, PA). 012 também indicou a
diferenciacdo entre as vozes como ponto positivo: "A diferenca das vozes esta
boa, d& para escutar bem o0 que esta acontecendo nas duas" (012, modalidade
3, PA). E 09 escutou mais vozes nesta interpretacéo : "Ouvi mais coisas do

gue antes, de vozes" (09, modalidade 1, PA).

02 foi o Unico ouvinte que criticou a textura na performance de PB. Ele
considerou que os acordes e 0 contraponto ndo soaram de maneira
equilibrada:

Os acordes, a textura, seria um ponto negativo... porque
parece que nao estdo bem equilibrados; parece que as notas
dos acordes ndo estdo iguais (...) parece que mostra mais uma
nota no meio do acorde que nado faz sentido melodicamente.
(...) isso ndo ficou tdo claro. Entdo acho que faltou mais
sonoridades. O contraponto as vezes nao esta equilibrado, as
vezes aparece uma nota |l& no meio do contraponto
sobrepondo uma nota que estava aparecendo (O2, modalidade
3, PB).

Por outro lado, O3 apontou que o contraponto como um parametro
valorizado pelo pianista: "Ele buscou uma sonoridade mais clara.(...) tentando
valorizar mais a linha, mais o contraponto. (O3, modalidade 1, PB). Na segunda
e terceira modalidades de escuta considerou que o contraponto e a textura
estavam mais claros: "Nessa [interpretacdo] é a que mais se ouve 0S
contrapontos, eu escuto toda a méo esquerda... se escuta a textura nela como
nenhuma outra... a subida, quando tem os arpejos, 0 movimento ascendente”
(O3, modalidade 2, PB); "Eu escuto o contraponto nessa como em nenhuma
outra" (O3, modalidade 3, PB).

09, 010 e O6 também avaliaram a textura como um aspecto positivo
para PB. O9 indicou o parametro como ponto forte pois percebeu que PB
cantou mais as vozes: "E a textura eu gostei também, ela esta cantando mais
as vozes" (09, modalidade 2, PB). O10 e O6 também elencaram a textura
como um elemento valorizado na interpretacdo de PB: "Transpareceu textura

como ponto forte... as vozes, que uma mao faz e a outra continua" (O10,
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modalidade 1, PB); "A textura foi um parametro positivo" (06, modalidade 3,
PB).

Todas as avaliacbes sobre a textura na performance de PC foram
consideradas como pontos negativos. Para O1, os elementos desse parametro
poderiam ter sido mais valorizados, cada um em seu papel na musica:

Alguns elementos em relagdo a textura poderiam ser melhor
valorizados. (...) tem a melodia e tem um elemento de efeito
ritmico. Esses elementos que ndo sdo hecessariamente
melodia, que sdo mais do ritmo e preenchimento e tal... eu
senti um pouco de falta de eles serem valorizados no papel
deles na textura (O3, modalidade 3, PC).

012 também comentou sobre o papel de cada elemento. Para ele a
textura soou confusa pois 0 acompanhamento soou igual a melodia: "O
acompanhamento as vezes esta muito igual com o tema... ha melodia. Ai fica
uma coisa um pouco confundida... nessa textura" (012, modalidade 3, PC). O2
mencionou que no final do trecho o pianista poderia ter mudado a cor no
contraponto para evidenciar a textura: "A questdo do contraponto aqui poderia
ter ressaltado mais... esse final aqui, mudar a cor pra mostrar a textura" (02,
modalidade 3, PC). E O6 considerou que real¢cando a textura, o trecho soaria
de forma mais musical: "Falta fazer a coisa mais musical, pensar mais em
textura"(O6, modalidade 3, PC).

Os ouvintes que abordaram a textura nesta pesquisa abordaram a
importancia da melodia como voz principal e alguns indicaram a percepcao de
contraponto no trecho como ponto positivo, ou, a falta desse elemento como

negativo.
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CONSIDERACOES FINAIS

O objetivo desta pesquisa foi investigar as perspectivas sobre
expressividade em performances musicais, no contexto de obra brasileira para

piano, por pianistas graduandos e pos-graduandos em musica.

Na primeira fase da pesquisa, as concepcdes sobre expressividade e
formas de se expressar foram abordadas, assim como as impressdes que
musicos (N=12) tiveram das proprias performances em relagdo a expressao
musical. Nesta parte, todos os pianistas pertenciam a um nivel de pos-
graduacdo em musica. Entre os topicos comentados, a relacdo de
expressividade associada a ideia de individualidade (ou criar algo que mostre
sua identidade como intérprete) foi o Unico conceito abordado por todos os
participantes, demonstrando que isso € considerado como algo essencial e
almejado em expressdo em musica para esses pianistas. Essa informacéo
corrobora com pesquisas que argumentam a possibilidade da percepcao de
individualidade em performances de uma mesma obra por musicos diferentes
(vide, por exemplo: NAVICKAITE-MARTINELLI, 2014; SLOBODA, 2005;
GABRIELSSON e LINDSTROM, 2001).

As entrevistas com a populacdo de 12 pianistas trouxeram aspectos
pontuais sobre a questdo ética (deontoldgica) do sentimento de fidelidade ao
texto interpretado; assim como, a importancia das experiéncias e habilidades
de cada intérprete no momento em que esse buscou demonstrar aquilo que
estudou. Em relacdo a este aspecto talvez seja interessante pontuar que
alguns dos participantes consideraram a expressividade sob o ponto de vista
introspectivo, como formas de se expressar, como maneira de dizer/revelar o
seu entendimento daquilo que conceberam. Com relagcéo a individualidade do
intérprete, a necessidade de encontrar algo proprio foi pontuada como uma
guestao primordial para caracterizar a expressividade de cada intérprete.

Outras nogdes de expressividade musical comentadas envolveram: (i) o
entendimento da obra em termos cognitivos (impressdes, percepgoes,
sentimentos, emocgodes, imaginacdes, formas de pensamento e problemas de
entendimento em relacdo a obra); (i) acbes relacionadas as decisdes

interpretativas sobre parametros musicais (como timing, fraseado, ataque de
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notas, sonoridade, equilibrio sonoro, gestual); e (iii) comunicacdo com ouvintes

sobre a inteng&o expressiva do intérprete.

Utilizando gravacdes em audio de duas performances de uma mesma
obra, Estrela Brilhante de Ronaldo Miranda, diferentes formas de
expressividade puderam ser comparadas por um grupo de ouvintes. O uso do
grupo focal se mostrou uma ferramenta atrativa para essa pesquisa, pois
possibilitou discussfes sobre como diferentes abordagens em relacdo aos
parametros estruturais e expressivos possibilitam a diferenciacdo entre
intérpretes. Os participantes apontaram caracteristicas especificas dos
pianistas como intérpretes, comparando e diferenciando as performances em
termos de expressao musical. No grupo focal, os participantes acreditaram ter
percebido a personalidade de dois pianistas investigados, comunicada pela
maneira deles se expressarem através de nuancas timbricas e de timing,

corroborando com aquilo que Davidson (2012) discutiu na literatura.

Na segunda fase de pesquisa, que contou com entrevistas com ouvintes
graduandos e poés-graduandos em musica (N=12), pbde-se observar que,
dentre 17 opcdes, os parametros com maior incidéncia foram: nuancas da
articulacédo, de carater/clima/humor, de dindmica, de gestual e do ritmo. Cabe
ressaltar que o aspecto de consenso sobre o ritmo sugere a énfase sobre a
esséncia estrutural da propria peca. Entretanto, € notavel que, como pianistas,
0S ouvintes pareceram estar atentos a esséncia daquilo que se mostrava
manipulavel em termos performaticos, pois, todos os parametros ai mais
evidenciados mostraram-se dependentes da singularidade percebida em cada
intérprete. Em outras palavras, a singularidade percebida pelos ouvintes (nos
intérpretes observados) revelou-se indutivamente através das nuancas

reveladas.

Os resultados indicaram que as diferentes modalidades de escuta
afetaram também a percepcdo dos ouvintes em relacédo a expressividade dos
pianistas. Estes dados foram considerados instigantes pois o audio das
performances ndo foi alterado nas modalidades de escuta em video e com a
partitura do exemplo musical. Como os estimulos da modalidade de escuta 2
(video) foram apresentados da mesma forma na modalidade 1 (audio), a

questdo da visualizacdo dos movimentos fisicos foi a Unica variavel para as
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performances. Assim, os dados da presente pesquisa trouxeram evidéncias
que a visualizacdo do gestual de pianistas afetou a percepgédo dos ouvintes.
Estes resultados corroboram com estudos que apontam os movimentos fisicos
como fundamentais e influentes para a comunicacdo de nuancas expressivas
entre intérpretes e ouvintes (JUCHNIEWICZ, 2008; DAVIDSON e CORREIA,
2002; DAVIDSON e GOOD, 2002; DAVIDSON, 2001; SUNDBERG, 1999;
CLARKE e DAVIDSON, 1998; DAVIDSON, 1994; DAVIDSON, 1993).

Considerando ainda os dados acerca do gestual dos trés pianistas
observados (variacdo de 6 a 9 incidéncias por performance visualizada)
constatou-se que houve comunicacdo de informagbes sobre nuancas de
expressividade. Dessa maneira, pode-se argumentar que alguns ouvintes ndo
tiveram apenas expectativas sobre o que queriam escutar, mas também sobre
aquilo que queriam visualizar na interpretacdo, corroborando com o que foi
salientado por Juchniewicz (2008). Além disso, a visualizacdo da partitura
(modalidade de escuta 3) fez com que 0s ouvintes comentassem ainda mais
sobre as performances dos pianistas. A partitura demonstrou ser uma
ferramenta abundante em informacdes, auxiliando-os a elucidar suas
avaliacbes positivas/negativas em relacao a expressividade nas performances.
Parametros como articulagdo, dinamica, carater e textura foram bastante

comparados em relacao as indicacfes do texto musical.

Os estimulos desta pesquisa envolveram exemplos de performances em
situacdes reais de concerto nos quais varios parametros estruturais e de
expressao foram manipulados simultaneamente pelos intérpretes e percebidos
por ouvintes em sua integralidade. Isto foi um diferencial deste trabalho, pois,
até nosso conhecimento, pesquisas tém realizado esse tipo de analise com

performances nas quais apenas parametros especificos foram observados.

Embora a percepcdo de expressividade em uma situagdo real de
performance seja algo complexo que exija atencao e habilidades dos ouvintes,
pode-se argumentar que os participantes desta investigacado (12 entrevistados
e 3 participantes em grupo focal) demonstraram competéncia ao avaliar
distintamente formas de expressdo através dos estimulos apresentados (3
interpretacbes do tema de Estrela Brilhante de Ronaldo Miranda). Nesta

pesquisa ndo abordamos a questdo da expertise dos ouvintes em relacdo a
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percepcdo e avaliacdo de performances musicais. Contudo, pianistas pos-
graduandos pareceram mais eloquentes e determinados em suas criticas do
gue os graduandos. Outros estudos podem ser delineados visando estabelecer
relacbes entre niveis de expertise e modos de escutas, especificos e/ou
complementares nas situacoes de percepcdes e avaliagcbes de performances

reais.

As diferencas nas formas de registro das performances de PA, PB e PC
envolveram a dificuldade de comparar os dados de audio e video dos pianistas
objetivamente através de softwares. No entanto, independentemente de como
as interpretagbes foram gravadas, 0s ouvintes apontaram detalhes e
compararam as interpretacdes de forma coerente. Portanto, essas diferencas
nao influenciaram a avaliacdo dos ouvintes em relacdo aos pontos positivos e
negativos. Apesar de nos depararmos com este limite sobre a objetividade dos
dados dos estimulos, foi interessante observar e explorar performances reais
gue foram pensadas somente para concertos. Em pesquisas futuras, o formato
de gravacao pode ser reestruturado e padronizado, envolvendo performances

com uma mesma forma de registro.

A ordem dos estimulos das performances dos pianistas foi variada e néo
pareceu influenciar os ouvintes em suas avaliacbes sobre as performances.
Geringer et al. (2006) apontaram que diversas ordens ndo pareceram alterar a
percepcao de ouvintes. Observando os dados, verificamos que 0os comentarios
sobre os parametros musicais foram realizados de duas formas: houve um tipo
de apreensdo relacional que indicou a conexdo entre 0s parametros
observados (ritmo, clima/carater/humor de danca, timing/agogica e gestual, por
exemplo) e também comentéarios de parametros como elementos isolados. Este
grupo de ouvintes soube separar as funcionalidades de cada parametro
estrutural ou expressivo, apresentando justificativas para tais consideracdes

como e quando acharam necessario.

A experiéncia de escuta musical de cada ouvinte mostrou-se Unica e,
portanto, abordar como estes individuos perceberam os estimulos em termos
de expressividade musical aponta-se como um desafio ainda muito complexo.

De maneira geral, os resultados desta pesquisa corroboraram com os dados
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apresentados nas pesquisas sobre expressividade e percepcdo de ouvintes.
Um conceito central revelado a partir dos dados desta pesquisa foi uma
singularidade compartilhada, seja como intérprete, seja como ouvinte a medida
gue os limites das convencdes estilisticas nortearam a recepcao e apropriacao
da obra. A analise dos resultados apontou que os trés pianistas dispunham de
disposicbes em trazer um modo de expressdao como algo pessoal, com sua

narrativa e singularidade como intérprete.

Este é o argumento que pode ser defendido a partir dos dados da
presente tese sobre as perspectivas de expressividade dos pianistas como
intérpretes e ouvintes: singularidade compartilhada, tendo em vista os limites
das convencles estilisticas da obra e contexto musical interpretado. No
entanto, ser singular ndo quer dizer que ha somente idiossincrasias, mas €
considerar, dentro de um contexto estabelecido como referéncia, aquilo que se
evidencia como uma possibilidade de interpretacédo. Isso foi, segundo os
ouvintes desta pesquisa, aquilo que cada uma das trés interpretacbes de
Estrela Brilhante de Ronaldo Miranda trouxe como aporte de expressividade.
No tocante aos ouvintes, tais proposi¢cdes de singularidade vao ao encontro
dos aportes de Juslin (2013) e Juslin et al. (2015) que argumentam que as
avaliacdes estéticas sdo pessoais, pois 0s ouvintes tém formas singulares de

escutar, interpretar e experimentar musica esteticamente.

Com este trabalho espera-se contribuir para a area de Musica e Praticas
Interpretativas através das perspectivas sobre expressividade musical. Esta
pesquisa pretende tornar-se mais um subsidio sobre a temética, exemplificada
no contexto de musica brasileira e modos de escuta distintos. Consideramos
que este trabalho pode ser relevante para intérpretes e professores de musica
interessados em comunicagao expressiva pois, como proposto, observamos
que o0s ouvintes (ainda que alguns com dificuldades em verbalizag&o)
demonstram habilidade em modos de perceber e compreender a natureza

expressiva e singular de cada performance.
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APENDICES

APENDICE 1- Estrutura da entrevista da fase 1

Com a finalidade de relembrar o pianista sobre suas ideias
interpretativas gravadas, o video contendo a apresentacao ao vivo do pianista
foi assistido juntamente com o participante como parte da coleta, antes da

realizacéo da entrevista abaixo:

1. Ao observar sua interpretacao hoje — depois que o recital j& passou - 0 que
vocé acha que poderiam ter sido suas decisdes interpretativas em relacdo ao
todo da obra e a partes dela?
1.1. Vocé conseguiria em um termo ou em poucas palavras definir as suas

decisfes interpretativas nessa obra?

2. 0] que e expressividade para vOocé?
2.1. No seu ponto de vista como intérprete, como vocé classifica essa sua

performance em termos de expressividade?

3. Vocé acha que expressividade pode ser ensinada? (Ou é algo somente

intuitivo?)

4. Vocé acha que os recursos estruturais e expressivos indicados na partitura
foram suficientes para embasar e apoiar suas decisOes interpretativas? Ou
nessa obra em particular, vocé teve que trazer novos elementos e manipular a
estrutura diferentemente do que esta escrito na partitura? (Como, por exemplo,

a utilizagéo de rubato nao indicado na partitura).

5. Vocé acha que os gestos e movimentos influenciaram a expressédo dessa

obra?

6. Se voce tiver que selecionar uma parte da obra como mais significativa das

suas intengbes expressivas qual seria (a parte que te marcou positivamente)?
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Se vocé estivesse em uma banca, como argumentaria suas decisfes

interpretativas dessa parte?

7. Qual a parte em que vocé entendeu melhor e se expressou melhor?

8. Vocé se lembra de algum trecho no estudo dessa obra que te gerou duvidas
para tomar suas decisfes interpretativas? E como vocé na época resolveu

esse trecho (se resolveu)? (Vocé teve ajuda do professor?)

9. Vocé chegou a pensar em comunicar sua ideia interpretativa para o publico
(tocando)? Ou foi algo internalizado sé para vocé?

10. Voltando a pergunta n. 1 - Vocé conseguiria em um termo ou poucas
palavras definir as suas decisfes interpretativas nessa obra? - para vocé, até
que ponto ajudou nessa obra ou limitou ter indicacbes explicitas de carater na
partitura? Ou se nao tiver, o que foi relevante para vocé construir sua
interpretacdo além dos recursos expressivos e estruturais da obra? (Em termos

simbodlicos, carater expressivo, som, cores, etc.)

APENDICE 2- Estrutura da entrevista da fase 2

Entrevistas realizadas na segunda fase da pesquisa com
ouvintes/pianistas (n. 12) em nivel de graduagédo e pos-graduacdo sobre trés

interpretacdes de Estrela Brilhante:

1) Qual é a sua impressao sobre essa interpretacado?

2) Quais os pontos fortes e pontos fracos?

3) O que vocé achou sobre o estilo de expressividade do pianista?
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4) A partir desse quadro de parametros, o que vocé acha que o pianista

valorizou em sua interpretacéo?

5) Vocé acha que o pianista focou em um parametro mais do que os

outros?

6) Ao escutar essa interpretacdo vocé percebe algum clima/carater/humor?

Qual ou quais?

Assistir ao video e retomar as perguntas.

7) O que mudou ao assistir o video?

Mostrar a partitura e retomar as perguntas.

8) O que mudou ao visualizar a partitura?

9) Vocé achou dificil criticar? Por que?

10) Como foi o processo de ouvir e avaliar trés interpretacdes distintas na

ordem PA — PB — PC (ou outra ordem)?

11) Foi mais facil realizar observacbes em relacdo a alguma interpretacao
apos ter ouvido outra gravacdo e podendo compara-la? Vocé acha que
criticou melhor ap0s escutar mais vezes a mesma gravagao ou por ter

escutado mais  interpretacbes  de um mesmo  trecho?

12) Vocé achou que ver o video ou a partitura fizeram com que vocé

criticasse melhor? Se sim, qual foi mais relevante: video ou partitura?

13) Vocé prefere a interpretacéo de qual pianista?

Quadro de parametros estruturais e expressivos visualizados pelos

ouvintes:



Parametros

Agbgica

Andamento

Articulacéo

Carater

Clima/Humor

Dinamica

Fraseado

Género/Estilo

Gesto

Harmonia

Melodia

Métrica

Pedalizacao

Registro

Ritmo

Sonoridade

Timbre

Timing

Textura

206
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APENDICE 3- Timing de PA, PB e PC observado por sistemas

Para melhor exposi¢céo das diferengas entre as escolhas interpretativas
realizadas pelos pianistas em relagédo ao timing, o excerto musical utilizado no
presente trabalho foi dividido em cinco partes. As figuras abaixo representam a
partitura e a linha do timing do primeiro sistema do excerto nas performances
de PA, PB e PC.

/’—_——___\ #"‘f—f_‘\

LS S S— ‘5.& Guet Lo

=SS ']" e — = *

J - - o
varcmf:o :;. Jf" ) :‘—::T

L S het i M LY

= : 1%?{,‘ e o

Figura 26 - Recorte da partitura de Estrela Brilhante de Ronaldo Miranda, referente ao

primeiro sistema do excerto utilizado, compassos 08 ao 11.
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Figura 27 - Linha do timing de PA, PB e PC referente ao primeiro sistema do trecho,

compassos 08 ao 11.



208

A Figura 27 envolve os compassos 08 a 11 da obra e o primeiro sistema

do trecho observado nesse estudo. Percebe-se que enquanto PB apresentou

maior regularidade na agogica, PA e PC alteraram mais o timing de suas

performances e de maneira contrastante.

performances de PA, PB e PC.

As figuras a seguir correspondem a segunda parte do trecho nas
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Figura 28 - Recorte da partitura de Estrela Brilhante de Ronaldo Miranda, referente ao

segundo sistema do excerto utilizado, compassos 12 ao 15.
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compassos 12 ao 15.

Figura 29 - Linha do timing de PA, PB e PC referente ao segundo sistema do trecho,
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Conforme a Figura 29, compassos 12 a 15, observa-se que a gravacao

do Pianista B quase ndo apresentou oscilacbes em relacdo ao timing nesse

trecho. Por outro lado, PA e PC alteraram a agogica, nhovamente de formas

diferentes.

Abaixo, as figuras estéo relacionadas ao terceiro sistema da partitura do

trecho e timing das performances de PA, PB e PC.
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Figura 30 - Recorte da partitura de Estrela Brilhante de Ronaldo Miranda, referente ao terceiro

sistema do excerto utilizado, compassos 16 ao 19.
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Figura 31 - Linha do timing de PA, PB e PC referente ao terceiro sistema do trecho,

compassos 16 ao 19.
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A Figura 31 compreende os compassos 16 a 19 da obra. Nesse sistema,
gue apresenta pela primeira vez a segunda parte do tema do excerto, todas as
gravacdes apresentaram oscilacdes no andamento, inclusive PB que até o
momento havia se mantido mais regular nesse sentido. Aqui pode ser
observado que, diferente de antes, PA e PC realizaram os desvios de timing
de formas similares e PB interpretou de maneira contrastante.

As figuras abaixo representam a quarta parte do excerto utilizado nas

gravacoes de PA, PB e PC.
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Figura 32 - Recorte da partitura de Estrela Brilhante de Ronaldo Miranda, referente ao quarto

sistema do excerto utilizado, compassos 20 ao 23.
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Figura 33 - Linha do timing de PA, PB e PC referente ao quarto sistema do trecho compassos
20 ao 23.

De acordo com a Figura 33, compassos 20 a 23, percebe-se que as
performances dos trés pianistas, PA, PB e PC apresentaram varios desvios
distintos em relacdo ao timing nas interpretacdes do excerto. Assim como na
figura anterior, PB novamente ndo apresentou uma linha regular na agégica.

Por fim, as figuras a seguir expdem o quinto fragmento do excerto

musical utilizado e demonstram os desvios no timing de PA, PB e PC.
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Figura 34 - Recorte da partitura de Estrela Brilhante de Ronaldo Miranda, referente ao quinto

sistema do excerto utilizado, compassos 24 ao 27.
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Figura 35 - Linha do timing de PA, PB e PC referente ao quinto sistema do trecho, compassos
24 ao 27.

Conforme a Figura 35, compassos 24 a 27, os trés pianistas alargaram o
andamento no final do trecho, no entanto PC levou o dobro de tempo para
executar as Ultimas notas do excerto comparando com o0s outros dois
intérpretes. A interpretacdo de PB envolveu um andamento muito regular e PA

alterou mais o timing no inicio do sistema.

APENDICE 4 - Ondas sonoras (waves) de PA, PB e PC

As imagens abaixo foram obtidas através do software Sonic Visualiser e
retratam as ondas de audio (waves) das interpretacdes de PA, PB e PC do
excerto utilizado na presente pesquisa. As figuras apresentam marcacdes em
linhas referentes aos 20 compassos do trecho. Através dessas imagens pode-

se observar as curvas de intensidade e tempo das gravacoes.

Abaixo, a Figura 36 representa a onda sonora de PA:
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Figura 36 - Onda sonora de PA.

A seguir, a Figura 37 apresenta a onda sonora de PB:

Figura 37 - Onda sonora de PB.

A onda sonora de PC é exibida abaixo, na Figura 38:



APENDICE 5 - Incidéncias dos parametros para PA, PB e PC

o2

15 16 17

Figura 38 - Onda sonora de PC.
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Com a finalidade de compreender a relevancia de cada parametro para

os ouvintes (N=12), a seguir, a Tabela 9 representa a soma e porcentagem das

incidéncias de referéncias positivas e negativas para todos elementos nas

performances de PA, PB e PC.

Tabela 9 - Incidéncia e porcentagem de parametros mencionados para PA, PB e PC

Parametros

Pontos

Pontos

Pontos

Pontos

Pontos

Pontos

Positivos Negativos Positivos Negativos Positivos Negativos SOMA

%

Agogica/Timing
Andamento
Articulacdo

Carater/Clima/Humor
Dindmica
Fraseado

Género/Estilo
Gestual
Harmonia
Melodia

2

5

9
10

N PO W O N

3

O O O ©O B W O +»r O

5

g N N O O A A © B

3

N O N O N 0O A N O

1

N W W O Fr N W 01 -

4

P P 0l O W O N O O

18
12
32
28
30
19
3
26
7
12

7%
4%
12%
10%
11%
7%
1%
10%
3%
4%



Métrica
Pedalizacéo
Registro
Ritmo
Sonoridade
Timbre

Textura

10

O R P P P W O

A W W 0 B N O

P Pk P W O N O

O N N O B O O
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2 4 1%
4 6 2%
0 6 2%
4 32 12%
1 9 3%
0 11 4%
3 12 4%
TOTAL 270 100%

Abaixo, a Figura 39, apresenta os dados referentes as incidéncias

positivas e negativas dos parametros estruturais e expressivos avaliados pelos

ouvintes (N=12),

performances.

porém em formato de grafico para comparacdo das
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10

5 5 5
4 44 4 4 4
313 3 3 3 3
2 2 2 22 2 2
1 1 1 1 11 1 110 181 101
o0 0 00000 0000 0 0 o] [0] 0
Agd./Tim.| Andame. | Articula. Cal-ll'ij/r(r:\h./ Dindmica | Fraseado | Gén./Est. | Gestual [Harmonia| Melodia | Métrica Pedal. Registro Ritmo | Sonorida.| Timbre | Textura
mPAPontos| 5 9 10 7 6 3 9 1 2 2 1 0 10 1 4 4
Positivos
mPAPontos| 4 0 1 0 3 1 0 0 0 0 0 3 1 1 1 1 0
Negativos
mPBPontos| o 1 9 4 4 6 0 7 2 5 0 2 1 8 3 3 4
Positivos
mPBPontos| 4 0 2 4 8 2 0 2 0 2 0 2 0 3 1 1 1
Negativos
mPCPontos| 1 5 3 2 1 0 3 3 2 0 0 1 6 2 2 0
Positivos
mPCPontos| 5 6 7 6 3 0 5 1 1 2 4 0 4 1 0 3
Negativos

Figura 39 - Incidéncias de referéncias positivas e negativas mencionadas pelos ouvintes (N=12) para todos os parAmetros para os pianistas PA, PB e PC.



