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“O tempo constituido, a série das relagdes possiveis segundo o antes e o depois ndo é o
proprio tempo, é seu registro final, é o resultado de sua passagem que o pensamento objetivo
sempre pressupoe e ndo consegue apreender. Ele é espaco, ja que seus momentos coexistem
diante do pensamento, é presente, ja que a consciéncia é contemporanea de todos os tempos.
Ele é um ambiente distinto de mim e imével em que nada passa e nada se passa’.

Maurice Merleau-Ponty
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RESUMO

Esta pesquisa consiste numa investigacao sobre o uso de metaforas como recurso na construgao
da performance musical da segunda peca da obra Tales of an Old Grandmother, de Sergei
Prokofiev. O escopo do trabalho se deu entre quatro participantes pianistas do curso de Pos-
Graduagdo da Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Tem seu aporte filoséfico em
Ricceur (1975), Johnson e Lakoff (1980; 1999; 2003; 2013), Larson (2012), Cox (2016), entre
outros. Teve, como procedimento, a gravacdo de duas execucodes de cada participante da peca
escolhida e uma entrevista subsequente, que buscava inferir maneiras as quais eles
compreendiam a musica e suas performances, a partir de seus relatos. As analises posteriores
tracaram possiveis paralelos entre o emprego de metaforas nas descrigoes e execugdes dos
participantes e possibilitaram comentarios a respeito do processo de construcdo de suas
interpretagoes. Por fim, as particularidades dos relatos forneceram perspectivas diversas no que
concerne a0 modo em que exprimem sua compreensao a respeito da peca, bem como variedades
no emprego de esquematismos metaforicos em suas descrigdes. Houve algumas recorréncias
nos tipos de metaforas utilizadas, principalmente no que tange aquelas utilizadas para exprimir
o movimento da musica e a passagem do tempo. Houve, também, possiveis recorréncias entre
estruturas da musica e a utilizagdo de metaforas, por parte dos participantes, que sdo

possivelmente correlacionadveis entre si.

Palavras-chave: Musica. Metafora. Piano. Prokofiev.



ABSTRACT

The aim of this paper is to analyze the use of metaphors as means of understanding the making
of the musical performance of Sergei Prokofiev’s second tale in “Tales of an Old
Grandmother”. The object of the study concerned four graduate pianists from Federal
University of Rio Grande do Sul (UFRGS - Universidade Federal do Rio Grande do Sul). The
research was based on Ricceur (1975), Johnson and Lakoff (1980; 1999; 2003; 2013), Larson
(2012), Cox (2016) and others. Each participant had two recorded performances and an
interview which investigated how they interpreted the tale and their performances based on
their remarks. The following analyses drew possible parallels between the use of metaphors in
both their speeches and performances. It was possible to elucidate the construction of the
process of their interpretations. The singularities of their interviews provided different
perspectives concerning the way they interpreted the tale, as well as the use of several
metaphorical schemas in their descriptions, especially the ones related to movement of the tale
and the passage of time. There were possible recurrences between musical structures and the

use of metaphors made by the participants, possibly relatable to each other.

Key-words: Music. Metaphor. Piano. Prokofiev.
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1. INTRODUCAO

Esta pesquisa consiste num crescente interesse que tenho tido, ao longo de minha
formagd@o superior em musica, acerca de processos imaginativos ¢ sua correlacgdo com a
performance musical. A imaginag@o se mostra como inerente na existéncia do ser humano. Nas
palavras de Johnson (1987), “sem imaginagdo, nada no mundo teria significado, [...] ndo
poderiamos entender nossas experiéncias, [...] nunca poderiamos raciocinar em dire¢do ao
conhecimento da razdo”. A imaginagdo tem seu escopo de estudo e reflexdo desde os
primordios da filosofia e até hoje fomenta discussdes. Também tem sido objeto de estudo em
diversas areas, como cognitivismo, existencialismo, humanismo, neurociéncias, linguistica,
semidtica etc. a partir de uma variedade de abordagens, como cientifica, hermenéutica,
analitica, entre outras.

Alvo também de investigagdes desde os retoricos gregos, a metafora tem sido
empregada na ciéncia cognitiva como central na imaginagdo, em pesquisas de Johnson (1987;
1993), Lakoft e Johnson (2003), Lakoff (2003), Gibbs (1999); na filosofia, em Ricceur (1975,
1996) e, na musicologia, em Larson (2012), Spitzer (2015), entre outros. Johnson (1993) pontua
que metafora, muito além de apenas uma figura da linguagem, como era definida até
recentemente, assume um papel principal na estruturacdo da imaginagao, concebendo-a como
um modo de compreensdo ¢ entendimento os quais projetamos padrdoes de um dominio de
experiéncias a fim de estruturar outro padrdo, menos sensivel.

A metafora tem e mostrado como uma ferramenta valida na compreensao de processos
imaginativos; a partir das assungdes de Johnson (1993), toma papel principal em sua
estruturacdo. Em consideragdo a imaginagdo e, assim, as metaforas como parte significativa da
expressdo humana, tem-se, entdo, sua importancia também tomada na performance musical.
Esta investigagcdo busca refletir sobre o papel que as metaforas assumem na construcdo da
performance entre pianistas e sdo aportadas em referenciais que dialogam com sua conceituacao
em diversos dominios, inclusive na musicologia.

Tendo em vista o aporte de autores que defendem a importancia da metafora na
estruturacdo da imaginagdo e tal ato imaginativo ter papel essencial na expressdo humana, a
performance de musicos como atividade expressiva apresenta, entdo, uma gama de
possibilidades de investigacdo. Este tema de investigacdo tem sua relevincia, na medida em

que a imaginac¢do se mostra essencial ao ser humano.
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Uma pesquisa que gere saberes localizados a respeito do papel que a metafora emprega
na construcdo da performance de pianistas auxilia, a partir de suas perspectivas diversas, na
composi¢do do conhecimento acerca do tema; compreender a vivéncia que um grupo de
pianistas tem a respeito de metaforas e o papel que atribuem a ela formaliza informagdes
valiosas a respeito de como imaginam e abstraem, neste contexto especifico, € como projetam
suas experiéncias extramusicais para a musica. Estudos localizados e formalizados, como este,
contribuem, a partir de reflexdes, andlises e interpretacdes de informacgdes, para o
desenvolvimento de uma rede de conhecimento cientifico. Além disso, a importancia da
pesquisa se da na tematica que, também pertinente a atividade expressiva musical, mostra-se
aberta a investigagdes de cunho musicologico. Essas justificativas subsidiam e se somam ao
meu interesse de compreender como nossas experiéncias influem nossa abstracdo musical,
como podemos imaginar musica, como expressamos essas projecdes metaforicas de dominios
das nossas vivéncias para dominios do entendimento musical, de que modo expressamos essas
projecdes metaforicas no fazer musical.

Na busca de uma obra musical que pudesse subsidiar a presente pesquisa, encontrei um
ciclo de quatro composic¢des de Sergei Prokofiev, denominadas Skazki o Staroy Babushki (Tales
of an Old Grandmother)'. O compéndio abrange quatro pecas curtas para Piano, catalogadas
como op.31 e compostas em setembro de 1918, logo apds a chegada do compositor & cidade de
Nova lorque. Prokofiev escreveu o ciclo em uma semana, ap6os receber um conselho de compor
pecas que fossem curtas e num estilo acessivel, a fim de gerarem vendas (MORRISON, 2008).

Robinson (1987) traca alguns comentarios sobre a obra e o contexto de sua composicao.

Para o autor, Tales of an Old Grandmother:

[...] mostra Prokofiev em um humor incomumente reflexivo, suave e nostalgico;
talvez estivesse apenas comegando a sentir toda a for¢a de sua separagdo da Russia e
a perceber como seria dificil voltar. As quatro pecas curtas trazem uma epigrafe em
russo comentando o titulo do ciclo: “Algumas memorias foram meio apagadas na
mente dela, mas outras nunca desaparecerdo”. Parece improvavel que haja uma
referéncia especifica aqui; os avos paternos de Prokofiev morreram muito antes de ele
nascer e, embora a mae de sua mae tenha morado com a familia em Sontsovka durante
os primeiros nove anos de vida de Prokofiev, em sua autobiografia ele ndo descreve
nem mesmo a morte dela como um evento emocional importante. Em vez disso, o
titulo dessas pegas tranquilas parece refletir um anseio geral por um passado infantil
idilico e descomplicado. Todos os quatro sdo marcadamente menos dissonantes,
menos cromaticos e menos ritmicos do que a maioria de suas musicas anteriores para
piano. Os andamentos sdo lentos e as melodias apelativas sio melancolicas, simples
e sustentadas (ROBINSON, 1987, p. 171, tradugdo minha).

! “Contos para uma Velha V6” (PROKOFIEV, 1918, tradugdo minha).
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Esta pesquisa esta estruturada em quatro partes principais: a primeira, corresponde a
uma revisdo de literatura, que busca abarcar o estado da arte a respeito de metaforas e suas
relagdes com musica. Inicialmente, busquei elucidar perspectivas sobre o assunto a partir de
uma Otica cognitivista, que fomenta toda a pesquisa, e definigdes e conceituagdes sobre
metafora e seu escopo. Apos, trouxe autores que tracam um dialogo entre metaforas e aspectos
na musica. A fins de estruturagdo, segmentei a sessdo em 4 partes, em que reuno teorizagdes
sobre metaforas no que tange a (1) melodias, tom e afina¢éo e (2) ritmo, tempo e métrica. Entao,
objeto de bastante investigagdo entre os tedricos do assunto, (3) perspectivas de metafora na
movimentacao da musica. Por fim, revisei alguma literatura que traz discussdes pertinentes ao
(4) uso da metafora e o ensino da musica.

O segundo momento constitui-se da metodologia e ¢ separado em duas partes: a
primeira, que corresponde a elucidagdo do (1) Procedimento de Identificacdo de Metaforas,
desenvolvido pelo grupo PRAGGLEJAZ e base para os procedimentos de andlise da pesquisa
e, subsequentemente, os (2) procedimentos de analise propriamente tomados para a realizagdo
das analises desta pesquisa.

Uma terceira parte ¢ estruturada, entdo, a partir das perspectivas de cada participante
sobre suas concepgdes a respeito da obra e suas performances. Busquei, inicialmente, fazer uma
analise a partir dos fragmentos das entrevistas coletadas dos 4 participantes. Apos, teci
comentarios acerca de suas performances, subsidiados por analises de graficos gerados com o
software Sonic Visualiser®. Os graficos apontavam variagdes de andamentos tomadas pelos
participantes no decorrer de suas execugoes.

Nas consideragdes finais, trouxe alguns apontamentos que relacionam as narrativas dos
participantes, seja por semelhancas, seja por diferencas. Observamos que, no que diz respeito
as semelhangas, os participantes usaram correntemente expressdes que metaforizam suas
descri¢goes da peca a dominios dos sentimentos ou emogdes. Ou seja, houve uma recorréncia
maior no emprego de metaforas que exprimem suas impressoes, acerca da obra, com termos
que expressam possiveis sentimentos evocados. No entanto, apesar disso, tais emogdes ou
sentimentos ndo necessariamente se mostraram semelhantes; enquanto, por um lado, um
participante descreveu a musica enquanto melancdlica, outro participante, por outro lado,
descreveu expressamente como “ndo-melancolica”.

Por fim, no que diz respeito aos contrastes entre as narrativas, observamos algumas
particularidades entre as descrigdes dos participantes. Houve algumas descrigdes mais

concentradas entre metaforizagdes dos elementos da obra enquanto elementos da natureza,
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como rios, por-do-sol, entre outros, elementos da obra enquanto elementos de cenas de filmes

e elementos da obra enquanto elementos da mente, como pensamentos ou ideias.
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2. REVISAO BIBLIOGRAFICA

2.1 Metafora: defini¢oes e Conceitos

Metafora, originada do grego antigo, literalmente significa transporte de um Jlugar a
outro. O sentido original, sendo uma propria metafora da metafora, induz, entdo, a uma
“transferéncia de uma imagem ou conceito de um lugar para outro” (SWANWICK, 2003, p.
14), como se houvesse a execucdo de uma agao fisica. Desde os retoricos gregos, metafora foi
definida como uma figura de discurso que desvia um sentido literal para uma extensdo de
sentidos que sdo semelhantes, ou seja, as proposicdes se traduzem, pois ndo apresentam
inovagdes semanticas (NOGUEIRA, 2011). A tal desvio, que ndo apresentaria novas
informacgdes acerca da realidade, era-lhe atribuido uma funcdo emocional.

Riceeur (1996) refuta a teoria classica com a afirmacdo de que a metafora s6 tem sentido
enquanto resultado de dois termos numa enunciagdo e que, o que a sustenta, ¢ justamente o
conflito entre duas interpretacdes opostas. Como ilustra Nogueira (2011), ndo ha a simples
substitui¢do de termos e, sim, a produgdo de um novo sentido, a partir da tensdo entre as
interpretagdes metaforica e literal; ou seja, essas metaforas sdo intraduziveis, pois criam sentido
proprio. Para Ricceur (1975), a metafora é um organismo vivo; ela possibilita ampliar os
sentidos dados as coisas, porque cria, no esfor¢o de encontrar semelhangas entre proposi¢des
que a principio se ddo como diferentes ou contraditas.

Partindo de uma dtica cognitivista, que fomentard o embasamento desta pesquisa, de
acordo com Johnson (1993, p. 12): “até recentemente, metaforas eram consideradas expressoes
linguisticas desviantes, cujo significado, se houver, ¢ reduzivel a algum conjunto de
proposi¢des literais”. O autor contrasta tal pensamento reducionista com evidéncias de que a
metafora tem se mostrado uma estrutura difusa, irredutivel e imaginativa e que influencia
diretamente a natureza do significado.

Como aponta Nogueira (2011), ha contextos em que a metafora se torna indispensavel;
quando, por exemplo, empregamo-las para descrever coisas que ndo pertencem ao mundo
sensivel, como objetos da arte, religido, metafisica. Essas metaforas ndo algam a descri¢ao pura
e factual da realidade, ao passo que buscam a compreensdo do mundo de uma otica aparente ¢
imaginativa. De modo paralelo, Spitzer (2015, p. 4) define metafora como “a relagdo entre o

fisico, aproximado e familiar e o abstrato, distal e ndo-familiar”.
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2.1.1 A metadfora conceitual

Alinhado a evidéncias empiricas de Johnson, Larson (2012) refuta a descri¢do classica

de metafora com as proposigoes:

1. A metafora é conceitual. Ndo ¢ apenas uma questdo de palavras.

2. A metafora é um dos dispositivos basicos e comuns que temos para conceituagio e
raciocinio abstratos. Isso nos permite usar nosso conhecimento de um dominio da
experiéncia para construir uma compreensao de algum outro dominio.

3. A transferéncia metaforica de um termo de um dominio para um dominio de um
tipo diferente é baseada em correlagdes experientes entre dominios sensorio-motores
e dominios envolvendo julgamento subjetivo e pensamento abstrato. Metaforas ndo
necessariamente chamam nossa atengdo para essas correlagdes, mas elas sempre
adicionam novas relagoes e implicagdes 16gicas a nossa experiéncia e compreensao
de pelo menos um dos dominios envolvidos.

4. Consequentemente, as metaforas conceituais sdo constitutivas do nosso
entendimento, conceituagdo e raciocinio. (LARSON, 2012, p. 47, tradugdo minha).

Por um viés cognitivista, Johnson (1987; 1993) e Johnson e Lakoff (2003) concebe
metafora como sendo um modo generalizado de compreensdo, o qual projeta certos padrdes de
um dominio das experiéncias para estruturar um outro dominio. Os autores afirmam que a
compreensdo metaforica, do concreto ao abstrato, da-se a partir de uma estruturacdo dessas
experiéncias, que surgem através de nossas varias interacdes com o dominio fisico e, entdo,
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projeta-as em dominios abstratos. Como experiéncia, entendem “...no sentido mais rico e
amplo, incluindo as percepgdes basicas, dimensdes emocionais, historicas, sociais e culturais”
(ibid., p.16).

Com intuito de explanar sobre a metafora, Larson (2012) cita a defini¢do como sendo:

[...] o processo conceitual descrito por George Lakoff e Mark Johnson (1980) em que
entendemos uma (normalmente menos familiar ou mais abstrata) coisa (de um
dominio de destino) em termos de algum outro tipo (geralmente mais familiar ou mais
concreta) de coisa (o0 dominio de origem). Metaforas sdo mapeamentos entre dominios
(LARSON, 2012, p. 75).

Johnson (1993) pde sua teoria como ndo-Objetivista, pois na medida em que busca
romper com a dicotomia cartesiana de que as experiéncias corporais sdo dissociadas da
racionalidade, propde que, para que tenhamos experiéncias significativas e conectadas que
possamos compreender, ¢ necessario haver um padrdo em nossas agdes, percepgdes e
concepgdes. Dessa forma, a teoria de Johnson (1993) embasa-se em Kant por meio do
esquematismo. Assim, o autor associa as metaforas como projecdes de esquemas imaginativos:
“um esquema de imagem ¢é um padrdo dindmico e recorrente de interagdes perceptivas e

programas motores que ddo coeréncia e estrutura as experiéncias” (JOHNSON, 1993, p. 14,
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traducdo elaborada pelo autor). Salienta ainda que Kant entendia esquemas como estruturas da
imaginacdo que conectam conceitos aos objetos percebidos.

O autor exemplifica o uso desses esquemas com o que chama de esquema da
verticalidade, que emerge de uma tendéncia de empregarmos uma orienta¢ao “cima-baixo” na
escolha de estruturas significativas de nossas experiéncias; apreendemos tal estrutura abstrata
da verticalidade em diversas situa¢des percepcionais cotidianas, como, comparando altura de
objetos, o crescimento de uma crianca etc. e as aplicamos em compreensdes metaforicas. Para
ilustrar, Johnson (1993) nomeia uma rede complexa de conexdes subjacentes do esquema da
verticalidade com a expressao “mais € para cima”. Diz que tal expressdo verticaliza a qualidade
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de alguns termos, criando expressdes como “o prego subiu”, “o ntimero de publicagdes continua

aumentando”, “abaixa o volume”, “houve queda do lucro”, entre outros.

Johnson (1993) propde, entdo, que nossas experiéncias corporais nos fornecem padroes
significativos, como no exemplo acima, em que nossas experiéncias com orientagdes espaciais
“cima-baixo”, atreladas a “mais-menos”, criam esquema de metaforas que influenciam nosso
raciocinio.

O autor afirma que tais esquemas imaginativos possuem alguns elementos basicos;

tipicamente, terdo partes e suas relagdes:

As partes podem consistir em um conjunto de entidades (como pessoas, aderegos,
eventos, estados, fontes, metas). As relagdes podem incluir relagdes causais,
sequéncias temporais, padroes parte-todo, localiza¢des relativas, estruturas agente-
paciente, ou relagdes instrumentais. Normalmente, no entanto, um determinado
esquema tera um pequeno numero de partes em relagdes simples (JOHNSON, 1993,
p. 28, tradug@o minha).

Cox (2016) coloca como metafora a expressdo que se apresenta na forma basica “A ¢
B”. Reafirma as teorias de Lakoff e Johnson (2003), em que a experiéncia a ser compreendida
metaforicamente ¢ chamada de alvo [farget] e as expressdes usadas para compreender tais alvos
é a fonte [source]. O autor exemplifica com o esquema HUMANOS SAO ANIMALIS, que gera
varias expressdes a partir de caracteristicas dos animais, como cdes, gatos, vacas etc.
assimiladas as pessoas e explica que, neste caso, humanos sdo dados como o alvo, enquanto
animais tomam a posic¢ao de fonte. Por incluirem inumeros exemplos, as categorias que incluem
as fontes e os alvos sdo denominados dominios. De modo genérico, afirmar que A ¢ B significa
que o dominio do alvo ¢ metaforicamente o dominio da origem.

Lakoff e Johnson (2003) apontam ainda a importancia que a metafora toma, ao

afirmarem que nosso sistema conceitual, tanto o que pensamos, como como agimos, S3o0
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fundamentalmente metaforicos na natureza. Johnson (1987) exemplifica a magnitude de tal
esquematismo metaforico, na politica, ao colocar paises tidos de “terceiro-mundo” como “no
caminho para democracia” que, eliminados de quaisquer obstaculos (por meio de intervengdes
politicas, econdmicas, militares), tornam-se capazes de seguir em seu caminho rumo a
democracia. O autor discursa que milhdes de dolares sdo gastos e, muitas vezes, vidas sdo
sacrificadas, para garantir a mog¢do de alguma entidade metaforica, através de um caminho
metaforico para um destino metaforicamente definido.

Comumente relacionados, os autores apontam a correlagdo conceitual entre tempo e
dinheiro, em que TEMPO E DINHEIRO. Tal esquema possibilita a elaboragio de ideias como
“perder e poupar tempo”, “administrar o tempo” etc. Para Lakoff e Johnson (1980), nesse caso,
em que um conceito geralmente mais abstrato ¢ metaforicamente estruturado em outro mais
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concreto, ¢ denominado de Metdfora Estrutural. Essas metaforas “...sdo internamente
consistentes e impdem uma estrutura consistente na conceituacdo de suas estruturas” (ibid.,
1980, p. 219, tradugdo minha).

Metaforas Estruturais permitem compreender situagdes em termos estruturados ¢ bem
definidos objetivamente: em suma, estruturar experiéncias complexas em termos bem
consistentes ¢ criar relagdes entre os dominios por meio de um modelo Objetivista. O que ndo
fica dado, “...sd0 as bases experienciais da metafora e o que elas escondem” (ibid., 1980, p.
220, tradug¢@o minha). Os autores justificam que a aplica¢do de um modelo Objetivista as nossas
experiéncias possibilita inferir situa¢cdes de modo que ndo conflitem. Afirmam que “[...] é
extremamente confortavel — ter uma visdo consistente do mundo, um conjunto de expectativas
claro e sem conflitos sobre o que devemos fazer [e como devemos nos comportar]” (ibid., 1980,
p. 220. Tradugdo elaborada pelo autor). Salientam que ndo menosprezam esse recurso, pois €
ele que da coeréncia para nossa vida e € importante para a sobrevivéncia.

Para Johnson e Lakoff (1980), apesar de o modelo Objetivista, nas Ciéncias Humanas,
possibilitar o entendimento e, em parte, a racionalizag¢do, em termos de um conjunto consistente
de metaforas, limita-se ao ndo possibilitar a inclusdo de uma base de experiéncias para as
metaforas. “Portanto, ndo fornecem nenhum meio de explicar o modo como os conceitos
metaforicos nos permitem compreender nossa experiéncia” (ibid., 1980, p. 221, traducdo
minha).

Ao organizar objetivamente a compreensdo das nossas experiéncias, por meio de
conceitos bem-delineados, as Metdforas Estruturais tecem um vasto conjunto de relagdes entre

esses conceitos. Os autores exemplificam com o esquema ARGUMENTO E GUERRA : “essa
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metafora nos permite conceituar o que um argumento racional é em termos de algo que
entendemos mais prontamente, a saber, o conflito fisico” (ibid., 1980, p. 62).

Os autores apontam ainda que os seres humanos buscaram técnicas mais sofisticadas
para conquistarem seu espago; uma das maneiras foi institucionalizando o conflito fisico com
a guerra; comparadas com brigas entre animais, cientistas observaram as mesmas praticas:
ataque, defesa, contra-ataque, recua e rendi¢cdo. O que muda, é que parte do que engloba os
seres humanos enquanto dotados de racionalidade, ¢ a possibilidade de conseguir o que quer
sem envolver-se necessariamente num conflito fisico. Como resultado, surge a argumentagao.
(ibid., 1980).

O exemplo acima serve para ilustrar a dimensdo das Metdforas Estruturais na
conceituagdo de uma situagdo: mesmo quem nunca se envolveu num conflito fisico ou numa
guerra, pode conceber e executar a argumentacdo de acordo com o esquema de que
ARGUMENTO E GUERRA e ele estabelece um conjunto de expressdes que modificam a
forma de compreender a argumentagdo: “minha opinido ¢ diferente da sua” [cria territorios
defensaveis], “conflito de ideias”, “manter a posi¢do”, “convencer” etc.

Para os autores, as metaforas podem ainda ser dindmicas; os esquemas sdo estruturas de
uma atividade a qual organizamos de uma maneira compreensivel, assumindo quaisquer
numeros de instancias em contextos variados e sdo maleaveis, pois podem ser modificados para
caber em situagdes similares, mas diferentes (ibid., 1980). Para elucidar, o autor explica o
esquema DENTRO-FORA, em que, em algumas situagdes, o esquema abrange situacdes
literais que ocorrem no espago, como “‘entrar na casa”, “sair das cobertas”, “colocar a comida
dentro do armario” etc., mas ha situagdes em que tal esquema abrange situagdes abstratas, como
“sair de um pesadelo”, “entrar em transe”, “sair de uma conversa”, “dentro do texto” etc.
(JOHNSON, 1993). A esses esquemas, que ao invés de apenas um, mas varios conceitos serem
metaforicamente estruturados em outros, da-se o nome de Metdforas de Orientagdo (LAKOFF
e JOHNSON, 2003).

Justificam que o nome provém de a maior parte dessas metaforas concernir a orientacdo
espacial, que sdo baseadas na estrutura do nosso corpo e como ele interage fisicamente com o
ambiente ou cultura. H4 também outros esquemas de orientacdo espacial que assumem
caracteristicas também abstratas, como CIMA-BAIXO, PERTO-DISTANTE, DIREITA-
ESQUERDA, FRENTE-TRAS, FUNDO-RASO, CENTRAL-PERIFERICO (ibid., 2003, p.

15). Enfim, esquemas para a orientag@o espacial e temporal sdo tdo difundidos e constitutivos
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de nossas experiéncias cotidianas que “...sdo tidos como certos (e, portanto, esquecidos) no
quesito de significado e compreensdo” (JOHNSON, 1990, p. 31).

Ainda relativo as categorizacdes metaforicas, os autores citam as Metdforas
Ontologicas; as vezes, as experiéncias humanas se ddo em termos de objetos e substancias, que
providenciam modos diversos de observar eventos, atividades, emogdes, entidades e
substancias. Um dos exemplos citados pelos autores, coloca a Mente enquanto entidade, que
possibilitam sua compreensdo por meio do funcionalismo de uma mdquina ou mesmo a
referéncia como um objeto fragil, permitindo também a quantificacdo, identificagdo de aspectos
e causas, tragar objetivos e motivar acdes de tal experiéncia. Tais esquematizacdes geram
entendimentos de que, por exemplo, o “ego pode ser fragil” ou que a mente pode “estar

enferrujada” etc. (ibid., 1990).

2.1.2 Metonimia

Enquanto proveniente das Metdforas Ontologicas, os autores citam a personifica¢do;
este recurso nos permite compreender entidades ndo humanas através de motivagdes humanas,
como se fossem humanas (COX, 2016; JOHNSON e LAKOFF, 2013). Neste ponto,
diferenciam-se das Metonimias, que possuem uma func¢ao referencial (COX, 2016). Os autores
incluem a Sinédoque como um tipo especial de Metonimia.

Exemplificando a distingdo entre os conceitos Metaforas Ontologicas ¢ Metonimias, na
expressdo “a inflagdo roubou minhas economias”, atribuimos a inflagdo qualidades humanas,
como se a entidade fosse passivel de cometer um ato de roubo; ndo utilizamos “a inflacdo” para
nos referirmos a alguém. Diferente da expressdo “os Onibus estdo em greve”; neste caso, ndo
atribuimos caracteristicas humanas ao 6nibus a fim de compreendé-lo enquanto entidade,
apenas usamos o objeto 6nibus para referenciar os motoristas (COX, 2016, p. 38).

Para os autores, como no caso das metaforas, as metonimias ndo acontecem
arbitrariamente. Os autores sistematizam, assim, alguns casos como sendo:

PARTE PELO TODO: “traga sua bunda para c4” (corpo referenciado por parte dele).

PRODUTOR PELO PRODUTO: “ele comprou um Ford” (um carro da marca Ford
referenciado pelo produtor).

OBJETO USADO PELO USUARIO: “os 6nibus estio em greve” (os motoristas dos

onibus referenciados pelo objeto).
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QUEM CONTROLA PELO CONTROLADO: “Nixon bombardeou Handi” (os
soldados americanos incumbidos da missdo durante o governo de Nixon referenciados por
quem controla).

INSTITUICAO PELOS RESPONSAVEIS: “A universidade aprovou os projetos” (os
responsaveis pela aprovacdo dos projetos na universidade referenciados como a instituicao).

Esses e outros exemplos ilustram, definem e diferenciam a metafora e a metonimia de
modo geral, sob os vieses de Johnson, Johnson e Lakoff, Cox, Larson e outros. Apos a
conceituacgdo e definicdo da Metafora e da teoria da Metafora Conceitual, contextualizaremos

a musica no item 2.2, embasados também nesses autores.

2.1.3 A questdo da universalizacdo da metdfora

Como salientam Johnson e Lakoff (1980) e Cox (2016), ¢ importante pontuar que
considerando um fendmeno natural, as metaforas conceituais e seus significados dependem da
natureza do corpo, as interagcdes com o ambiente, as praticas sociais e culturais. Posterior a
primeira publica¢do de Lakoff e Johnson (1980), investigou-se muito sobre a universalidade
das metaforas. Kovecses (2005) pontua a fun¢do fundamental da cultura na formacdo das
metaforas. O autor, contudo, levanta a hipdtese de que, se alguns tipos de metaforas conceituais
sd0 baseados na experiéncia do corpo que € universal, entdo, essas metaforas, as metdforas
primarias, deveriam ocorrer, ou teriam potencial para tal, em muitas culturas e linguas no
mundo. O autor enfatiza que ndo busca afirmar que tais metaforas sdo encontradas em todas
elas.

Um dos estudos realizados pelo autor encontra varias linguas ndo-relacionadas que
compartilham muitas metaforas conceituais sobre conceitos emocionais. O autor cita ao menos
3 esquemas de metafora na lingua inglesa para a felicidade, em que FELICIDADE E PARA
CIMAZ2, como em “sentir-se para cima”; FELICIDADE E BRILHANTE?, como em “estar
radiante” e FELICIDADE E UM FLUIDO NUM RECIPIENTE?*, como em “transbordar de
alegria”. Em colaboragio com Yu (1995, 1998 apud KOVECSES, 2005), observaram que 0s
trés esquemas metaforicos se encontram tanto no inglés, como no chinés e no hiingaro. Os
autores concluem, entdo, que existem motivagdes universalizadas para as metaforas emergirem

nas trés culturas.

2 “Happiness is up” (KOVECSES, 2005, tradugdo minha).
3 “Happiness is Bright” (KOVECSES, 2005, tradugio minha).
4 “Happiness is a fluid in a container” (KOVECSES, 2005, tradugio minha).
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Entre diversos outros estudos, destaca-se também a realizagdo sob o esquema
metaférico A PESSOA ENRAIVECIDA E UM RECIPIENTE PRESSURIZADO ’em Inglés,
conforme Kovecses, Lakoff e Lakoff & Kovecses (1986; 1987; 1987 apud KOVECSES, 2005);
no idioma Chinés, como realizado por King e Yu (1989; 1995, 1998 apud KOVECSES, 2005);
também em Japonés, consoante Matsuki (1995 apud KOVECSES, 2005); em Hungaro, por
Bokor (1997 apud KOVECSES, 2005), em Udlofe, segundo Munro (1991 apud KOVECSES,
2005), na lingua Zulu por Taylor e Mbense (1998 apud KOVECSES, 2005) e, por fim, em
Polonés por Micholajczuk (1998 apud KOVECSES, 2005). Como exemplo, o autor cita a
expressdo “vocé faz meu sangue ferver”, entre outros. Os resultados encontrados sugerem que
em todos os idiomas supracitados ha a presenca de um “recipiente pressurizado”, mesmo sem

ou com a presencga do calor.

Paul Ekman, R. W. Levenson e seus colegas fornecem uma ampla evidéncia de que a
raiva estd de fato associada com mensuraveis mudancas corporais mensuraveis
objetivamente, como aumento da temperatura da pele, pressdo arterial, taxa de pulso
e respiragdo [...] (EKMAN, LEVENSON & FRIESEN, 1983; LEVENSON,
CARSTENSEN, FRIESEN & EKMAN, 1991; LEVENSON, EKMAN & FRIESEN,
1990 apud KOVECSES, 2005, p. 41, tradugfio minha).

O autor aponta que tais processos fisiologicos talvez sejam universais, a partir de um
estudo que conclui que a atividade do Sistema Nervoso Autonomo da Emocdo age de maneira
semelhante entre sujeitos norte-americanos ¢ de Minangkabau, oeste da Sumatra, Indonésia
(LEVENSON, EKMAN, HEIDER & FRIESEN, 1992 apud KOVECSES, 2005). Os estudos
concluem que, por exemplo, numa situacdo de raiva, a temperatura da pele e a taxa de pulso
aumentam em ambos os grupos de sujeitos. Assim, a universalidade dos mecanismos
fisioldgicos pode ser o fio condutor das similaridades, embora ndo equivaléncias, nos conceitos
metaforicos de raiva [na metafora do recipiente pressurizado] (KOVECSES, 2005).

De modo paralelo, Kovecses (2005) coloca que em muitas culturas, o tempo ¢

conceituado como algo estatico e algo dinamico.

A conceituacdo estatica do tempo muitas vezes envolve a categorizagdo do tempo no
passado, presente ¢ futuro. E quando pensamos no tempo em termos dindmicos,
concebemos disso como “passagem”; ou seja, falamos sobre a passagem do tempo.
Ambas essas conceituagdes sdo inevitavelmente e inerentemente metaforicas.
(Kovecses, 2005, p. 47, tradugdo minha).

5 “The angry person is a pressurized container” (KOVECSES, 2005, tradugdo minha).
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O autor concorda com Lakoff e Johnson (1999) quando afirma que tempo e movimento
num espacgo sdo correlacionados. Coloca-se o sujeito do presente como a atual localizagdo do
observador; o que se encontra a frente ¢ o futuro e, atrés, o passado. Tal esquema ¢ facilmente
inferido em expressdes como “deixe o passado para tras”, “ele tem um 6timo futuro a sua frente”
etc. Ja a conceituacdo do tempo enquanto algo dinamico, coloca a passagem do tempo como a
movimentagio dos objetos através do observador e os tempos como objetos. E verificavel em
expressdes como “o tempo voa”, “o prazo esta proximo”, “a hora de agir chegou” etc.

Com esses ¢ outros exemplos, Kovecses (2005) infere que ha metaforas conceituais que
possam assumir uma universalizacdo (ou proximo disto), mas ¢ enfatico ao afirmar que mesmo
com esta possibilidade, de niveis mais genéricos de metaforas, ha niveis mais especificos. O
autor observa que os esquemas mais genéricos sdo preenchidos de modo especifico em cada
cultura. Como exemplo, cita um estudo de Yu (1998) sobre a metafora do recipiente
pressurizado ¢ constata que, no chinés, o excesso de energia que corre no corpo [gi]
correspondente a raiva assume uma caracteristica de gas, diferente do inglés, que assume uma
caracteristica liquida. Tal varia¢@o ¢ percebida pelo fato de o conceito de gi ser amplamente
imbuido na histéria da filosofia e medicina chinesas, por exemplo.

Por fim, o autor faz alguns apontamentos sobre a questdo da metafora e as diferentes
culturas: metaforas conceituais sdo expressas na linguagem, ou seja, a compreensdo da
linguagem influencia 0 modo como se abstrai inclusive conceitos como o tempo. As metaforas
tém sua existéncia fisica-material numa dada cultura; a cultura pode variar as metaforas
assimiladas ou o grau que uma metafora particular ¢ percebida. Para o autor, a especificidade
das experiéncias, em cada contexto sociocultural, produz metaforas e esquemas de metaforas
criados por tais experiéncias. A histdria, tanto do individuo quanto de seu contexto, sociedade,
linguagem e cultura, também influencia em como as metaforas sdo produzidas (KOVECSES,

2005, p. 283).

2.2 Metafora e Musica

Como aponta Cox (2016), o autor aplica as teorias de Metafora Conceitual de Johnson
(1987) e Johnson e Lakoff (1980, 1999) para sua conceitualizagdo das metaforas em musica.
Ao aplicar as teorias, o autor ratifica algumas premissas:

Enquanto termo, metafora ¢ similar a imitag8o, pois se assume envolver o ato

deliberado. A racionalizagdo metaforica ¢ mais facilmente entendida quando compreendemos
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que sua conexdo com as experiéncias corporais sdo um processo bioldgico: uma atividade
realizada pelo sistema nervoso afim de categorizar estimulos de acordo com seus possiveis
efeitos sobre o corpo. O autor aponta que esta ¢ a motivagdo do raciocinio metaforico:
solucionar o problema de como entender uma experiéncia e responder apropriadamente; de
modo adaptativo, conectado a sobrevivéncia.

Desta forma, a metafora ocorre como conceitualizagdo de uma experiéncia
relativamente abstrata em termos de uma mais concreta. Por abstrata, o autor entende como
aquela que ndo pode ser vista ou tocada, como o tempo ¢ a musica. Assim, a invisibilidade,
intangibilidade e a efemeridade da musica a torna particularmente suscetivel a
conceitualizacdes metaforicas.

Como Spitzer (2015) coloca, o modo como Schenker (1979) propde elucidar musica

coloca (a) musica enquanto movimento e (b) musica enquanto organismo:

a. Na arte da musica, como na vida, o0 movimento em dire¢do ao objetivo encontra
obstaculos, reversdes, decepgdes e envolve grandes distancias, desvios, expansdes,
interpolagdes, e, em resumo, retardos de todos os tipos.

b. As maos, pernas e orelhas do corpo humano ndo comegam a crescer depois do
nascimento; eles estdo presentes no momento do nascimento. Da mesma forma, em
uma composi¢ao, um membro que nao nasceu de alguma forma com o meio e o fundo
ndo pode crescer para ser uma diminui¢do (SCHENKER, 1979, p. 5 apud SPITZER,
2015, p. 37, tradug@o minha).

Spitzer (2015) aponta que Meyer (1956) também busca ilustrar sua conceituagdo de
musica a partir de esquemas metaforicos, os quais colocam (a) musica enquanto um processo

natural e (b) musica enquanto linguagem.

a. O suspense musical parece ter analogias diretas na experiéncia em geral; isso nos
faz sentir algo da insignificancia e impoténcia do homem na face do funcionamento
inescrutavel do destino. O estrondo baixo e agourento de distante trovdo em uma
opressiva tarde de verdo, sua intensidade crescente & medida que se aproxima, o
crescendo do vento que aumenta gradualmente, o escurecimento sinistro de o céu,
todos ddo origem a uma experiéncia emocional em que a expectativa ¢ carregada com
uma poderosa incerteza - a incerteza primordial e pungente do ser humano existéncia
em face das forgas inexoraveis da natureza. (MEYER, 1956, p. 28 apud SPITZER,
2015, p. 37, tradugdo minha).

b. Por mais paradoxal que pareca, as expectativas baseadas na aprendizagem sdo, em
certo sentido, anteriores aos modos naturais de pensamento. Pois percebemos e
pensamos em termos de uma linguagem musical especifica, assim como pensamos
em termos de um vocabulario especifico e gramatica; e as possibilidades que nos sdo
apresentadas por um determinado musical vocabulério e gramatica condicionam o
funcionamento de nossos processos mentais e, portanto, das expectativas que sdo
mantidas com base nesses processos. (MEYER, 1956, p. 43-44 apud SPITZER, 2015,
p- 37, tradug@o minha).
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Em Schenker (1979), o movimento da musica ¢ imaginado como a mo¢ao de um
organismo vivo em dire¢do a um destino, enquanto a forma ¢ comparada a estrutura organica
do corpo humano. Ja Meyer (1956) coloca a experiéncia musical como um processo da natureza
[como a aproximacdo do trovao] e forma ¢ comparada ao sistema de regras que regulam a
linguagem. Em ambos, conforme citados por Spitzer (2015), comparar a estrutura musical com

organismo, linguagem ou natureza implica o ato de um mapeamento metaforico.

2.2.1 Perspectivas em melodia, tom e afina¢do

Cox (2016) conceitua um tipo de esquema pertinente a musica que coloca os sons vocais
enquanto fonte de dominio em um esquema com sons instrumentais, de modo a criar o esquema
SONS VOCAIS SAO SONS INSTRUMENTAIS. Como o autor afirma, para descrever sons
instrumentais encontra-se uma gama de termos que primariamente descrevem 0s sons vocais,
como cantabile, sotto voce, mezza voce, recitativo etc.

Para o autor, a “altura da nota” ndo se refere, na maioria das vezes, as propriedades
especificas do som e, sim, no sentido de melodias ascendentes e descendentes. Faz um adendo
que, em sua visdo, a origem de tal conceitualizagdo metaforica provém da notagdo musical e
dos maiores ou menores esfor¢os despendidos no canto. Pontua que tal conceituagdo, portanto,
¢ ocidental; como notou Zbikowski (1997, 2002 apud COX, 2016), algumas culturas usam
termos como jovem e velho ou pequeno e grande para descrever a afinagdo. Duchez (1979) e
Barker (1989) também observam que, para os Gregos Antigos, os termos correntes eram oxys
e barys (sharp e heavy [agudo, afiado e grave, pesado]), embora também usassem termos que
definissem notas “mais para cima” ou “para baixo” (apud COX, 2016).

Para Cox (2016), o fato de percebermos uma frequéncia de 440hz mais alta que uma de
415hz ¢ uma metafora de que MAIOR, em quantidade, E MAIS ALTO, agudo®. Como afirma,
organizar os niumeros vertical, horizontalmente ou em circulo sdo espacializagdes das relagoes
abstratas entre quantidades. J4 a notacdo musical apresenta literalmente notas mais altas como
mais agudas, mas também ¢ fruto do esquema MAIOR E MAIS ALTO. Assim, o autor pontua
a recorréncia do esquema que coloca que AS RELACOES DA AFINACAO SAO RELACOES
VERTICALIS.

Em paralelo, Larson (2012) discorre sobre as relagdes entre melodia e forcas fisicas

como gravidade, magnetismo e inércia. O autor aponta que nossas experiéncias basicas

6 “Greater is higher” (COX, 2016, tradugdo minha).
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incorporadas das forcas fisicas “[...] ddo origem, via metafora, as principais maneiras pelas
quais nds conceituamos o movimento musical” (ibid., p. 21. Tradu¢do minha). Assim, para o

autor, a “gravidade melddica” ¢é a tendéncia de uma nota “cair” de uma posigdo “estavel”:

Musicos da cultura musical ocidental ha muito descrevem a melodia em termos de
alto e baixo, subida e descida. A gravidade melddica é refletida nas regras de
composi¢cdo (por exemplo, o contraponto da quarta espécie requer resolucdo
descendente de suspensdes). E alguns teoricos relacionaram explicitamente esta
tendéncia a gravidade fisica’(ibid., p. 85. Tradugdo minha).

O autor exemplifica a “gravidade melddica” a partir de um excerto do Lamento de Dido
de Purcell (1688), em que a linha melddica do baixo faz um movimento descendente e pode
refletir a tristeza pela morte a partir do esquema metaférico de que TRISTEZA E PRA BAIXO
(como em “‘sentir-se para baixo”, “deprimido”, “abatido’). A velocidade lenta atrelada ao baixo
descendente pode provocar uma experiéncia de sentir-se puxado para baixo.

Larson (2012) afirma que ndo objetiva fazer um relato do significado expressivo da
passagem, apenas sugerir que se os ouvintes apreendem os movimentos musicais mapeando-os
a partir de suas experiéncias fisicas, entdo a gravidade musical terd lugar na maneira como

interpretam o movimento da melodia.

Figura 1 — Fragmento de “Lamento de Dido”
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Fonte: PURCELL, 1688, apud LARSON, 2012. Grifo meu.

Larson (2012) discorre sobre o padrdo de frase melddico popular na musica ocidental
tonal conhecido como “arco melodico”, um movimento de ascender-descender a melodia, tal
como uma bola langada ao ar. Cita um estudo de Huron (1996, 2006), em que o autor coletou
mais de 6 mil can¢des populares europeias a fim de estudar o contorno das frases. O computador
classificava as frases em 9 tipos: ascendente, descendente, arco, arco invertido, horizontal,
horizontal-ascendente, horizontal-descendente, ascendente-horizontal e descendente-
horizontal. O resultado foi que, de aproximadamente 10 mil frases analisadas, quase 40% foram
classificadas como “arco”. Outras analises sugerem que frases “ascendentes” e “descendentes”

tendem a formar pares, no entanto o comum ¢é nessa ordem [ascendentes e descendentes] e, ndo,

" HINDEMITH 1945; ROTH 1926; SCHACHTER 1995; TOCH 1943).
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ao contrario (ibid., p. 103. Traducdo minha). Esses e outros exemplos dados pelo autor ratificam
suas hipdteses acerca das “propriedades gravitacionais” que as melodias tendem a ter.

O autor fala sobre a propriedade de “magnetismo”, as quais as notas de uma melodia
sdo submetidas. Para o autor, € recorrentemente refletido nas regras do contraponto em espécies,
que requere uma resolugdo gradual das dissonancias e na compreensdo metaforica que pode
ocorrer de que na relacdo entre as notas, elas “se atraem” ou “se repelem”. Desta forma, a
compreensdo do conceito de “estabilidade” se torna importante. Larson (2012) explica que
“estabilidade ¢ uma qualidade comparativa que atribuimos a uma nota. Ouvimos [...] como
instavel a ponto de nos levar a esperar outra nota e um caminho que levara a melodia até aquela
nota” (ibid., p. 100. Tradug@o minha).

De modo relacionado, Huron (2006 apud LARSON, 2012) afirma que uma das maiores
generalizagdes que se pode fazer acerca das melodias ¢ que elas tendem a empregar sequéncias
de tons proximos uns dos outros, como observado por décadas por varios autores citados por
Larson (2012), como Ortmann (1926), Merriam, Whinery e Fred (1956) e Dowling (1967).
Aponta também tal conclusdo em um estudo seu realizado numa amostra de melodias
folcloricas e populares de dez culturas®. Larson (2012, p. 90) coloca que “o magnetismo
melodico favorece movimentos melddicos por intervalos pequenos”, pois, como define,
magnetismo musical ¢ “a atracdo de qualquer tom instavel para o tom estavel mais proximo”

(ibid., p. 95, tradug@o minha).

Figura 2 — Padrdes de inércia musical
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Fonte: LARSON (2012).

J& inércia musical, para o autor “¢ a tendéncia de um padrdo de movimento continuar
no mesmo modo, onde o significado de ‘mesmo’ depende de como esse padrio é representado
na memoria musical” (LARSON, 2012). O autor coloca como exemplo de inércia musical
progressdes sequenciais. O fendmeno € descrito também como boa-continuagdo, nos termos
dos psicologos da Gestalt (MEYER, 1961 apud LARSON, 2012). No entanto, o autor refuta a

tese de Meyer (1961) que afirma que: “uma vez estabelecido, um padrdo tende a continuar até

8 Estados Unidos (EUA), China, Inglaterra, Alemanha, Japdo, Judaismo Hassidico, Pondo, Venda, Xhosa e Zulu.
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que um ponto de relativa estabilidade tonal-ritmica seja alcangado” (apud LARSON, 2012, p.
131. Tradug¢@o minha); para Larson (2012), a inércia justamente comega a acontecer apos esse
ponto de estabilidade ser alcancado.

Exemplificando a inércia musical, (a) se as notas mi e 14 s3o ouvidas como quintas
descendentes, entdo induzirdo a expectativa de outra quinta descendente; (b) Se mi e 14 sdo
ouvidas como parte de um arcorde de 14 maior, que se movimenta por meio das forgas musicais
explicadas, entdo isso induzird a espectativa de que o movimento seja continuo dentro do
acorde; (c) Ja, se sdo ouvidas como parte de um padrdo maior (em que a nota mi prepara a nota
14, que pertence a uma escala de 14 menor), entdo elas induzirdo a expectativa de que o padrio
continue (LARSON, 2012, p. 99).

Como se observa no exemplo acima, a teoria das forcas musicais afirma que as
expectativas inerciais sdo baseadas em representacdes que ndo se aplicam de forma diferente a
pequenos e grandes intervalos e que eles ndo estdo limitados apenas ao tamanho ¢ diregdo de
intervalos.

Segundo Larson (2012), as for¢as musicais interagem e, em alguns momentos, elas
concordam: no seguinte contexto, em que esperamos que a melodia se mova dentro da escala
maior e experenciamos a triade da tonica com tons estaveis, a gravidade melddica sugere que a
passagem “5—4—?” continuara descendo (5—4-3); o magnetismo melddico sugere que a mesma
passagem seguira a partir da nota estavel mais proxima (5-4-3); e a inércia musical sugere que
a passagem continuara na mesma dire¢do (5—4—3). Ha casos, no entanto, que as for¢as musicais
discordam: no mesmo contexto, de melodias que se movem dentro da escala maior, onde ha a
experiéncia da triade da tonica com tons estaveis: a gravidade e o magnetismo musical sugerem
que a passagem “5—6—?" siga através da nota mais proxima e para baixo (5-6-5), mas a inércia
musical sugere que tal passagem siga com as notas sucedidas na mesma dire¢ao (5—6—7-8).

Por fim, o autor oferece uma série de evidéncias quantitativas que subsidiam as forcas
musicais (gravidade, magnetismo e inércia musical) na melodia e tece também apontamentos

sobre as for¢as musicais que agem no ritmo e na métrica.
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2.2.2 Perspectivas em ritmo, tempo e métrica

Figura 3 — Padrdes de inércia
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Fonte: LARSON (2012).

De modo semelhante, Larson (2012, p. 22) argumenta que experiéncias corporais
basicas das forgas fisicas tendem a criar metaforicamente a compreensao dos sons que ouvimos.
Por experiéncias corporais, o autor explica que a compreensdo que temos na mente ndo €
totalmente separada do corpo, assim, o que apreendemos com o corpo, apreendemos com a
mente.

No que tange ao ritmo, o autor observa que nao se trata de um fendmeno estritamente
musical e afirma que quando nos referimos ao ritmo da musica, fazemos alusdo a qualidade do
movimento que experenciamos que apenas em parte ¢ referente a cronometragem da musica e
inclui também qualidades de agrupamentos e métricas. Para Larson (2012), os ritmos musicais
nos conduzem a criar significados expressivos ao mapear o movimento musical nas nossas
experiéncias de vida. Como aponta, “se o ritmo ¢ a maneira como as notas fluem umas para as
outras, entdo o tom ¢ as for¢as musicais também moldam ritmo” (ibid., p. 143, tradugdo minha).
O autor define que a inércia no ritmo nos conduz a esperar que um determinado padrao ritmico

continue ou entdo que um proximo padrdo tenha a mesma duragéo.
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Como no exemplo acima (3a), se ouvissemos o padrdo de duragdo “semicolcheia
pontuada, colcheia, semicolcheia”, independentemente da afinagdo das notas, a expectativa
inercial seria de que os padrdes de duragdo continuassem (como no exemplo 3b), sendo assim,
também aceitariamos o exemplo 3¢ cedendo a inércia. Contudo, se experenciarmos o exemplo
3a como repetindo o padrdo de afinagdo de uma terca descendente gradativa (independente da
duracdo das notas), entdo nossa expectativa inercial se limitara a esperar que o padrao de tergas
descendentes continue (como no exemplo 3d). Agora, se ouvirmos o exemplo 3a como
repeti¢do tanto do padrdo de afinagdo como do padrdo de duragdo, nossa expectativa inercial
aceitaria o exemplo 3f, mas ndo os exemplos 3d e 3e como cedendo a inércia (LARSON, 2012,
p. 144).

Neste ponto, o autor define dois tipos de forgas ritmicas; o magnetismo métrico, como
sendo “a atracdo de uma nota em um ponto de ataque instavel para um ponto de ataque
subsequente ¢ mais estavel, uma atragdo que fica mais forte 8 medida que o ponto de ataque de
atracdo fica mais perto” (ibid., p. 22, tradugdo minha). Ha também a gravidade ritmica, sugerida
como sendo “...a qualidade que atribuimos ao ritmo (quando mapeamos seu fluxo em um gesto
fisico) que reflete o impacto da gravidade fisica no gesto fisico no qual mapeamos esse ritmo”
(ibid., p. 149, tradugdo minha).

O autor aponta algumas situagdes em que a nossas experiéncias corporais do ritmo
musical sugere a “gravidade ritmica”. Na regéncia, por exemplo, é comum que os gestos dos
tempos fortes sejam para baixo, a favor da gravidade, enquanto os tempos fracos tendem a
movimentar contra a gravidade. Para Larson (2012), se ouvimos um gesto musical que “cai no
tempo forte”, entdo experenciamos a gravidade ritmica como uma for¢a que puxa o gesto
musical para baixo. Como explica, nos dominios da afinagdo, “para baixo” se refere a notas de
frequéncias menores, nos dominios da métrica, “para baixo” se refere a momentos de maior
estabilidade métrica. No que concerne ao magnetismo métrico, o autor aponta que a estabilidade
métrica ¢ comparativa. Em alguns momentos, experenciamos maior ou menor estabilidade

ritmica em detrimento uma da outra.

2.2.3 Movimento da musica

Cox (2016) reafirma o conceito do esquematismo e esquemas imagéticos [imagéticos

referindo-se as imagens mentais] supracitado e emprestado por Johnson (1987) de Kant. Um

dos esquemas importantes aqui € o esquema do caminho, uma abstragdo dos atos de alguém
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relacionados a0 movimento por um caminho, incluindo os esfor¢os despendidos, a manutengéo
do equilibrio e a motivacao para se mover. O esquema do caminho ¢ inferido ainda na infancia,
das experiéncias primarias de a¢cdes tomadas para locomog¢ao por um caminho, com um ponto
temporal e espacial de inicio e fim, um sentido de ir em direcdo a chegada, incluindo o
sentimento de esforgo para sair do ponto de inicio e atingir o objetivo.

O autor discorre também sobre o tempo na musica e como a conceituagdo de movimento
no tempo, através do esquema do caminho, ¢ importante para sua compreensao do “movimento
da musica”. Cox (2016, p. 62) aponta que tal esquema elucida o movimento aparente da melodia
[como a melodia caminha], ou tema, ou como o tema se move para as diferentes vozes numa
fuga, por exemplo.

Também alinhado as teorias de Johnson e Lakoff (1980), Larson (2012) propde que
esquemas sdo recorrentemente usados na forma como descrevemos e pensamos musica e esboga
alguns que relacionam a influéncia da musica tonal e os significados atribuidos a ela com
movimentos e forcas fisicas. Ressalta que sua teoria concerne a experiéncias especificas, como
as de ouvintes que internalizaram a pratica musical tonal ao nivel de permitir experimentar as
expectativas geradas por essa musica.

Para analisar tais esquemas de conceitos metaforicos do movimento da musica, o autor
parte da correlagdo dos conceitos de mudanga de tempo ¢ movimentos no espaco. Afirma que
projetamos o tempo no espaco, de modo a expressar duracdo em termos de extensdo e que a
sucessdo de eventos toma a forma de uma linha continua, a qual os eventos sdo interpostos

(Larson, 2012, p. 65). Assim, ilustra a metdfora de mudanc¢a do tempo com o seguinte esquema:

Quadro 1 — Metaforas de mudancga de tempo

Dominio da origem (espaco): Dominio do alvo (tempo):
Objetos Momentos/tempos
Movimento dos objetos que passam pelo observador Passagem do tempo
Localizacido do observador Presente

Espaco em frente ao observador Futuro

Espago atras do observador Passado

Fonte: LARSON (2012, p. 65, tradug@o minha).

Por causa do movimento metaforico de momentos particulares serem em direcdo a um
observador, pode-se dizer, entdo, que um “momento B” sucede um “momento A” ¢ antecede

um “momento C”, como nas expressdes “na semana anterior”, “depois de amanha” etc. Esta ¢
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uma perspectiva a qual o observador ¢ estacionario, ou seja, 0 que se move sdo 0s objetos (o
tempo); assim, o espago atras do observador (passado) se alinha aos objetos que ja passaram
por ele (passagem do tempo) e o espaco a frente (futuro) faz mencdo a objetos que ainda estdo
a passar. [Tal perspectiva se alinha ao Quadro 1, no esquema em que ha a mudanga do tempo].
Além deste esquema, em que o tempo se desloca por um observador fixo, o autor propde,
alinhado a Cox (2016), um segundo grande esquema, que denomina de metdfora de mudanca
do observador (paisagem temporal). Relaciona o tempo a regides ou pontos de uma paisagem

ou espago o qual o observador passa:

Quadro 2 — Metaforas de mudanga do observador

Dominio da origem (espaco): Dominio do alvo (tempo):
Locais no caminho do observador Momentos/tempos
Movimento do observador Passagem do tempo
Distancia percorrida pelo observador Quantidade de tempo passado
Localizac¢ao do observador Presente

Espaco em frente ao observador Futuro

Espago atras do observador Passado

Fonte: LARSON (2012, p. 66, tradug@o minha).

Larson (2012) explicita o uso de tal esquema em expressdes como “estamos chegando
no Natal”, “ele vai se aposentar daqui dois anos” etc. O autor ratifica que, no primeiro esquema,
o tempo ¢ a figura que se move para o observador estacionario, enquanto no segundo esquema,
o observador ¢ a figura que se move em relacdo ao tempo; esse, por sua vez, assume as
caracteristicas da paisagem.

A titulo de elucidagdo, explica que o esquema do observador em primeira pessoa — o
participante, se d4 quando esse observador participante esta percorrendo o caminho que ¢ a
musica; acontece principalmente a partir do ponto de vista dos performers (embora possa
ocorrer em situagdes de ouvintes). Essa perspectiva do observador em primeira pessoa

99 ¢ 9% <¢

possibilita, entdo, o participante a “se aproximar do refrdo”, “chegar na resolu¢do”, “chegar ao
compasso 21 a frente”, “passar a parte dissonante”, e “ver onde a melodia para” (Ibid., p. 71,
tradugdo minha); ou seja, o observador participante faz sua jornada ao longo da pega,
perpassando pelos cenarios que constituem a obra musical. Tal perspectiva se alinha ao
esquema do quadro 2, em que o observador participante se desloca numa trajetoria.

Ambos o0s esquemas espaciais para o tempo desempenham papel central na

compreensao do movimento da musica. Expressoes corriqueiras no ambito musical, como “aqui
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vem a recapitulacdo”, “a musica vai mais rapido aqui”, entre outras, exemplificam um processo
metaforico do movimento da musica; um evento musical futuro que “esta vindo” ou um evento
musical que “passou”, situa a musica como um espago fisico, o qual o ouvinte esta percorrendo
(LARSON, 2012, p. 67, tradugdo minha).

A fim de complementar, Cox (2016) traz uma perspectiva alternativa no que concerne
a localizacdo do futuro [como estando na frente]; para explicar, o autor aponta que Nufiez ¢
Sweetser (2006) trazem uma nova motivagdo para a metafora SABER E VER (JOHNSON e
LAKOFF, 1980); como apontam, a predominancia da visdo como metafora para o
conhecimento ¢ dada em termos como “evidéncia (informagdo visual)”, “aviso”, “elucidar”,
“esclarecer”, “descobrir” etc. (ibid., p. 92). Nessa metafora, como SABER E VER, se somos
capazes de ver onde alguém quer chegar (entender), entdo saberemos o que querem dizer, se
nao esta claro, entdo terdo que fazer uma elucidagdo para compreendermos. Tal situagdo motiva
que o que ¢ sabido sera, entdo, visto — neste esquema, o passado, entdo, ficara na frente do
observador e, ndo, atras, como no esquema de metaforas anterior.

Apesar desta possibilidade, em termos de compreensdo do movimento da musica, Cox
(2016) discorre sobre o futuro como localizado a frente do observador (congruentemente a
LARSON, 2012) e complementa que, em consonancia com 0s esquemas anteriores, além do
esquema de mudanga do observador (Quadro 2), em que hd o movimento do observador em
primeira pessoa (participante), € o esquema do movimento do tempo, em que o observador se
pde como segunda pessoa (estacionario) (Quadro 1), ha o esquema de movimento em que o
observador esta na terceira pessoa: 0 movimento de outros através de outras localiza¢des (COX,
2016, p. 70).

Larson (2012) coloca que esta perspectiva ¢ mais natural ao ouvinte e coloca o
observador num ponto de vista distante, que o possibilita observar todo o caminho através do
trajeto que define a musica propriamente dita. O autor coloca que esta perspectiva ¢ a metafora
mais corrente nas analises musicais, “[...] porque permite tratar toda a obra musical como objeto
abstrato e estudar suas caracteristicas. Esses recursos podem supostamente ser medidos,
analisados e examinados de varias perspectivas” (ibid., p. 72, tradugdo minha). Larson (2012)
completa afirmando que: “artistas, ouvintes e analistas, no entanto, podem todos usam

perspectivas diferentes em momentos diferentes” (ibid., p. 72, tradugdo minha).
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O autor sugere, entdo, um esquema em que a “paisagem”, percorrida por um “viajante”,
se correlaciona a musica, que ¢ escutada por um ouvinte. Nesse esquema, o percurso do
caminho se refere a obra musical, os elementos deste caminho sdo os elementos da peca, o
caminho atras do viajante faz meng¢@o a musica ja ouvida, o caminho em frente, a musica a ser

escutada e a velocidade do movimento do viajante, ao “tempo”:

Quadro 3 — Metaforas de paisagem

Dominio da origem (espaco fisico): Dominio do alvo (espaco musical):
Viajante Ouvinte

Percurso do caminho Obra musical

Localizagdo presente do viajante Evento musical presente

Caminho atras do viajante Evento musical passado

Caminho em frente ao viajante Evento musical futuro

Segmentos do caminho Elementos da forma musical
Velocidade do movimento do viajante Tempo

Fonte: LARSON (2012, p. 70, tradugdo minha).

Cox (2016) afirma que em todos os cenarios, tanto do observador estacionario, quanto
do observador que se move, ambos produzem as seguintes correlagdes:

- Antecipagdo: relaciona-se a “localizagdo a frente”, aproximagdo de eventos.

- Presenca: relaciona-se a “localizac@o aqui”, chegada de eventos que estdo ocorrendo.

- Memoria: relaciona-se a “localizacdo atras”, partida de eventos que ocorreram.

Quando experimentamos antecipagdo, presenga € memoria em dominios ndo
espaciais como a musica, as correlagdes antigas criam um senso de aproximagdo,
chegada e partida [respectivamente], que por sua vez motiva um senso de "locais"
musicais que estdo metaforicamente a frente, aqui e atras (COX, 2016, p. 69, tradugdo
minha).

Observa-se no Quadro 3, as correspondéncias entre os dominios espaciais e ndo-
espaciais; no dominio fisico, o observador estacionario sujeito ao movimento das entidades, no
dominio concreto, o observador que se move através das coisas fisicas, ambos correlacionados

com as metaforas de dominios gerais e de dominios de eventos musicais.
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Quadro 4 — Observador estacionario e movimento das entidades metaforica ¢ literalmente ¢ observador em
movimento metafdrica e literalmente

Dominio fisico
(observador

estacionario)

Localizacao
de entidades

que ja passaram

Localizacdo
de entidades

enquanto passam

Localizacao
de entidades que

estdo se aproximando

Dominio concreto
(observador

em movimento)

Localizagdo de
coisas que

fisicamente passaram

Localizagdo de
coisas fisicamente

fisicamente presentes

Localizagdo de
coisas que estdo

se aproximando

PASSADO PRESENTE FUTURO

Dominio de Localizagéo Localizagdo Localizagéo
eventos gerais de eventos de eventos de eventos
Lembrados Presentes antecipados

Dominio de

eventos musicais

Localizagao de
eventos musicais

Lembrados

Localizagao de
eventos musicais

Presentes

Localizacao de
eventos musicais

antecipados

Fonte: Cox (2016, p. 70, tradugdo minha).

Para Cox (2016), evento inclui qualquer coisa que possa ser antecipada, presenciada e,

entdo, lembrada, desde um acorde até um concerto inteiro. Pontua que, por uma obra musical
comportar muitos eventos, o autor faz uso do sentido das relagdes entre o ouvinte e os eventos
individuais e das relagdes entre os eventos enquanto observados pelo ouvinte. O autor afirma
ainda que as experiéncias de antecipag@o, presenca ¢ memoria no dominio da musica sdo
fundamentalmente as mesmas no dominio do movimento fisico, o que resulta que “[...] o
movimento musical [pare¢a] o movimento real, porque a fenomenologia da antecipagao-
presenca-memoria € compartilhada por ambos os dominios™ (ibid., 2016, p. 70, tradugdo
minha).

Em congruéncia, o autor completa os esquemas para tempo e espago, mencionando
alguns mapeamentos de dominios cruzados: se TEMPO E ESPACO, entdo as RELACOES
TEMPORAIS SAO AS RELACOES ESPACIAIS. Como TEMPO E ESPACO, TEMPO E
LOCALIZACAO. TEMPO também E MOVIMENTO, entio TEMPO E ENTIDADE EM
MOVIMENTO. TEMPO SAO EVENTOS ORDENADOS, TEMPO E UMA PLURALIDADE
DE CONDICOES, TEMPO E DURACAO, TEMPO E EVENTO E CONDICAO DE CERTA
DURACAO (ibid., p. 72, traducdo minha).
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Quadro 5 — Mapeamentos de estados e relagdes espaciais em estados e relagdes temporais

Dominio da origem (temporalidade): Dominio do alvo (espacialidade):
Quando (tempo, tempos) Onde (locais)

A ocorrer (antecipagio) Local a frente

Ocorrendo (presente) Local aqui

Ocorrido (lembranga) Local atras

Em breve Aproximagdo

Agora Chegada

Recém Saida

Estado (condigao) Localizagao

Mudanga de estado Movimentagdo (mudanca de localizacdo)
Diferenca de estado Distancia

Mudanga continua de estado movimento continuo (fluxo, passagem)
Taxa de mudanca de estado Velocidade (tempo)

Caracteristicas das mudangas de estado Tipos de movimentos

Duragao Comprimento (e distancia)

Sem mudanca Sem movimento

Comego ¢ término de um estado Limites/Bordas de uma localizagdo

Fonte: COX (2016, p. 72, tradug@o minha).

Cox (2016) explica que os dominios do alvo s3o aqueles compreendidos
metaforicamente; no caso, o tempo e suas relacdes, que sdo compreendidas a partir do espago
(no dominio de origem). O mapeamento no Quadro 5 condensa tanto o observador que se move
no espago, quanto o observador estacionario pelo qual o espago perpassa. Na musica, 0
mapeamento se aplica tanto para a musica conceitualizada enquanto paisagem fixa, como

proposto acima por Larson (2016), quanto para a musica enquanto entidade que se move.
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O autor aponta que, além das nogdes genéricas de tempos rapidos e lentos (metaforicos
das taxas e velocidades dos movimentos no espago, como explicitado no Quadro 5), ha alguns
mapeamentos especificos sobre maneiras ou modos como a musica pode se mover e, se hd um
modo o qual a musica se move, entdo existe 0o movimento de uma entidade, dotada de qualidade.
Ocasionalmente, atribui-se caracteristicas antropomorficas a musica, como se sua mocao fosse
dada por algum tipo de agente que tem vontades, desejos e capacidade de satisfagdo. Por
exemplo, “se a musica parece estar se movendo em um ritmo de caminhada, ¢ em parte porque
nds, como ouvintes, empregamos vicariamente em um padrdo que € congruente com o
caminhar, e isso se aplica a quase todos os tipos de ‘movimento’” (COX, 2016, p. 77).

Alguns mapeamentos sobre maneiras especificas as quais a mog¢do da musica pode

ocorrer sao:

COmOo se procurasse: ricercare

como se fugisse: fuga

como se estivesse correndo: corrente, courante
como se estivesse caminhando: andante

como se estivesse se movendo a vontade: addgio
como se estivesse se movendo levemente: leggiero
como se estivesse florindo: fioritura

como se estivesse se movendo graciosamente: grazioso
como se estivesse se movendo pesadamente: pesante
como se fosse jogado: precipitato

como se estivesse balancando: swing

[...] COX (2016, p. 77, tradugdo minha).

Por fim, Larson (2012) conclui que os esquemas metaforicos de caminho ndo
intencionam a generalizagdo de possibilidades de metaforas para a musica, explicita que sdo
recortes especificos de possibilidades em uma cultura ocidental da musica tonal e discorre sobre
outras possibilidades de esquemas, tais como “musica como linguagem ou historia, musica
como jogo, musica como sexo ou reprodugdo, misica como arquitetura ou outra estrutura fisica,

musica como emog¢ao e misica como comida ou nutricdo” (ibid., p. 320, tradugdo minha).

2.2.4 Metdfora e o ensino da Musica

Como coloca Swanwick (2003), metafora, sendo criacdo de relagdes com a juncdo de
coisas dissimilares, torna, entdo, metaforicos os processos de transformagdo de notas isoladas
em melodias dotadas de formas expressivas e gestos, que, por sua vez, incorporadas destas

experiéncias, agregam valores estéticos e emocionais. O autor defende quatro camadas de
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processos psicoldgicos que constituem essas transformagdes metaforicas: materiais, expressao,

forma e valor. Como pontua:

A menor unidade musical significativa ¢ a frase ou o gesto, ndo um intervalo, tempo
ou compasso [analogos ao material]. No trabalho de educadores eficazes, incluindo
figuras histéricas muito conhecidas e influentes tais como Kodaly, Orff e Jacques-
Dalcroze, ndo ha nunca um momento em que a frase (definida de forma ampla) ndo
seja concebida, modelada ou esperada. (SWANWICK, 2003, p. 5, tradug@o minha).

Swanwick (2003) salienta que a expressdo musical ndo ¢ posta como uma reflexdao
posterior, ja que o carater da expressividade é implicito “nas decisdes de performance, na
escolha do andamento, nos niveis de acentuacdo, nas mudancas de dindmica e na articulacao”
(ibid., p. 62, traducdo minha). Pelo contrario, ¢ a partir da presun¢do de um enfoque que parta
para além dos materiais sonoros, como valores ritmicos, intervalos e nomes de notas, que a
expressdo musical ¢ vivenciada.

No entanto, como aponta Freitas (2018), ha uma tradi¢do, herdeira de conservatorios
musicais europeus do século 19, que enfoca no desenvolvimento de habilidades técnicas e na
decodificagdo dos codigos musicais, em detrimento do gesto criativo. Essa tradi¢do promove
competéncia em musica, no entanto, “a qualidade que distingue musicos competentes de
musicos com exceléncia parece residir em grande parte além da cognigdo e da técnica, no reino
intangivel da expressao” (SCHIPPERS, 2006, p. 210, tradu¢do minha). O ensino acaba por
compartimentar essas dimensdes, que ndo se ddo, necessariamente, como partes a serem

superadas.

Embora possamos, por razdes didaticas, estipular etapas, elas nada mais sdo que
abstragdes para conformagdo de algo que ¢é, desde o principio, matéria artistica. Nao
se trata tampouco de uma recusa de regras e codigos, necessariamente, mas de
reconhecer tais regras e codigos como instrumentos € ndo como fins em si mesmos.
(FREITAS, 2018, p. 6, tradugdo minha).

Lindstrom et al. (2003) aponta em seu estudo que, para estudantes de musica, a
expressividade € o aspecto mais importante na performance musical e sugere que o uso de
metafora ¢ a estratégia de ensino mais popular na busca de aprender expressividade entre esses
alunos. Apesar de contrastar com outras pesquisas (JUSLIN e LAUKKA, 2004), que ndo
necessariamente colocam metaforas como método principal no ensino da expressividade, outros
estudos indicam até que ponto as instrugdes verbais dos professores indicam presenga de

metaforas. Além disso, Wolfe (2019) cita autores que consideram que a principal utilidade da
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metafora no ensino da musica ¢ justamente conectar seu conteudo emocional (JUSLIN et al.,
2004).

As metaforas também se mostram presentes ao expressar instru¢des técnicas e intengdes
estéticas, como no excerto chinés do terceiro século DC: “os dedos do musico evocam o
movimento das ondas. Levemente, eles flutuam sobre as cordas, com tragos elegantes e
precisos” (GOORMAGHTIGH, 1990, p. 30 apud SCHIPPERS, 2016, p. 211, tradugdo minha).
Schippers (2016, p. 4) explana que esse tipo de linguagem ¢ bem comum no treinamento de
musicos profissionais na musica classica ocidental. Spitzer (2004, p. 67), por sua vez, salienta
que essas metaforas auxiliam na aquisicdo de conhecimentos, a partir da relagdo que cria entre
conceitos novos e conceitos ja familiarizados.

Em seu estudo, Wolfe (2019) observou o emprego de metaforas em 80 horas de
instrucdo de musica erudita, na busca de compreender como metaforas elucidam aspectos do
som musical e suas motivacdes. A autora observou que a comunicagdo no ensino de musica ndo
dependia de interagdes verbais e as respostas eram fisicas; na maioria das vezes, os curtos
comentarios dos professores eram respondidos com o aluno tocando. Wolfe (2019) constatou
que o uso deliberado da metafora ocorria com mais frequéncia apds assimilagdo de aspectos
técnicos. A autora conclui que “a metafora no contexto do ensino da musica ¢ amplamente
monologa, intercalada de musica, muitas vezes imperativa, implorante e, embora prosaica, pode
ser as vezes poética” (ibid., p. 290, tradugdo minha).

Para Wolfe (2019), o modo como experimentamos e percebemos a musica através de
todos os sentidos exerce grande motivagdo no aprendizado e ensinamento das caracteristicas
expressivas do som. O processo metaforico, entdo, se mostra importante no compartilhamento
de conhecimento, compreensdo e apreciagdo estética e “enriquece nossa compreensdo do
desempenho musical, uma vez que requer ndo apenas um instrumento e habilidades técnicas,
mas um corpo € mente que estdo totalmente engajados em fazer musica, imaginando, sentindo
e representando o mundo ao nosso redor” (ibid., p. 290).

Swanwick (2003, p. 67) enfatiza a importancia do “didlogo musical” entre estudante e
professor, de modo que o discurso musical ndo seja nunca unidirecional. Salienta que a musica
ndo ¢ “introduzida” aos alunos, eles ja a detém, “embora ndo a tenham submetido aos varios
métodos de analise que pensamos ser importantes para seu desenvolvimento futuro”. O autor
reforca a necessidade de atengdo ao desenvolvimento e autonomia do aluno; “é preciso que haja

algum espaco para escolha, tomada de decisdes, para a exploragdo pessoal” (ibid., p. 67).
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Dada a relevancia da metafora como ferramenta no ensino musical, cabe apontar que
em algumas situagdes elas sdo malsucedidas. Como sintetizado por Low et al. (2008) e Cox
(2016), as metaforas geralmente assumem a forma basica de “A é B”, em que A faz referéncia
a dominios mais abstratos e B a dominios mais concretos. Entdo, se o dominio mais concreto
ndo existe na compreensdo do receptor, entdo talvez a metafora ndo comunique nada
(SCHIPPERS, 2006). Alinhado a isto, um estudo exposto por Low et al. (2008) sugere que
criangas ndo podem compreender analogias e metaforas, a ndo ser que (a) as metaforas sejam
explicitas [A ¢ B]; (b) os dois dominios da metafora [A ¢ B] sejam dados e (c) as criangas
tenham compreensdo adequada dos dominios mais concretos antes da metafora ser dada
(CAMERON, 2003A; GENTNER e TOUPIN, 1986 apud LOW, 2008, p. 216, tradugdo minha).

Schippers (2006) também coloca no rol de metaforas malsucedidas as “muito
simplistas” ou que ndo sejam inspiradoras. O autor chama de cliché metaforas que ja sdo tdo
familiares que nao ha lugar para novo aprendizado; por exemplo, como em “toque essa frase

ascendente”

. Para o autor, o outro lado das metaforas cliché sdo as que possuem referéncias
muito obscuras ou desconhecidas, como, por exemplo, “toque esta frase emulando o caminhar

de um vombate” [animal quadripede originario da Australia].

2.3 Analise da obra

A peca utilizada nesta pesquisa pertence ao compositor Sergei Prokofiev e foi composta
em 1918, quando o compositor havia recém-chegado a Nova lorque'’. Pertencente ao ciclo de
pecas denominado Tales of an Old Grandmother, a peca de nimero dois, cuja Unica inscri¢ao
¢ referente ao andamento andantinto, pode fragmentada em 3 sessoes. Sendo a ultima, similar
a primeira, numa espécie de ABA’, as 3 sessoes apresentam duracdo semelhante: 8 compassos

cada, totalizando 24 compassos.

% Apesar de corriqueiras, frases e escalas ascendentes e descendentes sdo geralmente metaforicas (COX, 2016;
LARSON, 2012), afinal, salvo em alguns contextos em que realmente acontecem tais movimentos atrelados a
mudanga das notas (como a grafia das notas na partitura, por exemplo), quase nada em uma frase realmente sobe
ou desce. Sonoramente, subir torna-se metafora para notas com frequéncia de onda cada vez maior em numero.

10 Para mais informagdes, cf.: ROBINSON, 1987, p. 162-174.
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Figura 4 — Tales of an Old Grandmother (fragmento). C. 1-8.
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Fonte: PROKOFIEV (1918, grifo meu).

A primeira sessdo, representada na Figura 4, pode ser seccionada em duas partes
simétricas metricamente entre si. Se fragmentarmos cada parte como constituintes de dois
incisos cada, entdo temos 2 frases. A titulo de uma melhor elucidacdo, incisos foram
enquadrados em vermelho e enumerados de acordo com sua ocorréncia, sendo a abreviacao s
para incisos da pauta superior e i para incisos da pauta inferior. Os quadros em azul, por fim,

representam as frases.

A sessdo A’, por sua vez, representada pela Figura 6, apresenta constituigdo semelhante,
exceto por: (a) a primeira frase, constituida pelos incisos i6 e i7, agora executada na pauta
inferior; (b) as duas colcheias do ostinato no quarto tempo do compasso 19 e as colcheias do
compasso 20; (¢) inscri¢do de dolcissimo no inicio da segunda frase da sessdo A’; (d) adigéo de
duas notas executadas simultaneamente numa regido mais grave, no inicio da segunda frase da

sessdo A’. A segunda frase, como observada, tem seu retorno a pauta superior.
b b
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Figura 5 — Tales of an Old Grandmother (fragmento). C. 17-24.
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Fonte: PROKOFIEV (1918, grifo meu).

Outra diferenca pertinente entre as sessoes A e A’ ¢ apontada por Harley (2014, p. 113),
se da no acorde de do sustenido menor, do compasso 18. Para o autor, a melodia aparecer no
baixo resulta na triade do quinto grau menor assumindo “[...] um papel poderoso dentro do tema
principal que retorna, [ao sobrepor]| a triade da tonica [fa sustenido menor] na inversdo sem
fundamental”'!.

Figura 6 — Tales of an Old Grandmother (fragmento). C. 9-23

Fonte: PROKOFIEV (1918, grifo meu).

11 “The C#minor goal of the sequence (m. 18) assumes a powerful role within the returning main theme,
outweighing the non-root-position tonic triad” (HARLEY, 2014, tradug¢@o minha).
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No que diz respeito a sessdo central, podemos observar uma progressdo harmoénica
diferente das sessoes A e A’, na Figura 6. Ademais, podemos seccionar a sessdo B em duas
partes: a primeira parte, constituinte de s5 e s6 na pauta superior e proveniente do tema
principal, e a segunda parte, composta dos incisos s7, s8, s9 e s10, fragmentos do material

subsequente.

Por fim, concernente ainda a sessdo B, Harley (2014) elabora uma redu¢do harmonica

que ilustra a progressao utilizada na obra pelo compositor, nas figuras abaixo:

Figura 7 — Redugdo harmdnica: Tales of an Old Grandmother (fragmento). C. 13-16 ¢ 9-12.
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Fonte: HARLEY (2014).
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3. METODOLOGIA

Nosso objetivo é investigar o uso ¢ o papel da metafora no constructo musical entre um
grupo de estudantes do curso de Mestrado ¢ Doutorado do Programa de Po6s-Graduagdo em
Musica da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, area de concentracdo: Praticas
Interpretativas em Piano. Propomos uma pesquisa de natureza quanti-qualitativa, cujas técnicas
de coleta de dados se deram por meio de gravacdes audiovisuais e entrevista que subsidiaram
uma posterior analise dos relatos e dudios.

A natureza de escolha do objeto foi um estudo de caso multiplo; foram escolhidos 4
participantes e o estudo seguiu em duas etapas principais. O convite foi direcionado a estudantes
de piano a partir de seus orientadores, buscando a diversificagdo entre os docentes de Pos-
Graduagdo. A chamada primeira foi indicada como sendo um estudo acerca de aspectos gerais
de performance, a fim de evitar induzir os participantes, seus relatos e gravagdes a respeito do
tema “metaforas”; houve apenas a informacdo de que a pesquisa consistiria em duas
performances e entrevistas em momentos distintos.

Apos a selegdo e seus expressos consentimentos, dados em termos de autorizacdo da
presente pesquisa, foi fornecida uma obra musical do compositor Prokofiev, titulada “Tales of
The Old Grandmother” (op.31 n°2), com titulo e compositor omitidos, para estudo ¢
familiarizacdo. A obra escolhida para a pesquisa ndo teve como objetivo pontuar dificuldades
técnicas ou virtuosismos. A peca teve sua escolha justificada por Potencial conotagdo
metaforica em seu titulo e pela relativa acessibilidade em sua preparagdo e estudo.

Ap6s periodo que durou de uma a duas semanas de estudo e familiarizagdo com a obra,
cada participante foi convidado individualmente a uma sessdo de performance da musica, com
ou sem o uso da partitura, que foi executada em piano e filmada por uma camera de video. O
Programa de Pos-Graduacdo em Musica da UFRGS conta com alguns desses pianos,
possibilitando a gravagdo detalhada de parametros sonoros que possam ser analisados
posteriormente.

Os audios serdo analisados através do software Somic Visualiser, desenvolvido por

Cannam que, como cita Soares (2018):

[...] possibilita diferentes formas de visualizagdo de arquivos de audio, o que implica
em varias opgdes de extragdo de dados. O software também apresenta uma gama de
plug-ins ou modulos de extensdo para fins diversos como detec¢do automatica dos
ataques das notas, estimativa de alturas e dados de intensidades (ibid., p. 51).
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Como aponta a autora, “podemos pensar a analise de audio como uma ferramenta de
expansao da escuta que, por sua vez, retroalimenta a atividade analitica para compreensao de
uma determinada obra [ou execugdo]” (SOARES, 2018, p. 20).

Apbés a primeira execu¢do da pega, o pesquisador realizou uma entrevista
semiestruturada com foco predominante na atribuicdo de metaforas na obra pelo participante.
As indagacdes foram sobre possiveis metaforas empregadas na obra, a fim de identificar quais
elementos metaforicos o participante associaria & obra ou a performance. Outras perguntas
surgiram a medida em que se fez necessario para o pesquisador esclarecer o ponto de vista do
participante acerca das metaforas e de suas correlagdes com a obra. E importante salientar que
o objetivo da entrevista foi o de investigar as metaforas que pudessem espontaneamente surgir,
a partir de uma proposta de reflex@o sobre tais recursos como motivadores na construgdo de
suas performances.

As analises da entrevista foram feitas a partir dos termos em contexto utilizados pelos
participantes para descrever a obra, de acordo as ferramentas apresentadas no referencial
teodrico. Tais ferramentas predizem a recorréncia do uso de esquemas metaforicos de dominios
da experiéncia na descri¢do e entendimento de dominios da musica.

Apos a primeira parte da pesquisa, foi proposta ao participante uma segunda parte, a
partir de um novo termo de consentimento, que agora esclarecia a tematica da pesquisa como
sendo o uso de metaforas na construgdo de sua performance musical. A partir do consentimento,
pediu-se para que o participante considerasse as reflexdes que obteve ao longo da primeira
entrevista e, se possivel, abrir-se a outras que pudessem surgir, ao longo da preparacdo para a
segunda parte da pesquisa.

Neste ponto, o objetivo foi indagar se as metaforas se expressaram na musica para o
participante e de que modo motivaram sua execu¢do e, por fim, qual o eventual papel na

construcdo de sua performance em seu cotidiano.
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Quadro 6 — Passos da metodologia

Sugestdo da obra Estudo livre, familiarizagdo da obra
Gravagao audiovisual de controle Execugao primeira da obra
Entrevista Descri¢ao da obra

Reflexdo sobre possivel emprego de
metafora na obra

Gravacdo audiovisual comparativa Execucdo segunda da obra

Entrevista Descricao sobre emprego de metafora na
execucao da obra

Reflexdo sobre papel da metafora na
construcdo da interpretacdo musical do
participante

Fonte: elaborado pelo autor.

De acordo com Manzini (2004), a entrevista apresenta como uma de suas caracteristicas
a utilizagdo de um roteiro previamente elaborado. Tratando-se de entrevista semiestruturada, a

aten¢do se da a perguntas que seriam basicas para o tema investigado. O autor afirma que:

[...] a entrevista semiestruturada estd focalizada em um assunto sobre o qual
confeccionamos um roteiro com perguntas principais, complementadas por outras
questdes inerentes as circunstancias momentaneas a entrevista. Para o autor, esse tipo
de entrevista pode fazer emergir informagdes de forma mais livre e as respostas ndo
estdo condicionadas a uma padronizagdo de alternativas (MANZINI, 2004, p. 154).

Em relacdo aos tipos de pergunta, Trivifios (1987) distingue quatro categorias, que
auxiliam na andlise e interpretacdo das informagdes; (1) perguntas que buscam indagar a
consequéncia de eventos, (2) perguntas avaliativas, que busca o posicionamento ou julgamento
do entrevistado acerca do evento, (3) perguntas hipotéticas e (4) perguntas categoriais, que
propdem inferir a criagdo de categorias e classificagdes por parte do entrevistado.

Manzini (2004) pontua o erro comum de considerar as informacdes da entrevista como
fatos, sendo que, na verdade, seriam relatos dos fatos. O autor diz que ndo ha como “verificar”
ou “ver” algum fato por meio da entrevista, que seriam possiveis através da observagdo, por
exemplo. Expde a necessidade do cuidado na hora de interpretar as informacdes, para que nédo
sejam tomadas como fatos absolutos e, sim, relatos pessoais.

Sobre o roteiro, o autor propde que as questdes sejam elaboradas por meio de perguntas,
ao invés de itens ou topicos, visto que esses ndo garantem que haja uma formulagdo adequada
por parte do pesquisador no momento da entrevista. O autor reitera a importancia de formular

antes as perguntas para que essas possam ser prévia e cuidadosamente analisadas. Segundo
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Manzini (2004), as perguntas formuladas t€ém como objetivo tentar compreender e, neste
sentido, na entrevista semiestruturada, ha a possibilidade de formulagdo de outras perguntas
durante a entrevista para que auxiliem no esclarecimento das informagdes relatadas.

Manzini (2004) salienta a necessidade de adequagdo das perguntas, de modo que haja:

1) adequagdo da linguagem (vocabulario, jargao, clareza e precisdo, uso de palavra
ndo especifica ou vaga); 2) adequacdo da forma das perguntas (tamanho das
perguntas, averiguacdo da dificuldade de elaboragdo mental por parte do entrevistado,
impacto emocional de determinadas palavras, frases manipulativas, perguntas com
multipla finalidade) e 3) sequéncia de apresentagao das perguntas no roteiro (das mais
faceis de serem respondidas para as mais dificeis e utilizagdo de blocos tematicos).
(MANZINI, 2004, p. 6).

Seguindo as diretrizes propostas anteriormente, a primeira entrevista contou com as
seguintes perguntas: (1) Como vocé descreve essa musica? (2) Como vocé descreveria essa
musica sem o uso de termos musicais? Outras perguntas pertinentes ao tema ocorreram na
medida em que o pesquisador buscou compreender os relatos dos participantes. Em seguida,
foi proposto que o participante considerasse essas e outras descricdes que pudessem surgir
durante o periodo de preparacdo da segunda performance.

Ap6s a segunda performance, a entrevista iniciou com uma recordagdo do relato feito
pelo participante a respeito da pergunta 2, que descreve a misica sem o uso de termos musicais
e lhe foi perguntado: (3) Vocé gostaria de acrescentar alguma ideia ou mudar a descricdo que
deu da musica? Em caso afirmativo, qual? Como vocé associa essa nova descri¢do com a
musica? (4) Vocé acha que essa descri¢do que deu sem o uso de termos musicais influenciou
sua segunda performance? Em caso afirmativo, como influenciou?

Por fim, o entrevistador buscou compreender a vivéncia que o participante tem acerca
do uso de metaforas na preparacdo de suas performances musicais. Assim, a entrevista contou
com as perguntas: (5) Qual sua experiéncia com o uso de termos nao-musicais ao longo de seus
estudos no piano? De que modo ocorrem?

De modo a elucidar como a entrevista ocorreu, segue uma tabela que foi guia na

formulacao das perguntas do entrevistador.
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Quadro 7 — Guia de perguntas das entrevistas

Primeira | Como vocé descreve esta musica?

entrevista | Como vocé descreveria esta miisica sem o uso de termos musicais?
Segunda | Dadas as descri¢des fornecidas na entrevista anterior: vocé gostaria
entrevista | de acrescentar alguma informagdo ou alterar alguma descrigdo que
deu da musica?

Perguntas Em  caso | Qual ou quais?

estruturadas afirmativo | Como vocé associaria essas novas descri¢des a musica?

Em  caso|Vocé acha que essa descricdo que deu sem o uso de
afirmativo | termos musicais influenciou sua segunda performance?

Qual sua experiéncia com o uso desses termos ndo-
musicais ao longo de seus estudos no piano? De que
modo ocorrem?

Fonte: elaborado pelo autor.

Dadas as possiveis variaveis entre a primeira e a segunda performance, que foram
documentadas, as gravag¢des audiovisuais fornecerdo substratos para uma analise mais
detalhada sobre as possiveis variagdes sonoras descritas pelo participante. Dentre os diversos
aspectos possiveis de andlise, foram escolhidos aqueles que dizem respeito a inflexdes do

tempo 2.

3.1 Método de Identifica¢io de Metaforas (grupo PRAGGLEJAZ'?)

No que diz respeito a identificagcdo e compreensao de termos metaforicos em discursos,
aparecem diferentes tipos de desafios. Talvez o principal se dé na divergéncia entre a
compreensao e interpretacdo que diferentes pesquisadores possam vir a ter dos mesmos termos.
Especialistas em metaforas ndo costumam apontar critérios pré-estabelecidos na identificacdo
de metaforas (CAMERON; CRISP; CIEKI; DEIGNAN; GRADY; GIBBS; LOW; SEMINO;
KOVECSES, 20012001).

Sendo assim, um grupo de especialistas, de diferentes areas académicas, propuseram a

elaboracdo de um método para identificar palavras usadas metaforicamente na linguagem falada

12 Optou-se, aqui, pela denominagdo de “inflexdes do tempo” uma tradugio livre de timing. O aspecto timing foi
escolhido pelo pesquisador por dois principais motivos: primeiramente, observou-se, ao longo das entrevistas, que
havia uma recorréncia significativa de mengdes a aspectos referentes & movimentagdo do tempo da musica. Em
segundo lugar, dadas as dimensdes da pesquisa e seu escopo ser os relatos dos participantes, optou-se por analisar
apenas o aspecto referente ao tempo.

130 Grupo PRAGGLEJAZ é um coletivo internacional de pesquisadores em metaforas que se uniram na busca de
conceber um método capaz de metaforas em discursos.
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ou escrita. O procedimento buscaria estabelecer, para cada unidade lexical, se o contexto pode
ser descrito ou ndo como metaforico. O objetivo ¢ apenas oferecer uma ferramenta que
possibilite, de modo simples e eficaz, que pesquisadores possam identificar metaforas no
discurso. O método, assim, denominado Procedimento de Identificacdo de Metaforas (PIM)
(GRUPO PRAGGLEJAZ, 2001, traducio de HUBERT, 2007)'%, discorre de alguns passos-a-

passos, descritos a seguir.

1. Leitura dos termos, defini¢des e observagdes do dicionario;

2. Identificac@o dos itens lexicais potencialmente metaforicos;

3. (a) Determinag@o do seu significado no contexto (significado contextual);

(b) Busca por um significado mais basico do item lexical;

(c) Comparagdo dos significados contextual e mais basico desses itens e decisdo
quanto a sua eventual oposi¢ao;

4. No caso de oposi¢do, marcagdo do item lexical como metaforico.'?

A titulo de ilustragdo, exemplificaremos o procedimento proposto pelo grupo
PRAGGLEJAZ com um trecho de recorte de uma das entrevistas de um dos participantes:

1. Recorte: “A miusica fica mais pesada [...]”.

2. Unidades lexicais demarcadas: \ A \ musica \ fica \ mais \ pesada \.

A seguir, os autores propdem a utilizacdo de um ou mais dicionarios, a fim de
estabelecer significados ja consagrados por outros autores e podé-los, assim, justapor ou
contrapor a expressao ao contexto da frase.

3. Anadlise de cada unidade lexical previamente delimitada.

CpA»
(a) Significado contextual: neste contexto, o artigo feminino no singular “a” introduz
um substantivo [musica] e, sendo artigo definido, especifica que ndo se trata de
outras possibilidades sendo aquela que ja estaria subentendida [a musica e, ndo, uma
musica].
(b) Significado basico: Artigo definido feminino de o: a bola, a casa (MICHAELIS,
2018)

Usado metaforicamente: ndo.

14 Seu nome ¢ derivado dos autores, que sdo: Peter Crisp, Ray Gibbs, Alan Cienki, Graham Low, Gerard Steen,
Lynne Cameron, Elena Semino, Joe Grady, Alice Deignan, Zoltan Kovecses (STEEN, 2007).

15 Retirado de artigo integrante do projeto “Metafora em Obras de Direito Ambiental” (SIQUEIRA et al., 2007).
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“musica”

(a) Significado contextual: apesar de, neste contexto, tratar-se de uma obra especifica,
utilizada como ferramenta de pesquisa, aqui, musica ¢ semelhante a defini¢do de
uma obra musical.

(b) Significado basico: “[...] obra musical [...]” (MICHAELIS, 2018).

Usado metaforicamente: ndo.

‘Gﬁca,’

(a) Significado contextual: opera enquanto conector entre o sujeito [musica] e seu
objeto [pesada]. Poderia ser substituida por “torna-se”. Ha, em seu sentido, a
premissa de que algo passa de um estado a outro.

(b) Significado basico: ha varias defini¢des para o verbo “ficar”, a mais apropriada,
talvez, remeta a “Transformar-se em; mudar para...” (MICHAELIS, 2018). Sendo,
entdo, um verbo de ligacdo no presente do indicativo na terceira pessoa do singular.

Usado metaforicamente: ndo.
“mais”

(a) Significado contextual: o termo ¢ utilizado para indicar aumento de intensidade
relativa a um momento anterior, se considerarmos o termo “fica”. Ou seja, algo passa
a ser dotado de intensidade maior [a musica fica mais pesada].

(b) Significado basico: advérbio que indica “em maior quantidade ou niimero; com
maior intensidade” (MICHAELIS, 2018).

Usado metaforicamente: ndo.
“pesada”

(a) Significado contextual: inferimos que ao apontar a musica enquanto “pesada”, o
participante tenha se referido a aspectos estruturais da obra que possam vir a causar

tal sensagdo'®.

16possiveis aspectos que possam se referir a sensagdo de “pesado” na musica:

- Mudangas na harmonia, que passam a contar com mais dissonéncias.

- Novas fungdes harmonicas, que mudam de tonica e dominante para dominante da dominante com inversdes e
notas que ndo pertencem a tonalidade de origem, acontecendo de modo stbito, sem uma preparagdo
convencionalizada.

- Velocidade harmonica alterada. Acordes distribuidos de modo diferente em relagdo a sessdo anterior, no que diz
despeito aos tempos dos compassos.
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(b) Significado basico: “que tem muito peso; que exige muito esfor¢o fisico”
(MICHAELIS, 2018).

Usado metaforicamente: sim.

Em suma, das 5 unidades lexicais analisadas, apontamos que apenas uma tenha seu uso
dado de modo metaférico. Os autores apontam que, naturalmente, decisdes podem divergir
entre os pesquisadores; entre as explicacdes de cada termo e a justificativa sobre determinar se
um termo deve ou nao ser classificado como metaforico.

A seguir, os autores propdem uma apresentacao sobre a utilizacdo do Procedimento para
a analise do texto e das decisdes tomadas. Seguindo, aos moldes do PIM:

(1) Detalhes do texto:

Nome: ndo aplicavel.

Fonte: participante 1.

Forma: transcricdo de discurso.

Género, estilo: relato de entrevista.

Extensdo do texto: 1516 palavras.

Extensdo do contexto lido pelo pesquisador (além da parte analisada): 1516 palavras.

(2) Publico-alvo da analise:

Publico atual.

(3) Os significados contemporaneos foram mantidos?

Todas as unidades lexicais foram identificadas com o uso do dicionario MICHAELIS'.

No que diz respeito as decisdes sobre possiveis significados basicos tomados a partir da

consulta ao diciondrio, foram considerados aqueles que mais condiriam com o

significado contextual. Dado que algumas unidades lexicais como “a” ou “ficar”

apresenta uma gama de possibilidades de significados, pareceu-nos adequado nos
manter aqueles que mais se relacionam com a expressao.
(4) Recursos utilizados:

Michaelis, Dicionario Brasileiro de Lingua Portuguesa. Ha inumeros fatores que

motivaram a escolha de tal dicionario na pesquisa dos significados das unidades

lexicais. Em sua versdo online, o Dicionario Michaelis passou por 15 anos de revisoes,

- Mudangas na sonoridade e textura, notas em regides mais graves; textura relativamente mais polifonica, em
contraposi¢do a monddica

- Mudangas de dinamica, uso de crescendo

Entre outras possibilidades intuidas pelo pesquisador.

7Em sua verso online, disponivel em: <https://michaelis.uol.com.br/>.



55

atualizagdes e ampliagdes. Elaborado por mais de 60 profissionais, o Dicionario conta
com aproximadamente 67 mil verbetes, 350 mil acepgdes, 27 mil expressdes e 47 mil
exemplos e abonagdes. Vale acrescentar que o Dicionario Michaelis conta com

explicitagdo de classes gramaticais, géneros, transitividades verbais, entre outros.

(5) Decisoes acerca das unidades lexicais: no que tange as classificagdes gramaticais:
verbos e suas conjugagdes, preposi¢des e suas flexdes em género. No que tange ao
significado contextual relacionado ao significado basico e o significado contextual

propriamente dito, ficaram tidos como tomados de maneira intuitiva pelo pesquisador.

[.]

3.2 Procedimentos de analise das entrevistas e das performances

A exemplificagdo do Método de Identificagdo de Metaforas (MIP), elaborado pelo
grupo PRAGGLEJAZ, possibilita a compreensdo de quais procedimentos foram tomados ao
longo da pesquisa, na busca por expressoes que pudessem vir a ser metaforicas. Dado o escopo
e extensdo, seja em detalhes ou dimensdo textual da analise do pequeno recorte escolhido,
decidiu-se que nao conviria realiza-lo ao longo de todas as aproximadamente 5 mil unidades
lexicais das 8 entrevistas realizadas entre os quatro participantes.

O procedimento adotado, entdo, ainda baseado em premissas do MIP, consistiu nas
seguintes etapas, apos a realizagdo de cada uma das entrevistas e todas gravadas em 4audio e
video:

(a) Transcricdo das entrevistas ipsis litteris e readequagcdo de termos ndo-

compreendidos.

(b) Leitura dos textos na integra, com grafos em palavras, oragdes ou frases que
pudessem remeter ao uso de metaforas nas descri¢cdes da obra musical por parte dos
participantes.

(c) Releitura dos textos na integra, com énfase nos trechos ndo-grafados, a fim de
confirmar ou alterar aqueles que pudessem remeter ao uso de metaforas.

(d) Reescrita dos trechos em frases, ordenadas cronologicamente, de acordo com os
relatos dos participantes.

(e) Analise dos trechos, com base no método MIP, exceto na realizagdo das descri¢des

pormenorizadas e expressas textualmente de cada unidade lexical; a critério do
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pesquisador, foram selecionadas aquelas que, a primeira vista, poderiam remeter a
metaforas.
(f) Releitura dos trechos selecionados, com énfase na observagdo dos trechos nao

selecionados, a fim de confirmar ou alterar quais poderiam ser passiveis de analise.

Como objetivamos observar de modo qualitativo expressdes que possam indicar
processos de metaforizagdo da musica, ficou estabelecido que, independentemente da
quantidade de termos selecionados, os que aqui constam presente podem fornecer um panorama
sobre o uso das metaforas na construgdo da performance musical dos participantes.

Os trechos selecionados foram, entdo, expressos em forma de itens, de acordo com cada
participante, seguidos de uma analise em pormenores e atrelada as bibliografias que constam
no trabalho presente. Quando julgamos necessario, fizemos o uso de outros recursos de
pesquisa, como dicionarios ou outras referéncias bibliograficas, devidamente referenciadas, a
fim de elucidar a compreensao dos significados basicos (de acordo com o método MIP) e podé-
los contrapor a um possivel contextual.

Cabe salientar que todo o processo de analise dos trechos, bem como seu significado
contextual e as interpretacdes a partir das analises, sdo tomadas a partir dos processos intuitivos
por parte do pesquisador, como prevé o MIP e baseadas na literatura aportada para a pesquisa.
Cabe ressaltar, também, que poderia haver diferentes analises e diferentes conclusdes e
interpretagdes por parte de outros pesquisadores.

No que diz respeito as analises das performances, essa se deu (1) a partir de uma audigéo
e observacdo por parte do pesquisador das gravagdes e seu julgamento de aspectos que
concernem ao som ¢ ao gesto e (2) pela escolha do aspecto timing para ser analisado
pormenorizadamente a partir do software Sonic Visualizer [descrito no item 3.1]. Os seguintes
procedimentos foram adotados:

a) Audicao das gravagdes e videos.

b) Recortes das gravagdes a fim de estabelecer que seu inicio e fim se dariam acordados
ao inicio e fim da musica.

¢) Andlise dos audios no software Sonic Visualizer.

d) Marcacdo dos quatro tempos dos 24 compassos da obra manualmente nas 8 execucdes

(2 de cada participante).

e) Geragdo de oito graficos quanto ao timing, que expdem as varia¢des de aceleracdo do

tempo no eixo y, versus o decorrer da musica, no eixo x. Optou-se pela confecg¢ao de
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um grafico que poe o tempo (em bpm) baseado desde a duracdo do item anterior, ou
seja, linhas ascendentes remeteriam a aceleragcdes na execucdo, linhas descendentes
remeteriam a desaceleragdes na execucao.

Analise dos graficos e interpretacdo de possiveis correlagdes que os graficos de timing
podem ter com as descri¢des fornecidas pelos participantes.

Sobreposicao das gravacdes 1 e 2 de cada participante, a fim de observar semelhangas
e diferengas entre execugdes antes e depois.

Analise das sobreposi¢des dos graficos e interpretagdo de possiveis correlagdes entre
variagdes de timing entre as execugdes e as descrigdes fornecidas pelos participantes
que divirjam ou convirjam entre a entrevista 1 ¢ a entrevista 2.

Por fim, a pega foi previamente analisada e agrupada em trés sessdes. As mengdes por

parte dos participantes acerca das sessoes A, B e C ndo se deram necessariamente nesses termos,

mas em apontamentos gestuais na partitura, a respeito do nimero do compasso, nota, harmonia

ou frase correspondente ao inicio/término dessas sessdes. Convencionou-se essa denominagao,

quando se davam estritamente nessas partes da musica, a fim de facilitar a compreensdo do

leitor a respeito de a qual momento o participante se referia.

A titulo de ilustrac@o, segue um exemplo de um fragmento de um dos graficos e da

partitura grafada, a fim explicar as demarcagdes tomadas pelo pesquisador:

Grafico 1 — Exemplo grafico das execugdes dos participantes
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Fonte: elaborado pelo autor.

No que diz respeito aos niimeros inscritos nos cabegalhos dos graficos e nas curvas de

variagdo: numeros a esquerda do ponto referem-se ao numero do compasso; nimeros a direita,
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ao tempo relativo aquele compasso. Ou seja, 3.4 refere-se, por exemplo, ao quarto tempo do
terceiro compasso. Dessa forma, o eixo x faz meng¢éo ao tempo da musica, em segundos.

No eixo y, temos 0 andamento, dado em bpm (batidas por minuto). Assim, as variagdes
das curvas fazem mencao a aceleragdes e desaceleragdes na velocidade da musica ao decorrer
dos tempos dos compassos.

As barras verticais em preto e a curva vermelha sempre serdo referéncias a primeira
gravacdo de cada participante, enquanto a sobreposicdo das barras verdes e a curva verde

referenciardo a segunda gravacao.
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4. ANALISES DAS ENTREVISTAS E DAS GRAVACOES DA OBRA

4.1. Participante 1

Ap0s a primeira execugdo gravada da obra, iniciou-se a entrevista e, apos o participante
1 ser indagado se conhecia a obra, ele afirmou que ndo. Ao indagar sobre como poderia
descrevé-la, ele faz alguns apontamentos que, apos alguns recortes e selecdes de expressoes
que possam ser significativas para a presente pesquisa, ficam exprimidos subsequentemente.
Nao necessariamente as expressdes encontram-se em ordem progressiva de descrigdo; em

alguns casos, foram reagrupadas de acordo com sua similaridade.

4.1.1 Recortes da entrevista.

4.1.1.1 “O carater [da musica] ndo € uma coisa melancolica”. “[O carater da musica] ¢ uma

coisa mais perturbadora”.

Lakoff e Johnson (2003) e Cox (2016) s@o alguns dos autores que citam o processo de
antropomorfizacdo ou personificacdo, no que diz respeito a um tipo de metafora ontoldgica:
para os autores, sendo uma das mais 6bvias e perceptiveis, essas metaforas sdo aquelas em que
objetos fisicos sdo postos como sendo uma pessoa. Esse processo nos permite compreender
uma gama de experiéncias com entidades inanimadas em termos de motiva¢cdes humanas,
atividades, caracteristicas etc. (LAKOFF e JOHNSON, 2003). De modo mais especifico a
musica, Cox (2016) aponta que € possivel também pensar em personificacdo como um exemplo
de “sentindo como”, “experienciando como” ou até “ouvindo como”.

Conceituar personificagdo ou antropomorfizacdo, segundo esses autores, permite-nos
inferir e agrupar algumas expressoes utilizadas pelos participantes na descrigdo da musica e de
seus processos de pratica. Levandauskaité e Seskauskiené (2013) concluem, a partir da analise
de um banco de dados, que os carateres sdo “expressos principalmente através de palavras
relacionadas a emogdes; eles parecem ser particularmente caracteristicos de muitas pecas de
musica. Assim, uma grande variedade de tais palavras ¢ empregada na realizacdo da metafora
da personificagdo” (p. 84, tradu¢cdo minha).

Primeiramente, “carater” é usado correntemente para descrever “qualidade inerente a

uma pessoa, animal ou coisa. Os tragos psicologicos, as qualidades, o modo de ser, sentir e agir
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de um individuo, um grupo, um povo” (CARATER, 2004). Apesar de o termo ser empregado
correntemente para descrever seres humanos, ndo supomos que necessariamente “carater” seja
cotidianamente de uso estrito a pessoas; enquanto aparentado a termos como “caracteristica” e
“caractere”, “carater” pode sugerir “marca gravada, sulcada”, sendo ja metaforicamente entdo
empregada a entidades, animadas ou nio.

No que diz respeito a expressdo “[...] ndo é uma coisa melancoélica”: apesar da negativa,
fica implicito que o dominio escolhido pelo participante para se referir ao carater da musica
engloba elementos que incluem “melancolia”, mesmo que a partir da recusa da expressao.
Sendo assim, ao constatar que a expressdo se enquadra enquanto caracteristica humana,
segundo os autores supracitados, podemos observar novamente um processo de
antropomorfizacdo da musica. Infere-se, assim, que o dominio mais abstrato, ao qual o
participante faz mencdo, ¢ o sentimento, ou emogao, independente de qual seja, embora ndo a
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melancolia. E através do “ndo €” que as margens dos dominios parecem se estabelecer.

4.1.1.2 “O carater ¢ como uma insénia”. “Como se [alguém] ficasse remoendo alguma coisa”.

Podemos inferir que “insdnia” seja caracterizada pela ndo-recuperagdo da fadiga.
Enquadramos, assim, a palavra num dominio que poderia referir-se a “estado mental/sensorial”.
Sugere-se observar estas expressdes como negativas de “sono”, dado que o participante nao
simplesmente compara “musica” a um “estado de vigilancia”.

Esta conclusdo vai ao encontro da expressdo usada logo apods pelo participante “[...]
remoendo alguma coisa”. “Remoer” ja ¢ uma metafora que imprime um sentido literal de
“tornar a moer” (REMOER, 2004), enquanto “moer” tem sua defini¢do dada como “[...] reduzir
a po [...]”, “triturar” (MOER, 2022). Como sentido metaférico, mesmo que ja consagrado,
“remoer” € tido como: “causar ou sentir incomodo ou aborrecimento”, “afligir-se”. Neste
contexto, uma expressdo cujo significado parece colocar a musica ou seu carater como um
pensamento aflitivo, por sua necessidade de ser processado e reprocessado [ou triturado,
reduzido]. Por fim, em “remoendo alguma coisa”, supomos que “alguma coisa” seja referéncia

a um pensamento ou tipo de pensamento.
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4.1.1.3 “A atmosfera da musica ¢ algo incomodando alguém”

Podemos fragmentar esta frase em dois segmentos. No que tange a “atmosfera da
musica”: “atmosfera” se define como “processo natural e geofisico” e “ambiente mental, social
ou moral em que se vive; clima” (ATMOSFERA, 2014). Ou seja, o termo utilizado em
contextos que ndo envolvem processos naturais ou geofisicos ja sdo, em tese, metaforicos.

Podemos inferir uma outra camada de metaforas ao observarmos que, mesmo levando
em considerag@o o uso ja metaforico do termo enquanto ambiente mental, social ou moral, o
participante recorre a “atmosfera” para designar quaisquer sejam os aspectos musicais a que se
refere. Desse modo, dominios referentes a qualidades inerentes a musica sdo metaforizados em
termos que definem um dominio de lugar, seja a nivel fisico ipsis litteris como camada gasosa
ou a nivel mental e social.

No que diz respeito ao fragmento “[a musica] € algo incomodando alguém”: podemos
inferir que o verbo “incomodar” é o termo central em questdo de significado e que o termo
“incomodar” esta relacionado a “incomodo”. A metafora surge a partir do momento em que
qualidades referentes ao dominio musical [atmosfera da musica] sdo justapostas a uma agdo
realizada por alguma coisa [algo] sobre uma pessoa [alguém]. Na expressdo posterior, teremos
alguns aferimentos, no que concerne a tais elementos que podem, metaforicamente,

“incomodar” alguém.

4.1.1.4 “As figuracdes em colcheias ficam martelando na cabeca”

“Martelar” ja surge empregado metaforicamente, cujo significado primeiro € “bater com
martelo em” ou “dar varios golpes com qualquer objeto como se fosse martelo” (MARTELO,
2004). Mesmo que ja consagrado, o significado de “martelar” enquanto “insistir numa ideia;
repisar” se da de forma metaforica. A segunda inferéncia que podemos fazer, coloca elementos
musicais da obra [figuragdes em colcheias] habeis de alguma ag@o [martelar a cabeca]. Assim,
as “figuracdes em colcheias” estdo diretamente relacionadas a “ideia insistente”.

Observando contextualmente a expressao “como se ficasse remoendo alguma coisa” em
conjunto com “figuracdes de colcheias martelando na cabega™: se considerarmos que o sujeito

9% ¢

que “remodi” o objeto [pensamento] ¢ 0 mesmo que possui “sua cabega” “martelada” por

“figuragdes em colcheias”, podemos criar um elo entre as duas expressoes. Supomos, entio,
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199 ¢

que “figura¢des em colcheias™ seja o0 modo pelo qual o sujeito, que “remdi” “alguma coisa”,
possui sua “cabeca martelada”. De modo analdgico, o sujeito “remoi” “alguma coisa” em “sua
cabega” por meio de “figuragdes em colcheias” que ficam “martelando”. Como mencionado
anteriormente, a expressdo também pode dialogar com “a atmosfera da musica ¢ algo

incomodando alguém”.

4.1.1.5 “A musica comeca mais tranquila, depois vai crescendo e se desenvolvendo”

Aqui, as metaforas ja se apresentam implicitas; sem relacdes de dominios muito bem
definidos, ndo temos a classica preposi¢do metaforica “A ¢ B”. Ao menos, ndo de maneira
explicita. A expressdo “a musica comec¢a mais tranquila” se apresenta como uma sequéncia a
expressdo anterior [“o carater da musica ndo ¢ uma coisa melancolica’], em que podemos inferir
que pertencam a um dominio similar ou parecido, como “Estado de Espirito”. Seja “melancolia”
talvez mais pertencente a um dominio que engloba emocgdes e “tranquilidade” remeta mais a
um estado psiquico, ambas criam novamente um dominio de sensa¢des experimentadas a priori
por seres humanos.

“[...] vai crescendo e se desenvolvendo”: inferimos um esquema metaforico que remete
a musica a um processo natural. Como aponta Cox (2016), musica pode ser comumente
relacionada ao crescimento de plantas ou animais. Por meio do esquema metaforico de que
MAIS [em quantidade] E MAIOR, inferimos que, ao crescer, desenvolver-se (tornar-se maior),
a entidade passa a ser dotada de mais atributos, quaisquer sejam eles. De acordo com o
participante, podemos inferir que tais atributos remetem a elementos musicais que a tornam
diferente de tranquila, contraposto a como referia ser em seu comego.

Em ambas as sentencas, conferirmos que as frases nao estabelecem relagdes explicitas
metaforicamente. No caso anterior, em “as figuragdes em colcheias ficam martelando na
cabeca”, ha a prerrogativa de que “figuragcdes em colcheias” possam assumir forma de algum
objeto capaz de “martelar na cabeca”. Ja no segundo caso, a musica ¢ posta como um ente o
qual detém a capacidade de passar por um “crescimento” e “desenvolvimento”. Dessa forma, o
participante 01, ao fazer uso destas expressdes para descrever a musica, lanca mao de
determinar em pormenores um contexto que definiria claramente os dominios das metaforas
usadas. Supomos, no entanto, que esse recurso possa ser usado por quem emite e compreendido
por quem o recebe, porque talvez este contexto possa ja ser pressuposto ou inferido por ambos;

sdo expressdes que, embora metaforicas, podem ja ser consagradas.
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4.1.1.6 “A musica comeca distante”. “[A musica comeg¢a como se¢] a preocupagdo estivesse

distante”

O “esquema do caminho” ¢ uma relacdo importante criada entre momentos e passagens
do tempo na musica e objetos fisicos que se deslocam num dado espago (COX, 2016; SPITZER,
2015), A primeira inferéncia que poderiamos fazer ¢ que o participante coloca a musica como
uma entidade “distante” espacialmente de si “no comego”. A segunda inferéncia a que remete
a distancia coloca a preocupagado evocada pela musica como distante fisicamente.

Cox (2016) infere ainda que, em paralelo ao “dominio do alvo [espacialidade]”, na
categoria “localizacdo”, encontramos, no “dominio da origem [temporalidade]”, a categoria
“estado ou condig@o”. Seja a “musica” ou a “preocupacdo” evocada pela musica algo distante,
entdo esta localizagdo espacial remete a um estado, passivel de mutacdo; quando ha movimento
e mudanca da localizacdo. Neste caso, a distancia espacial entre diferentes localizacdes ¢

metaforizada em estados ou condi¢des da musica e suas mudangas ou diferencas.

4.1.1.7 “A musica fica mais pesada quando vem os acordes tensos”

Larson (2012) discorre sobre esquemas metaforicos relacionando o movimento musical
a forgas fisicas, como supracitado na revisdo bibliografica. No entanto, inferimos que esse néo
¢ um caso similar ao esquema proposto pelo autor. Ele esquematiza sobre a metafora com a
gravidade, a partir da tendéncia de uma nota [mais pesada, grave] “cair de uma posigao estavel”.
Inferimos, no entanto, que “pesado” faz aqui alusdo a dissonancia de alguns acordes mais
“tensos”, na medida em que eles surgem na obra, partindo de um pressuposto de acordes menos
“tensos” e, talvez, mais consonantes.

Podemos observar que, se neste ponto, os “acordes [ou a harmonia] tensos” se referem
a musica ficar mais “pesada”, entdo, talvez, um dos aspectos o qual o autor atribui
“tranquilidade” a obra em seu inicio também seja referente ao aspecto harmoénico. Essa
conclusdo vai ao encontro das harmonias empregadas pelo autor, que sdo mais dissonantes na

sessdo central.
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4.1.1.8 “A musica volta para uma atmosfera mais tranquila”

Essa metafora pode corroborar a aferi¢do de que o participante pde em polos opostos
“tranquilo” com “mais pesado”. Apesar de ndo apontar exatamente em que ponto “a musica
volta para uma atmosfera mais tranquila”, podemos atribuir o retorno do carater atrelado ao
retorno do tema inicial e dindmicas menos fortes.

Se relacionarmos as caracteristicas postas pelo participante a musica em seu inicio,
podemos inferir correlagdes entre “distante”, “preocupacdo distante”, “menos tenso” e
“tranquilo”. Tais colocagdes talvez sejam colocadas justamente por contraporem a sessdo

»

central, que € posta como “mais pesada”, “mais tensa”, apds ter passado por um “crescimento”

e “desenvolvimento” e, entdo, a um retorno “mais tranquilo” novamente.

4.1.1.9 “A musica ¢ uma constru¢do.”

Jandausch (2012) retoma a tese de Johnson e Larson (2003) de que o esquema
metaforico “musica é arquitetura” é essencial, tanto na criagdo, quanto na audi¢do da musica.
Aqui, falamos de uma metafora que, por assim dizer, pode j& ter seu uso consagrado no
idiomatismo de musicistas. O esquema propde que experi€éncias e conhecimento sobre
estruturas arquitetonicas sao Dominio de Origem. Segundo os autores, no Dominio de Origem,
teriamos a “estrutura”, em contrapartida com a “musica” em si, no dominio alvo. O “processo
de construcdo” estaria para a “criagdo do climax/cadéncia” da obra.

Desta forma, a expressdao do participante pode remeter musica ao esquematismo
metaforico “arquitetura”. Se o participante tece essa relacdo em consonancia com o esquema
metaforico proposto por Johnson e Larson (2003), ento, talvez o aspecto ao qual o participante
tenha se referido na musica pode remeter ao “processo de construcdo” da musica, a criagdo do
climax ou das cadéncias.

Pode ser aferido também que o participante tenha se expressado de forma a aludir esta
musica, especificamente, como uma obra de estrutura constitutiva Unica, sem grandes
contrastes. Ambas as aferi¢cdes ndo contradizem seus sentidos metaforicos, visto que, mesmo o
participante talvez tendo pontuado a obra musical como constituinte de apenas uma construcao,
e ndo duas, ou trés, podemos observar que ainda assim ha relacdo metaforica que se estabelece
a partir do uso de um esquema metaforico que pde a musica, de qualquer modo, atrelada

metaforicamente a construcdo.
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4.1.1.10 “Soa uma coisa que fica remoendo, uma coisa circular.”

Supomos aqui que “uma coisa circular” coloque as propriedades do circulo enquanto
forma, cujo fim da trajetdria ou linha retorna ao inicio. Em associacdo a sentenga anterior,
podemos inferir que esse “incdmodo”, causado por algo [ou alguém] “que fica remoendo”, seja
posto enquanto sem fim, como em um moto perpetuo.

Uma das inferéncias que poderiamos fazer, a primeira analise, ¢ a de que aqui, a musica
¢ posta como forma, porém ndo cremos ser o caso. “Coisa circular”, por si, ja se distancia da
forma “circulo” em seu sentido objetivo e se aproxima de caracteristicas e qualidades [adjetivo]
que um circulo possui. Dessa forma, a metafora parece ser estabelecida ai, justamente entre
caracteristicas metaforicas do formato geométrico e seu sentido de movimento repetido, fim da
trajetoria reestabelecido com o inicio etc. Se considerarmos isso, entdo a expressdo “coisa
circular” poderia estar diretamente atrelada ao modus operandi de “algo que remo6i alguém”; a
repeticdo da agdo, em “remoer”, como algo que se segue “moendo” [processando] vai ao

encontro de algo se move de modo circular por meio de um fim que ja € atrelado a um inicio.

4.1.1.11 “A musica cai aos poucos.”

Novamente poderiamos inferir a correlagdo entre dominios de musica e forgas fisicas
(LARSON, 2012); segundo o autor, gravidade melodica ¢ a tendéncia que as notas t€ém de
descer. Nao cremos ser o caso, novamente, do uso da metafora. O participante relaciona essa
expressdao com a retomada da musica, em que associa com metaforas como “mais tranquila”. O
participante também a coloca enquanto “circular”, em que inferimos que seu carater inicial se
conecta ao carater final. Se partirmos do pressuposto que, se a musica fica “mais tensa” na
sessdo central e, ambas as sessdes iniciais e finais, sdo, entdo, “mais tranquilas”, entdo “cair”
se relaciona ao movimento que ocorre entre dois pontos [da sessdo central para a sessao final]:
0 “mais tenso” e o “mais tranquilo”.

“Cair” poderia se relacionar a uma “queda de intensidade” de tensdo, seja essa tensao
causada pela harmonia, dindmica, melodias ou todos esses e/ou outros aspectos. Talvez
possamos inferir um esquema metafoérico em que “cair” se relaciona a “diminuicdo” na
quantidade de alguma coisa, como em CAIR ¢ DIMINUIR EM QUANTIDADE [p. ex., como

em “a queda da bolsa de valores™]. “A musica cai aos poucos” poderia exprimir aspectos como
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“tens@o” que diminui [em quantidade] enquanto correlacionado a dindmicas mais sonoras que

também tém suas frequéncias diminuidas.

4.1.1.12 “A atmosfera [mais perturbadora/insone] vai sendo esquecida.”

Podemos inferir que aqui temos um dominio metaférico diferente dos anteriores; o
participante relaciona ‘“atmosfera”, ou “ambiente/carater” a seu esquecimento paulatino.
“Esquecer” pode ser definido por expressdes como “apagar da memoria”, “deixar de lembrar”
(ESQUECER, 2015). Talvez o termo em questdo diga respeito a maneira a qual caracteristicas
que o participante implica & musica vao sendo modificadas aos poucos; a “atmosfera” anterior
vai dando lugar a uma nova “atmosfera”.

Se colocamos “esquecer” no grupo de outros termos como seus antdnimos, p. ex.
“lembrar”, podemos inferir, entdo, que este termo [e seu significado e antonimos] possa
pertencer a um dominio de “processos cognitivos da memoria” [p. ex., “esquecer”, “perder da
memoria”, “lembrar”]. Neste caso, poderiamos correlacionar “mudancgas de carater da musica”

a “processos cognitivos da memoria”, em que “esquecer” seja, em alguma instancia, a musica

“perder” caracteristicas primeiras no que tange a seu carater.

4.1.1.13 “A atmosfera da parte final ¢ um eco.”

Podemos inferir aqui um sentido ja metaforico no emprego do termo “eco” na expressao.
Podendo ser definido como “repeticdo de um som devido a reflex@o das ondas sonoras” (ECO,
2015), aqui, talvez tenha sido usado justamente com o intuito de exprimir o sentido de um
trecho ja executado, agora executado novamente. Desse modo, o esquema metaforico
relacionaria “eco” a “sessdo final” da musica a partir da “repeti¢ao” [talvez com intensidade
inferior]; em “eco”, a repeti¢do do som e, na musica, repeticdo, na sessao final, de algum carater

ja exprimido anteriormente.

4.1.1.14 “Agora penso a musica mais fluida.”

Podemos deduzir que “fluido”, enquanto adjetivo, seja amplamente utilizado ja num

sentido metaforico em diversos contextos. Embora “fluidos” possam estar atrelados a liquidos

ou substancias gasosas, ndo é estranho observarmos situagdes em que o emprego do termo se
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dé metaforicamente, como em “pensamentos fluidos”. “Fluido” também pode significar “aquilo
que desliza facilmente, fluente” (FLUENTE, 2015).

Talvez essa expressdo, usada pelo participante, se dé num contexto em que “agora”,
momento presente de maior contato do participante com a obra, o0 modo o qual ele “pense a
musica” seja de maneira mais “fluida”, pois talvez tenha adquirido alguma “fluéncia” no
entendimento da “atmosfera” da musica. No entanto, cremos que seu uso remeta mais a
possibilidade de que “agora” o participante tenha uma nova compreensao a respeito do carater
da musica; ele pensa que ¢ mais fluida.

Os casos em si ndo se contradizem no que diz respeito ao emprego do termo como
metaforico, ja que, em ambos, o sentido que poderiamos exprimir de “fluido”, nesse contexto,
¢ parecido. As afericdes remetem a musica “agora” como sendo algo que “desliza facilmente”
pela maior fluéncia adquirida pelo participante ou a compreensdo do participante de que,

“agora” a musica parece-lhe ser mais como algo que “desliza facilmente”.

4.1.1.15 “A musica comega a ficar ansiosa [a partir da sessdo B]”. “O inicio da musica ndo ¢

ansioso”. “Os cromatismos na musica causam a atmosfera ansiosa e nervosa.”

Aqui, temos trés expressdes agrupadas que novamente exprimem algum sentido
metaforico cujo dominio de origem poderia remeter a “Estado Mental”. Podemos inferir que o
participante possa ter querido se referir 8 mudanca da musica de um estado mais tranquilo,
como citado anteriormente, para um estado mais inquicto, talvez angustiado. O proprio
participante atribui uma possivel causa na “atmosfera”, na sess@do B, que ¢ o uso de
cromatismos.

Se sintetizarmos as expressdes do participante, além de a musica “comecar a ficar
ansiosa”, o participante descreve a sessdo central com uma atmosfera mais “pesada”, por conta
de acordes tensos. Se o participante coloca que a musica “comeg¢a como se a preocupagao
estivesse distante”, talvez possamos aferir que essa “preocupacdo” chega na sessdo central e
essa expressdo se alinha a “musica comecando a ficar ansiosa”. Todas essas expressoes
dialogam com a descricdo que o participante deu de a musica ser como “algo incomodando
alguém”.

Por outro lado, as sessdes inicial e final s3o postas como “tranquilas”, como num
movimento “circular”, em que a “atmosfera” retorna, em forma de “eco”, e vai sendo

“esquecida” e “cai aos poucos”.
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4.1.2 Comentarios a respeito das execugoes da obra'®

Um dos primeiros comentarios do participante 1 na segunda gravacao diz respeito a sua
tentativa de diminuir a variagdo do timing no inicio e fim da peca, pois, segundo sua concepgao,
apos reflexdo, era que a peca assumia uma forma circular; como se o fim fosse atrelado ao
comeco. Ou seja, o participante afirmou que buscou reduzir aceleracdes e desaceleragdes no
comego e no final da musica. Talvez o ostinato ininterrupto, presente ao longo de toda a pega,

pudesse sugerir isso.

Grifico 2 — Execugdes 1 e 2 sobrepostas do participante 1. C. 1-5.
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Fonte: elaborado pelo autor.

Apesar de a variagdo entre os primeiros tempos do compasso 1 serem poucas, elas sdo
visiveis, o que talvez va ao encontro da tentativa de o participante buscar ndo atrasar tanto as
primeiras notas da musica, simulando, metaforicamente, a ideia de o movimento da musica ser
circular e seu comego estaria atrelado ao final. Fica visivel que aos poucos, os dois primeiros
compassos na execu¢do 2, em verde, ficam ligeiramente adiantados em relagdo a execugao 1.
A menor variacdo no timing da segunda execucdo em relacdo a primeira também pode indicar

uma intenc¢do, por parte do participante 1, de buscar manter as variagdes de velocidade mais

18 Para melhor compreensao a respeito dos graficos e recortes de partitura € suas analises, observar item 3.3.
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sutis e isso também pode fazer alusdo a sua expressdo de que “agora pensar a musica mais
fluida” (4.1.1.14).

Ademais, observamos que os primeiros cinco compassos da obra sdo executados
ligeiramente mais rapidos na segunda execucdo e ha uma desaceleracdo sutil no fim da primeira

frase (segundo tempo do compasso 4), maior na gravagdo 2 que na gravagao 1 (s2).

Figura 8 — Tales of an Old Grandmother (fragmento). C. 1-4.
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Fonte: PROKOFIEV (1918, grifo meu).

Acerca da afirmagd@o do participante de que a musica comeca mais tranquila e depois
vai se desenvolvendo [4.1.1.5], podemos fazer alguns aferimentos, no que diz respeito ao
timing:

Aferimos que sua indicagdo de se desenvolver e crescer esta intimamente correlacionada
a indicagdes de crescendo ¢ diminuendo, como expresso na figura acima. Os movimentos de
arco se refletem nas variagdes de andamento das execugdes, como podemos observar no Grafico
3:

Grifico 3 — Execugdes | e 2 sobrepostas do participante 1. C. 9-12.
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Fonte: elaborado pelo autor.
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O crescendo presente no inicio do compasso 9 culmina com uma aceleracdo, entre 9.2
¢ 10.1; da mesma forma, no compasso 11 [11.2 a 12.1]. Em contrapartida, pela estrutura de arco
que s5 [na partitura, no grafico: azul] e s6 [na partitura, no grafico: alaranjado] apresenta, o
diminuendo também causa retardamento no tempo. No que diz respeito a comparacgao entre as
gravacdes, podemos observar [em verde] que ha uma aceleragc@o no todo que coloca a segunda
gravacgdo quase um bpm a frente da primeira gravagao.

Referente ao item 4.1.1.7, em que o participante cita que a musica fica mais pesada
quando vem acordes tensos: se considerarmos que tais acordes sdo 0s que aparecem na sessao
B [entre os compassos 9-12], na regido da dominante da dominante, com sétimas e notas de
passagem de grau 6 e grau 9 [para grau 5 e grau 8 consecutivamente da dominante da
dominante], podemos relacionar com o declinio repentino no timing da musica.

A redugio harménica da sessdo ilustra 0 movimento harmonico que a musica faz'?. Os
pontos de maior desaceleragdo da peca acontecem justamente com os “acordes tensos”, quando
a musica fica mais “pesada”. Talvez aqui, “pesado” esteja relacionado a uma espécie de
desaceleragdo no timing da pega [compassos 9 a 12]. Nao podemos deixar de mencionar que o
andamento também parece ter decaido em fun¢do do emprego de tercinas de semicolcheias pela
primeira vez, por parte do compositor. Cremos, no entanto, que tanto as dissonancias quanto as
figuragdes mais rapidas podem sugerir uma necessidade, por parte do intérprete, de reduzir a
velocidade para executar a sessao.

A respeito do item 4.1.1.11, em que o participante afirma que “a musica cai aos poucos”,
dado o contexto, talvez tenha feito mengdo a transicdo da sessdo B para a sessdo C. Neste caso,
podemos observar que o decaimento acontece também em termos de bpm, como observamos
no grafico. Também é o momento de maior variacdo de timing até entdo entre as gravagoes 1 e
2 [13.1 a 17.1]. E quase como se o participante acelerasse na gravagio 1 onde desacelera na
gravacdo 2 e vice-versa. Outra observacdo que podemos fazer diz respeito ao fato de, na
segunda gravacao, o participante conter ligeiramente a desaceleracdo que fazia na gravagao 1
e, novamente, talvez isso esteja correlacionado ao item 4.1.1.14, em que aponta que ele “agora

pensa a musica mais fluida”.

19 Cf. Figura 7.
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Grafico 4 — Execugdes 1 e 2 sobrepostas do participante 1. C. 13-18.
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Fonte: elaborado pelo autor.

Se observarmos na partitura, o compasso 13 se refere a s7 e assim por diante até s70,
onde ha a inscri¢do “rit.”, no compasso 16. No grafico 4, observamos que é o ponto de menor
bpm de toda a obra e, apesar das disparidades no timing de todo o compasso 13 até o 16 entre

as gravagdes 1 e 2, o compasso 17 inicia com um bpm muito similar em ambas.

Figura 9 — Tales of an Old Grandmother (fragmento). C. 11-16.

Cow. 31 M 2 (1918)
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Fonte: PROKOFIEV (1918, grifo meu).
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Por fim, no que concerne aos itens 4.1.1.12 ¢ 4.1.1.13, podemos fazer alguns
aferimentos que relacionam a sessdo A e a sessdo A’. Como pode-se observar no grafico 5,
ambas as sessOes tém similaridades; na sessdo A, o tema ¢ apresentado na regido aguda, na
linha da soprano, enquanto na sessdo A’ o tema ¢ apresentado na regido grave, na linha do tenor.
Ao afirmar, na segunda entrevista e apos a segunda gravagdo, que “a parte A’ ¢ a parte A em
outra atmosfera” [4.1.1.12], talvez possamos atrelar a afirmaga@o aos dados que o grafico aponta;
a linha em verde do grafico 5, referente a segunda gravacao, apresenta contornos mais similares.
Inferimos que, apos a reflexdo de que as sessdes sdo parecidas [exceto em sua “atmosfera”], a
execucdo de ambas passa a adotar contornos de timing mais similares.

Em contrapartida, ha uma disparidade maior em relacdo as sessdes A e A’ na gravacdo
1, tanto no que diz respeito a quantidade de aceleracdo e desaceleracdo quanto aos picos em
que elas ocorrem [especialmente no compasso 6 em relagdo ao compasso 22, que apresenta o

mesmo motivo melddico, mas sdo executados com timing diferente].

Grafico 5 — Execugoes 1 e 2 sobrepostas do participante 1. C. 1-8 justaposto aos c. 17-24.

Fonte: elaborado pelo autor.
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Em suma, ao explicitar, na segunda entrevista, as similitudes entre as sessoes A e C, o
que ndo havia sido apontado antes pelo participante, o aspecto timing vai de encontro aos
apontamentos de que a parte final ¢ “eco” da parte inicial e ambas sdo parecidas, mas em
atmosferas diferentes. Talvez a “atmosfera” diferente diga respeito a outros aspectos, como o
proprio fato de o tema ser executado agora na regido grave, mas nao ha indicagdes de que tais

mudangas de “atmosfera” repercutam de maneira significativa no timing.

4.2 Participante 2

Ap0s a primeira execugdo gravada da obra, iniciou-se a entrevista e, ap6s ser indagado
se conhecia a obra, o participante 2 afirmou que ndo. Ao indagar sobre como poderia descrevé-
la, ele faz alguns apontamentos que, apos alguns recortes ¢ selegdes de expressdes que possam
ser significativas para a presente pesquisa, ficam exprimidos subsequentemente. Nao
necessariamente as expressoes encontram-se em ordem progressiva de descri¢do; em alguns
casos, foram reagrupadas de acordo com sua possivel similaridade. As sessdes foram

convencionadas em A, B e A’ e ndo necessariamente eram referidas assim pelo participante.

4.2.1 Recortes das entrevistas

4.2.1.1 “A sessio A ¢é calmaria”

“Calmaria” poderia ser definido como “periodo tranquilo, geralmente ap6és um tempo
conturbado” (CALMARIA, 2004). Se assemelharia, assim, a termos como ‘“bonanga”.
Inferimos que, aqui, o participante tenha querido se referir a sessao final enquanto calmaria e,
ndo a sessdo final e inicial, que s@o muito parecidas, justamente por a “calmaria” poder se
relacionar a algum “evento conturbado” sucedido.

Poderia ser inferida, também, como uma expressdo remetente a eventos naturais, no
entanto, derivada do termo “calmo” ou “calma”, também poderia evocar a ideia de algum
“estado de espirito”. Em ambos os casos, a metafora coloca a qualidade ou carater da sessao
final da musica em relacdo com algum dominio, seja relacionado a “eventos naturais”, seja

“sentimento” ou “estado de espirito”.
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4.2.1.2 “A musica ndo passa por coisas muito tensas”

Krumhansl (1997) comenta sobre os conceitos de “tensdo” empregados comumente na
descrigdo e conceituagdo da musica. O autor comenta sobre trés aspectos diferentes, ao se referir
a “tensdo” e pontua que a maneira de descrever musica enquanto “tensdo” e “relaxamento”

remente ao século 20, com a influéncia da Teoria da Gestalt. Para o autor, “tensdo” também é:

[...] associada a altura do tom, dindmica, modo, negacdo de padrdes esperados dentro
da peca, interrup¢do de processos harmdnicos em andamento e outros atributos da
musica. Assim, julgamentos dindmicos de tensdo musical podem ser atribuidos com
bastante precisdo a analises tedricas da estrutura musical e relacionadas a atributos
que tém recebido consideravel atengdo na literatura sobre cognicdo musical
(KRUMHANSL, 1997, p. 4, tradugdo minha).

A exemplo da teoria de Johnson (1980, p. 83), musica é posta, nesta expressdao, como
um ente que se desloca numa trajetoria. Enquanto se desloca, a musica teria, em seu caminho
metaforico, elementos do caminho (metaforizados em quaisquer elementos da estrutura da
musica; neste caso, “[...] tom, dinamica, modo, negacdo de padrdes esperados dentro da pega,
interrupgdo de processos harmoénicos em andamento [ou] outros atributos da musica)”. O
participante coloca justamente que “coisas muito tensas” nao tomam lugar nesses elementos do
caminho pelo qual o ente, metaforizado em musica, passa. Talvez, segundo o participante, ndo
haja efetivamente grandes interrupgdes de processos harmdnicos, ou os padrdes, dentro da pega,

se mantém como esperados.

4.2.1.3 “A musica se move por causa do andar continuo das colcheias”

Novamente, um participante cita o ostinato de colcheias que percorre a peca de seu
comeco ao fim. Aqui, o Participante 2 mantém a referéncia aos esquemas metaforicos de
“caminho”, citado anteriormente. Agora, supomos que temos uma musica que passa por
elementos, os quais “ndo sdo muito tensos” e que essa musica percorreria esses elementos “por
se mover com o andar continuo das colcheias”. O modus operandi do deslocamento do ente se
da, entdo, por meio do “andar” das colcheias.

Além desse esquema, que coloca a “musica” como um ente fisico passivel de percorrer
um caminho, temos também a metaforizagdo de uma sequéncia de colcheias seguidas “que
andam”. E como se esse ostinato de colcheias fosse as pernas do ente, que, em seu caminho,

“ndo passa por muitas coisas tensas’.
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3.2.1.4 <A textura da sessdo B é mais densa”

Podemos aferir que o termo “denso” ja possua um sentido metaforico talvez consagrado.
O termo pode significar algo “de estrutura espessa; grosso, compacto” (DENSO, 2005).
Enquanto termo figurado, “denso” também poderia representar “emocionalmente profundo”.
Observamos que a sess@o B ¢ composta de mais notas por compasso, o que talvez implique no
“adensamento” o qual o participante tenha se referido. H4 também um aumento na velocidade
do ritmo harmonico e o uso de figuragcdes inéditas, como tercinas de semicolcheias nos
compassos 10 e 12. Talvez esses aspectos também influenciem na descri¢do da sessdo enquanto

“mais densa”.

4.2.1.5 “As inflexdes ndo sdo fortes a ponto de criar uma ruptura com o todo”

“Inflexdo” pode ter um rol de significados. Desde o ato de “inflectir”, que seria “formar
curva”, até “mudangca de entonaco na pronuncia ao dizer alguma coisa” (INFLEXAO, 2015).
Por um lado, o uso do termo pode estar relacionado a algo que remeta a variagdo de
“entonag@o”. Talvez, em um sentido metaforico, de “modo”, o qual a musica soa. Neste caso,
estabeleceriamos relacdo entre dominios da “musica” propriamente ditos, sendo metaforizados
a partir de dominios de “prontincia” ou “fonética”. Entdo, “frase” poderia estar relacionado a
“trecho musical” e o0 “modo de pronunciar ou entonar a frase” ao “modo de execug¢do do trecho
musical”.

Spitzer (2015) expressa relagdes entre “Musica” e “Linguagem”. No que diz respeito a
entonagdo, a autor comenta sobre o carater mimético que a musica assume: “o0 musico imita os
tons, acentos, suspiros e inflexdes da voz” (DUBOS, 1993, p. 133 apud SPITZER, 2015). A
relacdo metaforica “Musica € Linguagem” remonta ha séculos. Como aponta Bonds (1991, p.

68 apud ROSSEAU, 1979), por meio deste esquematismo, teéricos e musicistas do século

XVIII ja reconheciam que a “linguagem da musica possui sua propria gramatica:

A melodia, ao imitar as inflexdes da voz, expressa lamentos, gritos de dor ou alegria,
ameacas ou gemidos; todas as significa¢des vocais das paixdes estdo dentro de seu
dominio. Imita as inflexdes de diferentes linguas e a ascensdo e queda causadas em
cada idioma por certos movimentos da alma. Ele ndo apenas imita, ele fala; e sua
linguagem - inarticulada, mas vivida, ardente, apaixonada - tem cem vezes mais
energia do que a propria fala (ROUSSEAU, 1979, p. 229, tradug¢do minha).
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3

Ha, também, o emprego de um esquema metaforico que coloca as “inflexdes”
enquanto dotadas de alguma forca, ao definir que “ndo s@o fortes a ponto de criar uma
ruptura com o todo”. Partindo dessa perspectiva, talvez, ao usar “inflexdo”, o participante
tenha querido se referir justamente a alguma “mudanga de entonag¢do” na musica que talvez,
para ele, tenha sido sutil o suficiente para manter a integridade da obra. Por fim, agregado
ao modus operandi das inflexdes, que “ndo sdo fortes”, o participante utiliza o termo

“ruptura”, que talvez ja denote alguma ac¢ao (de abrir, partir) realizada a forga.

4.2.1.6 “A musica ¢ um sentimento que passa por diferentes estagios”. “Os estagios do

sentimento da musica sdo relacionados a estrutura”

Aqui, temos a metafora em sua construcdo “A é B”. Como ja citado anteriormente,
“Musica e Sentimento” ja € um esquema posto como recorrente na conceituacdo e descricdo da
musica. Ao atribuir “musica” a “sentimento”, podemos inferir que “sentimento” assume
caracteristicas da “musica” propriamente dita. Ou seja, elementos do dominio da “musica”,
agora também estabelecem um esquematismo com o dominio do “sentimento”.

O participante ja tece possiveis relagdes entre os dominios “musica” e “sentimento” ao
referir que “a musica” ndo € apenas um “sentimento”, mas ‘“um sentimento que passa por
diferentes estagios”. Neste caso, “sentimento” age como “ente” que metaforicamente “passa”
por alguma coisa/algum lugar, neste caso, por “estagios”, “fases”. Talvez essa énfase remeta a
mutabilidade que um sentimento causado pela musica possa ter.

Por fim, supomos que a musica possa ser metaforizada em uma unidade de
“sentimento”, mas que muda, em sua qualidade, e o participante exprime que tais mudangas se
dao de acordo com a estrutura da musica. Aqui, elementos musicais da obra podem ser
definidores e responsaveis pela conceituacdo do modo como os estagios pelos quais o
“sentimento” passa ¢ inferido.

Ao expressar, anteriormente, que “a sessdo A ¢ calmaria”, podemos inferir que, talvez,
“calmaria” seja algum estagio pelo qual a musica passe (relacionando a estrutura da “parte A”).
E, se a musica “ndo passa por muitas coisas tensas”, entdo talvez o “sentimento” que o
participante atribui a “musica como sendo”, diz respeito a algo ndo muito distante de
“calmaria”. Se ela “ndo passa por muitas coisas”, entdo talvez o “sentimento” da musica, de

maneira geral, ndo esteja longe de “calmo”.
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4.2.1.7 “A sessdo A ¢ singela. O movimento que a musica traz ¢ singelo”

O participante coloca tanto a sessdo A, em si, como singela, como o movimento que a
musica, de modo geral, traz. Singelo pode ser definido tanto como “simples”, quanto algo
“puro”, ou que “nao foi corrompido”, “sem malicia”, “sem complicacdo”. Talvez a “singeleza”
na sessdo A seja em relagdo a simplicidade em algum aspecto da musica. Se considerarmos que
essa sessdo também assume um carater de “calmaria”, entdo pode ser que a “singeleza” esteja
relacionada a uma “ndo complicagdo” que a sessdo apresenta. Podemos considerar, também,
que o participante tenha se referido ao aspecto de “pureza”, principalmente no que diz respeito
a sess@o A, porque contrasta das sessdes subsequentes, em especial da sessdo B, que € posta
como uma sessao “mais densa”.

Concernente ao trecho da expressdo que aponta que “o movimento que a musica traz ¢
singelo”, aqui, em primeira instancia, verificamos novamente “musica” enquanto um ente que
age e “traz algum movimento”. Se considerarmos o Esquema Metaforico “Evento-Estrutura de
localizag@o” (JOHNSON, 1987), “eventos” estariam para “localiza¢cdes no espago”, dessa
forma, “mudangas de estado”, estariam para “movimentos de uma localizagdo para outra”.
Inferimos, aqui, que o “movimento singelo” possa fazer alusdo a “mudangas de estado” e que
talvez sejam sutis, ndo trazendo grande contraste entre as partes da musica.

, .

4.2.1.8 “A sessdo B ¢ esperangosa e emotiva. A sessdo A’ ¢ resignada”

Ao tomar a sessdo B como “esperangosa e emotiva”, o participante faz uso do esquema
MUSICA E SENTIMENTO. Talvez o carater “emotivo” se contraponha as sessdes anteriores
e posteriores no quesito intensidade e a expressao se alinhe a defini¢do dada anteriormente, pelo
participante, que coloca a sessdo também como sendo “densa”.

No que diz respeito a sessdo B ser “esperancosa”, inferimos que questdes estruturais,
que também causam ‘“adensamento” e maior “emog¢do”, como pontua o participante, sdo
responsaveis por uma possivel sensacdo de “expectativa”. A novidade no quesito estrutura,
mudangas harmonicas, emprego de acordes mais dissonantes, entre outras coisas, remete a um
lugar diferente e incerto. Como aponta Meyer (1961), o que tange a tendéncia e expectagcdo na

musica:
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Quanto mais a duvida e a incerteza persistirem, maior tendera ser a sensagdo de
suspense. A situagdo de estimulo que cria davidas e incertezas deve, é claro, ser
progressivamente intensificada para que o suspense seja mantido ou aumentado [...].
Além disso, sem uma mudanga na situacdo de estimulo na dire¢do da complicacdo e
incerteza, esses sentimentos antecipatdrios vitais de que uma ruptura deve vir, que a
davida e a perplexidade devem dar lugar ao conhecimento, o que nos faz esperar tanto
com apreensao quanto com esperanga, estaria perdido (MEYER, 1961, p. 28, tradugdo
minha).

\

Indo de encontro a expressdo anterior, que coloca a sessdo que antecede enquanto
“esperancosa”, aqui temos uma colocagdo da sessdo que sucede enquanto “resignada’.
“Resigna¢ao” poderia ser definida como algum tipo de “submissdo a vontade de alguém ou a

algum destino”.

4.2.1.9 “A sessdo A’ ¢ uma reminiscéncia”

O termo poderia se referir a “memoria” ou “recorda¢do do passado”. Seu emprego
poderia estar alinhado a ideia de alguma espécie de “recapitulacdo” que a obra apresente em
termos de estrutura; semelhante a sessdo inicial, com apenas algumas alteracdes referentes ao
registro de oitavas das notas. Cabe apontar que “reminiscéncia” tem algum uso por parte de
compositores, como Liszt, na titulagcdo de algumas de suas obras (Reminiscéncias de Norma,
Reminiscéncias de D. Juan).

Aqui, talvez a “musica”, em si, seja metaforizada em termos de “processos psiquicos”,
em que algum trecho, ja executado e agora repetido, esteja diretamente ligado a “recordagdo”

\

em si, ou a “reminiscéncia”.

4.2.1.10 “A sessdo A’ € a sessdo A em outra atmosfera”

Novamente, o emprego da expressdo “atmosfera”, mas agora por parte do participante
2, evocaria arelacdo entre “musica” e “ambiente”. Estando “atmosfera” relacionada a “carater”,
talvez, para o participante, a semelhanca entre as partes A e A’ se dé em outros aspectos,
quaisquer sejam (talvez estruturais), mas que ndo dizem respeito ao carater.

Sendo a sessdo A’ uma “reminiscéncia” ou “recorda¢do”, de alguma forma, diverge da
“atmosfera” da sessdo A, definida pelo participante como ‘“calmaria”. Em termos de
173 % £ ~ ) ~ ~ . o~

atmosfera”, ¢ como se a sessdo A’ entdo, ndo fosse uma simples repeti¢do. O apontamento das
diferengas entre os carateres, mas semelhangas noutros aspectos, salienta o aspecto “resignado”,

em divergéncia a “calmaria” apontada pelo participante. Talvez o contraste se dé no fato de
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“reminiscéncia”, enquanto memoria, divergir da simples lembranga de “calmaria”. E como se,
apesar de ser uma espécie de “recordacdo” de uma sessdo “calma”, houvesse, agora, a ciéncia

“resignada” de que a sessdo € apenas uma “reminiscéncia”.

4.2.1.11 “A sessdo B tem uma carga emotiva maior”

Primeiramente, como ja apontado anteriormente, ha uma correlaco entre a estrutura da
musica, que faz parte de um esquema mais objetivo, em sua constitui¢do de notas e sons € uma
outra estrutura mais subjetiva, que concerne, aqui, as emog¢des. Ambos os dominios sdo
atrelados por meio de metaforas. Uma sessdo da musica, em sua estrutura, passa a assumir
qualidades que dizem respeito a processos psiquicos de emocdo e sentimento.

Ademais, como aponta Kovecses (2005), a intensidade a qual as emocdes podem
comumente ser esquematizadas, ddo-se por meio de diversos tipos de esquemas metaforicos.
Neste caso, temos a “emoc¢ao” tida pela parte B em termos de “carga”. Poderiamos enquadrar
essa expressao num esquema em que “intensidade de emogao é for¢a”. Neste caso, a intensidade
emocional da sessdo ¢ medida em termos de “carga” e é “maior” (ibid., p. 41). Dado que o
participante cita que, em si, a musica ndo demonstra grandes varia¢des a ponto de criar rupturas,
talvez sua maneira de expressar os contrastes que aparecem esteja relacionada ao emprego de
expressoes que vao de encontro a intensidade de maneira quantitativa e, ndo necessariamente,

a mudancas de qualidade em tais emogoes.

4.2.2 Comentarios a respeito das execucoes da obra*

Ao exprimir, no item 4.2.1.2, que “a musica ndo passa por coisas muito tensas”,
podemos aferir que talvez o participante se refira a um rol de aspectos que poderiam dizer
respeito a estrutura da musica. Se atrelarmos ao item 4.2.1.6, ratificamos que, para o
participante, os sentimentos que a musica poderia evocar estio correlacionados a estrutura. Por
afirmar que “a musica ¢ um sentimento que passa por diferentes estagios” e, em sequéncia, que
“os estagios [...] sdo relacionados a estrutura”, tomamos uma analise a respeito de suas

execugdes pautada nas sessdes>! e em aspectos estruturais que poderiam defini-las.

20 Para melhor compreensdo a respeito dos graficos e trechos da partitura utilizados na anélise: cf. item 3.3.

21 Cabe relembrar que as sessdes ndo foram necessariamente definidas da forma que apresentamos na pesquisa;
muitas vezes, eram referidas por apontamentos na partitura, descricdo de elementos da partitura, como notas e
dinamicas, descrigdo de acordes ou, entdo, executadas no piano ou solfejadas.
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Grifico 6 — Execugdes 1 e 2 sobrepostas do participante 2. C. 1-8.
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Fonte: elaborado pelo autor.

No que diz respeito ao timing, podemos observar que a sessdo A possui certa
estabilidade em sua curva de aceleragdo, principalmente na segunda gravagdo, o que vai de
encontro ao item 4.2.1.1, em que o participante relata perceber a sessdo A enquanto “calmaria”.

Como observamos no grafico, a velocidade em bpm se mantem relativamente constante
nos primeiros quatro compassos. Decai levemente a partir do compasso 5, mas logo ¢ retomada
e, apesar de seguir com certa flutuacdo na aceleragdo, elas parecem ser distribuidas de maneira
constante ao longo dos compassos da sessdo A, até seu fim, que se da ao fim do compasso 8.

Cabe apontar que a observacdo do participante de que a sess@o A é “calmaria” se deu na
primeira entrevista, porém, na segunda gravacdo, percebemos maior estabilidade no que diz
respeito a flutuagdes de aceleracdo, especialmente no inicio da sessdo. Talvez conclusdes
tomadas pelo participante, durante a primeira entrevista, no que diz respeito a sessdo A ser
“calmaria”, tenham fornecido aferimentos que possam ter refletido em sua segunda gravagao.

Outro ponto relevante diz respeito a sessdo A ter duracdo ligeiramente maior na segunda
gravacdo, em relacdo a primeira. Percebemos que, ao longo de toda a segunda execugdo, a
velocidade média ¢ ligeiramente superior a velocidade média da primeira execucdo e,
movimentos de aceleracdo e desaceleracdo sdo mais “sutis”, por assim dizer, do que na
execucdo um. Apesar de uma velocidade média superior, na execugdo dois da sessdo A, os picos
de aceleracdo nao apresentam bpm muito superior aos picos de aceleracdo da gravagdo um. A
sessdo A também ndo soa mais rapido na segunda gravacdo. Parece que reflexdes do
participante que culminam na manipulagdo da velocidade da musica se refletem na segunda

gravacdo por meio de uma execucao com um timing mais estavel.
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No que tange ao item 4.2.1.6, em que o participante aponta que “a parte A ¢ singela” e
“o movimento que a musica traz ¢ singelo”, podemos fazer algumas consideragdes. Levando
em conta que esse relato se deu na segunda entrevista, talvez possamos atrelar a menor variagdo
de aceleracdes da sessdo A, em especial na segunda gravagdo, com a “singeleza” a qual o
participante se refere. Talvez, entre outros aspectos, a velocidade se manter mais constante
parece estar em concordancia com sua ideia de “singelo”. Outro ponto pertinente faz mengao
ao fato de o participante ter explicitado algum aspecto da musica que considere “singelo”: o
“movimento”. Ou seja, 0 movimento da musica ser singelo, segundo o participante, parece estar
em concordancia com o grafico de suas execugdes, principalmente se comparadas.

Ao observamos o trecho do Grafico 7, referente as duas gravagdes justapostas, podemos
inferir que momentos de maior variacdo de aceleracdo acontecem ao fim da sessdo A e inicio
da sessdo B, no compasso 8. O pico de desaceleracdo, em ambas as gravacoes, acontecem no

segundo tempo do compasso 10.

Grafico 7 — Execugoes 1 e 2 sobrepostas do participante 2. C. 1-8.

o

Fonte: elaborado pelo autor

No que diz respeito a sess@o B e as conclusdes do participante, expressas principalmente
nos itens 4.2.1.7 € 4.2.1.10, a sess@o da musica ¢ posta como sendo “esperangosa e emotiva” e

tendo uma “carga emotiva maior”.
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Figura 10 — Tales of an Old Grandmother (fragmento). C. 8-16.
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Fonte: PROKOFIEV (1918, grifo meu).

Se observamos o trecho da partitura que compreende os compassos 9 a 16, referentes a
sessdo B, e atrelarmos ao grafico 7, observamos que, no que concerne as variacdes de
velocidade, o momento de maior desaceleracdo na musica de ambas as execugdes se da entre o
primeiro e o segundo tempo do compasso 10 e sdo referentes a frase s5. Outro momento de
grande desaceleracao diz respeito ao compasso 12, nos mesmos tempos, e sdo referentes a frase
s6. As frases s5 e s6 podem ser atreladas e encerram uma espécie de variagdo, pela similaridade
em suas construgdes. As frases s e s6 em conjunto podem ser analisadas como formando a
primeira parte da sessdo B e as frases s7, s8, s9 e 510, a segunda parte da sessdo B.

Esta analise se fundamenta para o participante 2, porque, além dos aspectos sonoros nas
execugdes e a partir da escrita, observamos que o trecho no grafico referente a sessdo B (grafico
7) apresenta uma curva que se comporta de duas maneiras distintas: a primeira parte da sessao
parece apresentar maiores variagdes de aceleracdo e desaceleracdo, mas sdo mais dispersas ao
longo dos compassos e possuem bpm com mais extremidade; a segunda parte da sessdo parece

sugerir uma execu¢do com menores variacoes de aceleragdo e também com menor dispersao,
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ao longo dos compassos. Os compassos de 13 a 15 formam uma espécie de onda, no grafico, e
indicam pequenas e breves aceleracdes logo desaceleradas.

Embora possamos seccionar em mais duas partes a sessdo B, ambas as sessoes podem
sugerir uma instabilidade maior no timing, em relagdo as outras sessdes. No que diz respeito as
entrevistas; na primeira, o participante sugere que a sessdo B ¢ “mais densa” (4.2.1.3). Apods
um periodo maior de contato com a obra e, talvez, mais reflexdes sobre como a compreende, o
participante sugeriu, entdo, que a sessdo remete a uma “carga emotiva maior” (4.2.1.7) e mais
“esperancosa” (4.2.1.10). Dentre outros aspectos possiveis de manipulagdo, por parte do
participante, talvez maior variacdo no tempo possa estar atrelada a sua compreensao de que a
sessdo B ¢ “mais densa”, de “carga emotiva maior” e mais “esperangosa”. Por aparentemente
ndo ter havido um grande contraste entre as das duas execugdes do participante 2 na sessdo B,
talvez suas conclusdes tomadas na segunda gravacao dessa sessdo sejam ratificacdo do que o
participante ja havia exprimido na primeira entrevista.

Ja a sessdo A’ ¢ definida pelo participante 2 como uma “reminiscéncia”. O participante
também aponta que “a sessdo A’ € a sessdo A”, porém, “em outra atmosfera” e coloca a sessao
A’ enquanto “resignada”. Parece haver poucos aspectos na partitura que poderia sugerir
diferentes “atmosferas” de uma mesma coisa entre as sessdes A e A’; talvez, o mais notavel
seja referente ao fato de serem similares, exceto na primeira parte de ambas. A sessdo A’
apresenta o tema que antes aparecia na voz aguda, agora na voz grave. Da mesma forma, o
termo “reminiscéncia” pode ter sido empregado pelo participante por se tratar de um ritornelo

do tema, com uma mudanga de registro.

Grifico 8 — Execugdes 1 e 2 sobrepostas do participante 2. C. 8-16.
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No que diz respeito a “resignacdo” da sessdo A’: talvez o fato de a melodia do tema
aparecer em uma regido mais grave possa estar relacionado a teoria de Larson (2012)*. Ao
discorrer sobre gravidade melodica, o autor aponta que melodias descendentes podem evocar
sentimentos relacionados a tristeza, segundo o esquema de que TRISTE E PARA BAIXO. O
autor fala de situagdes em que notas de uma melodia se tornam cada vez mais grave e a
correlacdo das notas descendentes com a possivel sensagdo de tristeza. Aqui, no entanto,
referimo-nos a uma situagdo em que toda a melodia ja executada uma vez aparece repetida em
um registro mais grave.

Seja somente por conta de a sessdo A’ soar parecida, com apenas alguma variagdo, da
sessdo A, seja sO e justamente por conta da variacdo, os motivadores da sensacdo de
“resignacao”: se considerarmos que o termo possa sugerir uma espécie de submissao a alguém
ou destino, talvez a sessdo A’ soe “resignada” para o participante 2 pelos dois motivos juntos.
Apos passagem da sessdo B, descrita como “esperangosa” e de “carga emotiva maior”, talvez
o retorno do material da sessdo A na sessdo A’, agora em regido mais grave, soe com alguma
tristeza maior o que antes era apenas “calmo”. A sessdo A, tomada como “calmaria”, agora
retornaria “resignada”, na regido mais grave, numa espécie de “conformismo”.

No que diz respeito as aceleragdes e desaceleragdes, observamos uma certa similaridade
na manipulagdo do timing entre as sessdes A e A’ em ambas as gravagoes. A segunda gravacao,
no entanto, aponta para uma execu¢do com uma velocidade mais estavel e de modo geral, as
variagOes na velocidade da execucdo dois sdo ligeiramente mais sutis.

Cabe apontar a diferenga entre as execugdes do compasso 19, que parece ter sido
motivada por escolhas interpretativas. Analogo ao compasso 3, o compasso 19 (figura 11) que
apresenta o tema inicial na regido mais grave, ¢ executado de maneira mais acelerada. O
primeiro tempo do compasso 19 ¢ executado com o maior pico de aceleracdo de toda a

execucao.

22 Observar item 2.2.1 que menciona aspectos metaforicos de compreensio da musica relacionados a melodia, tom
e afinacdo. Larson (2012) teoriza sobre “gravidade meldodica” e sugere o esquema TRISTEZA E PARA BAIXO.



Grafico 9 — Execucdes 1 e 2 sobrepostas do participante 2. C. 1-8 justapostos aos c. 17-24.
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Figura 11 — Tales of an Old Grandmother (fragmento). C. 17-24.
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Fonte: PROKOFIEV (1918, grifo meu).

4.3 Participante 3

Ap0s a primeira execugdo gravada da obra, iniciou-se a entrevista e, apos ser indagado
se conhecia a obra, o participante 3 afirmou que ndo. Ao indagar sobre como poderia descrevé-
la, ele faz alguns apontamentos que, apos alguns recortes e selegdes de expressdes que possam
ser significativas para a presente pesquisa, ficam exprimidos subsequentemente. Nao
necessariamente as expressdes encontram-se em ordem progressiva de descri¢do; em alguns
casos, foram reagrupadas de acordo com sua possivel similaridade. As sessdes foram

convencionadas em A, B e A’ e ndo necessariamente eram referidas assim pelo participante.

4.3.1 Recortes das entrevistas

4.3.1.1 “A musica ¢ como um mar no frio na tarde.” “A musica ¢ como um por-do-sol.”

Se considerarmos as proposig¢oes de Larson (2012) e Cox (2016) no que diz respeito a
projecdo do tempo da musica no espago, poderiamos tragar perspectivas que liguem a musica,
em si, com elementos de um espaco. Como propde Larson (2012), musica €, por vezes, posta
metaforicamente atrelada ao espago de modo a possibilitar sua metaforizacdo em termos de
paisagem. Se temos o ouvinte ou executante metaforizados em termos de alguém que viaja ou

percorre algum caminho, entdo, o percurso do caminho seria a obra musical. Analogamente, os
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segmentos no caminho, tais quais “o mar frio na tarde”, qualificam e traduzem elementos da
propria forma musical.

No que diz respeito as expressdes de que a musica é “como um pér-do-sol” ou “um mar
frio a tarde”, talvez possamos tracar relagdes sobre o que o periodo que antecede a noite possa

r

representar figurativamente: ¢ comum nos referirmos a esse momento do dia como
“melancoélico”, “triste”, assim como ¢ comum nos referirmos a “tristeza” como “escuriddo” e
“breu”. Talvez a “falta de luz” ou a “falta de brilho” do sol causada por seu ocaso, que entdo
representaria a chegada da noite, ou “escuriddo”, poderia expressar “tristeza”. “Por-do-sol ”
poderia exprimir também o declinio, “morte” do sol, como no significado do proprio termo
“ocaso”. Tal declinio ou “morte” talvez tenha, também, algo de lugubre.

O termo “frio”, por sua vez, estd intimamente relacionado a “frigido”. Enquanto
sensacdo produzida pela falta de calor, “frio” ¢ metaforizado em dominios de “carater”,
“humor”. O termo exprimiria, desse modo, algo “distante”, “apatico”, como em “frigido”.
Associado ao “declinio” do sol, que poderia representar ndo s6 o afastamento da “luz”, mas
também do “calor”, entdo “frio” poderia expressar e ratificar “melancolia”, “tristeza”.

Por outro lado, Grimley (2016) traz a perspectiva de que a representacdo da musica
enquanto paisagem nao remete apenas a aspectos espaciais. Segundo o autor, ¢ na fusdo entre
os elementos do espago, 0 movimento que esses elementos tomam no tempo € a perspectiva do
observador da paisagem propriamente dita tanto no espaco quanto no tempo que elucida e
qualifica a metafora da paisagem. Como o autor aponta, o conceito de paisagem, no ocidente,
ndo € posto como a natureza intocavel pelo ser-humano e, sim, como uma série de ambientes,

caracteristicas (sentimentos, humores) e perspectivas que sdo artificialmente criadas e

percebidas enquanto fendmeno. Como o autor afirma:

A paisagem pressupde, portanto, tanto um processo de composi¢do (a criagdo de
quadros de referéncia ou formas de organizagdo espacial), quanto a presenca ¢
participagdo ativa de um espectador (seu senso de perspectiva). Além disso, como
Casey (2012) sugere que a paisagem ndo se preocupa apenas com a percepgao
espacial, mas também possui uma dimensdo temporal. Como outros campos visuais
estaticos, a paisagem ¢ vivenciada através do tempo, assim como ¢ vivenciada no
espaco. Em ambos os casos, porém, tal percep¢do depende do estabelecimento de
fronteiras ou pontos de referéncia, dentro dos quais a paisagem ¢ representada e
percebida, mas, em ultima analise, ndo pode ser contido. (GRIMLEY, 2016, p. 47,
traducdo minha).

Talvez o objeto aqui seja as percepgdes que o participante poderia inferir da “paisagem”,
sua presenca enquanto espectador e, ndo, o processo de composi¢cdo ou as formas de

organizagdo espacial em si. E o que a imagem de “um mar frio numa tarde” evocaria no
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participante, no que diz respeito as sensacdes, que estaria intimamente relacionado ao que a

musica talvez evoque.

4.3.1.2 “A musica ¢ alguém com saudade de alguma coisa”

A partir da expressdo “A musica é alguém [...]”, ja& podemos aferir que o proprio
participante ja explicita a metafora em sua forma “A ¢ B”, tecendo os provaveis dominios de
que “musica” € uma “pessoa”. Aqui, podemos inferir novamente a personificagdo da musica
enquanto entidade passivel de sentir. Neste caso, temos a expressao “saudade de alguma coisa”.

“Saudade”, em sua etimologia, pode estar intimamente correlacionada a “solidao”. No
entanto, ha estudiosos que indiquem uma possivel origem arabe, podendo significar, do idioma,
“sangue pisado e preto dentro do coracdo”, sendo uma metafora para “profunda tristeza”.
Independentemente de divergéncias sobre a origem da palavra, Freitas, Lourengo e Pitta (2014)
propdem a observagdo de em quais pontos ambas as origens poderiam convergir.

Se partirmos desse pressuposto, talvez possamos tragar paralelos em que, do latim,

X

significando “solidao”, este “alguém” se sente so, portanto “sentindo falta de algo, ou alguém”

e a tristeza que tal falta pode acarretar.

4.3.1.3 “A musica parece que chega num lugar...”

Novamente pode-se observar um possivel emprego do esquematismo metaforico que
relaciona o tempo ao espaco; ao afirmar que a “musica parece que chega num lugar”, o
participante langa mao do esquema de “Metaforas da Mudanga do tempo”. Esse esquema
metaforico, segundo Larson (2012), pode estabelecer compreensdes que pautam os momentos
da musica como objetos que perpassam o observador, como no presente caso. Se a musica
13 99 ~ b b 1

chega num lugar”, entdo ela talvez seja aferida como entidade que se locomove num espago e

¢ observavel aos olhos do participante, que relata sua atividade.

4.3.1.4 “A musica ndo € poderosa”

Aferimos que a proposi¢do “A ndo ¢ B” assume similarmente a expressao tradicional

“A ¢ B” caracteristicas de metafora. De modo analogo a primeira expressdo do primeiro

participante, ao assumir que “A ndo ¢ B”, o participante talvez exprima relagdes intrinsecas
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entre A e B, a partir da negativa. Apesar de “A ndo ser B”, A talvez possa ser compreendido

como algo cujo dominio seja 0 mesmo ou similar ao dominio de B.

4.3.1.5 “A sessdao B tem um conflito”. “A sessdo A’ resolve o conflito”. “O compositor leva a

musica para uma parte de tensio.”

Supomos que “conflito” possa se referir metaforicamente a uma situacdo de
desentendimento entre partes. Pode-se referir, também, a oposicdo de ideias ou sentimentos.
Aqui, inferimos que ao ser denominada como um momento da musica que “tem um conflito”,
a sessdo B empresta caracteristicas de divergéncia e, talvez, contraste, com o restante da obra.
Poderiamos inferir que algo relacionado a musica em si cause essa sensagdo, visto que o
participante ndo simplesmente equivale a sessdo a um conflito, mas parece apontar que dentro
da sessdo “tem” algo que causa um conflito.

Johnson e Lakoff (2003) apontam que hd esquemas metaforicos que estruturam
compreensdes mais abstratas em termos de situa¢des mais concretas, a partir de nossas
experiéncias fisicas. Esses esquemas formam uma espécie de camada de fundo e nos permite
entender conceitos, como o ato de “argumentar”, por exemplo, em termos mais objetivos, como
“lutar”: a partir do esquema metaférico ARGUMENTO E GUERRA, tracamos paralelos que
que coloca o ato de discutir conceitualmente similar ao ato de envolver-se em conflitos fisicos.
De modo semelhante a criar territorios defensaveis e vencer uma disputa fisica, na discussdo,

“defendemos” pontos de vista, “debatemos” e “ganhamos” uma discussao.

O ponto aqui € que ndo apenas nossa concep¢do de um argumento, mas a maneira
como o executamos estdo fundamentados em nosso conhecimento e experiéncia de
combate fisico. Mesmo que vocé nunca tenha lutado uma briga na vida, muito menos
uma guerra, mas tem argumentado desde 0 momento em que comegou a falar, vocé
ainda concebe argumentos e os executa, de acordo com o esquema metaforico
ARGUMENTO E GUERRA, porque a metafora ¢ construida dentro do sistema
conceitual da cultura em que vocé vive. (JOHNSON e LAKOFF, 2003, p. 62, tradug@o
minha).

Essa perspectiva talvez dé luz a expressao do participante a respeito do conflito criado
e, apos, resolvido. Inferimos que, neste caso, elementos da obra sejam compreendidos em
termos de “guerra/luta”. Talvez, um desses elementos remetam a harmonia: se levarmos em
consideragdo termos empregados na compreensdo harmonica, como “dominante”, por exemplo,
para se referir ao quinto grau de uma escala a partir da nota fundamental, observamos que as

relagdes aparentam se dar a partir de expressdes que definem e resolvem “conflitos”.
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E comum uma relago entre dissonancias harménicas e conflitos ou tensdes. Schoenberg
(1978), ao sintetizar regras fundamentais em sua Teoria da Harmonia, langa mdo de varias
expressdes que podem ratificar a presenga de esquematismos metaforicos entre as relagdes
harmonicas e “conflitos”. Ao falar sobre inversdo de acordes, por exemplo, Schoenberg (1978)
elucida uma possivel relagdo entre aspectos harménicos e conflitos: “esse conflito pode, de fato,
ter certa semelhanga com o que se pensa residir na dissonancia, ja que essa também [luta por
uma mudanga do fundamental” (ibid., p. 77).

Mesmo supondo que ha uma inclinagdo por parte de teoricos ¢ musicos a referirem-se a
aspectos harmonicos a partir de tais esquemas, observamos que, independentemente de quais
sejam os aspectos referidos pelo participante, a musica, em si, € exprimida a partir de tais
esquemas. Ao apontar que “o compositor leva a musica para uma parte de tensdo”, ou que “ha
conflitos” que sdo “resolvidos”, podemos inferir uma possivel compreensdo da pecga a partir de
experiéncias e conhecimentos sobre “combates fisicos” (JOHNSON e LAKOFF, 2003), mesmo

que tais conhecimentos sejam adquiridos e imbuidos culturalmente.

4.3.1.6 “A musica ¢ como um corpo de agua”. “A musica ¢ como o frio no Guaiba.”

Novamente, poderiamos inferir a associacdo da musica a expressdes que remetam
paisagem. No entanto, “Corpo de agua” talvez faca mencdo a algum acumulado de agua de
maneira geral e, neste caso, poderiamos tragar outras relagoes entre os dominios do emprego da
metafora. Neste caso, talvez a referéncia do participante faga alusdo a aspectos que caracterizem
o ‘corpo de agua’. Se partirmos de pressupostos de que a metafora se da a partir da textura que
a agua tem, por exemplo, podemos inferir caracteristicas como ‘fluido’.

No que diz respeito a mencdo ao lago Guaiba, talvez possamos novamente tracar
paralelos com conceitos a respeito de paisagem, na perspectiva mais fenomenoldgica, que
coloca paisagem como aquilo apreendido pelo sujeito através dos sentidos. Como aponta Santos
e Elias (2012, p. 68), se a realidade [da existéncia do lago Guaiba] ¢é tinica, cada pessoa a vé de
um jeito. O lago, por si s, ndo constituiria a nogdo da paisagem, mas a partir dos elementos
que o constituem, atrelados as experiéncias do sujeito.

Partindo desse pressuposto, como no caso similar ao participante 2, os aspectos
pertinentes a musica ndo estariam objetivamente comparados aos elementos que constituem o
espaco fisico do “Guaiba”, mas a série de experiéncias, conjuntos de percepgdes e suas

interpretagdes, por parte do participante, a respeito do “Guaiba”. Ou seja, a partir das
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percepcdes do participante acerca da musica e do lago, as relagdes metaforicas talvez se deem

no que ambas possam causar no campo das sensag()es.

4.3.1.7 “A musica ¢ como um desejo inalcangado.”

Talvez aqui a musica, metaforizada enquanto um “desejo inalcangado”, se correlacione,
na verdade, a um possivel sentimento que tal “desejo inalcancado” possa exprimir. Uma
possivel ruptura de expectativas, relacionadas ao desejo, pode causar sensagdo de frustracdo.

Neste caso, novamente, os esquemas que sdo metaforizados & musica corresponderiam a

sentimentos ou sensag¢des; MUSICA E SENSACAO.

4.3.1.8 “As vozes ndo caem no tempo forte.”

Poderiamos fragmentar a analise da expressdo em trés partes. A primeira remete a uma
metafora j& estabelecida entre musicos e tedricos da musica e diz respeito a conceituacio de
“voz”. Cox (2016) discorre sobre o carater mimético que linhas melddicas podem assumir ao
serem correlacionadas a vocalizagdo; o autor hipotetiza que SONS INSTRUMENTAIS sao

SONS VOCALIS e traz argumentos que sustentam sua proposta de esquematismo metaforico:

Se a voz humana foi o primeiro meio musical afinado na histéria humana, entdo ela
estaria disponivel como base de comparagio a medida que outros meios
(instrumentos) foram inventados. A outra forma de entender essa assimetria envolve
reconhecer a importancia global da voz na producdo e percepgdo didria dos sons
comunicativos (COX, 2016, p. 46, traducdo minha).

O autor tragca um esquema que aponta que, se por um lado, temos melodias
instrumentais, por outro, poderiamos ter cantabile. Tal correlagdo segue nas expressoes sotto
voce (metaforizado em executar com pouca intensidade, como em “voz de sussurro”), mezza
voce (metaforizado em executar com “voz média”), recitativo (metaforizado em executar como
se estivesse falando), entre outros. Por fim, o autor correlaciona, entdo, uma melodia numa

textura polifonica a “voz”.
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Quadro 8 — Mapeamentos da voz humana em musica instrumental

Dominio fonte: Sons instrumentais Dominio alve: Sons vocais

Musica instrumental < Melodia

Melodias instrumentais < Como uma cangdo (cantabile,
cantinela)

Tocando muito silenciosamente < Voz de sussurro (sotto voce)

Tocando silenciosamente < Voz média (mezza voce)

[...] [...]

Instrumentos mecanicamente aquietados & con sordino

Tocar como falado & recitativo

Uma unica parte polifonica < Voz

Fonte: Cox (2016, p. 46, tradu¢do minha).

Nossa segunda observacao diz respeito a expressao “cair no tempo forte”. Comumente
referidos como downbeat/upbeat em inglés, os tempos fracos e tempos fortes, referidos ao
ultimo e ao primeiro tempo de um compasso, consecutivamente, poderiam ser compreendidos
a partir do conceito de gravidade melodica (LARSON, 2012). Como o autor defende, se
ouvimos um gesto musical que “cai no tempo forte”, entdo experenciamos a gravidade ritmica
como uma forca que puxa o gesto musical para baixo. Como explica, nos dominios da afinagao,
“para baixo” se refere a notas de frequéncias menores, nos dominios da métrica, “para baixo”

se refere a momentos de maior estabilidade métrica.

4.3.2 Comentarios a respeito das execugbes da obra®

Antes de tragarmos aferimentos a respeito das execugdes por parte do participante 3 e
relacionarmos a sua entrevista, vale fazermos alguns apontamentos: a julgamento do
pesquisador, alguns trechos talvez apresentem variagdes stbitas no que diz respeito a aceleragdo
que podem estar relacionadas a possiveis equivocos de execug@o por parte do participante.
Manipulagdes no timing que, por algum motivo, ndo parecem ser intencionais, ndo foram
consideradas nessa analise. Os principais motivos na decisdo de desconsiderar algum fragmento
sd0: (a) execugdo interrompida e repeticdo de algum trecho ja executado como retomada da

execucdo; (b) interrupgdo na fluéncia da execugdo causada por um aparente erro de nota;

23 Para melhor compreensdo a respeito dos graficos e trechos da partitura utilizados na analise, ver item 3.3.
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Grifico 10 — Execucdes 1 e 2 sobrepostas do participante 2. C. 12-18.

Fonte: elaborado pelo autor.

Talvez possamos tracar algum paralelo entre as entrevistas e manipulagdes da
velocidade da peca; dentre outras caracteristicas, o participante 3 exprime na primeira entrevista
que, para ele, a pega “ndo € poderosa” (item 4.3.1.4). Inferimos que o participante aponte a
musica, entdo, como algo contrario a “poderoso”, algo que seja desprovido de muito poder;
talvez, mais fragil. Na segunda entrevista, por sua vez, o participante 3 faz mencao a partes
conflitantes (4.3.1.5), ao referir que “a sessdo B tem um conflito”, o qual é resolvido na sessao
A’. Cabe apontar que ambas as expressdoes do participante a respeito da pegca ndo sdo
necessariamente contrarias, ja que ndo pareceu haver nenhuma retificagdo de seu relato, por
parte do participante.

Ao observamos os graficos gerados a partir dos recortes das execugdes da sessdo B, no
entanto, percebemos que a gravagdo | (em curva vermelha) apresenta maior linearidade em sua
curva, portanto, menor variacao de andamento. Na segunda gravacao (em curva verde), por sua
vez, a curva apresenta ligeiramente menor estabilidade, o que indica maior variacdo no
andamento. Dentre os possiveis motivadores para esse contraste, poderiamos tecer duas
suposicoes:

a) a constatacdo do participante 3 de que a sessdo central da pega apresenta conflito, que ¢
resolvido na sessdo final, talvez va de encontro a seu relato primeiro, que colocava a
musica, de modo geral, como ndo sendo “poderosa”. Sendo assim, os contrastes
esbogados pelos graficos poderiam ser decorrentes de novas reflexdes: o que antes era
posto no todo como algo “menos poderoso”, agora pode ser observado como

constituinte de sessoes que apresentam conflitos. Sendo essa suposi¢do assertiva, entdo
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uma musica “ndo-poderosa” possa dialogar com uma menor varia¢do de andamento. Ja
os “conflitos” possam estar relacionados a uma maior variagdo nos andamentos.

b) a curva com maior estabilidade (em vermelho) referente a gravagdo 1 talvez aponte
simplesmente uma execucdo em que o participante ainda ndo tenha tomado tais decisdes
interpretativas relacionadas as manipulagdes do tempo da sessdo, por ainda estar numa
fase inicial de preparagdo da performance.

As hipoteses ndo sdo necessariamente anuldveis, posto que um contato mais inicial com
a peca possa sugerir também que suas reflexdes da primeira entrevista talvez tendessem a uma
metaforizagdo mais global da obra, de modo a sintetiza-la em sua totalidade. Sendo assim, uma
compreensao mais inicial pode estar relacionada a um entendimento mais geral da peca, em que
o emprego de esquemas metaforicos poderia remeter a descri¢des da obra como um todo. E
possivel, por sua vez, que reflexdes oriundas de um maior contato com a peca pudessem
proporcionar metaforizagdes mais seccionadas, a partir de um processo mais analitico da

musica.

4.4 Participante 4

Ap0s a primeira execugdo gravada da obra, iniciou-se a entrevista e, apos ser indagado
se conhecia a obra, o participante 4 afirmou que acreditava ja ter ouvido, mas ndo se recordava
com certeza. Ao indagar sobre como poderia descrevé-la, ele faz alguns apontamentos que,
apos alguns recortes e selegdes de expressdes que possam ser significativas para a presente
pesquisa, ficam exprimidos subsequentemente. Nao necessariamente as expressoes encontram-
se em ordem progressiva de descrigdo; em alguns casos, foram reagrupadas de acordo com sua
possivel similaridade. As sessdes foram convencionadas em A, B e A’ e ndo necessariamente

eram referidas assim pelo participante.

4.4.1 Recortes das entrevistas

4.4.1.1 “O compositor caminha com os acordes. Sera que ele vai por esse caminho?”
Podemos observar que, aqui, a agdo ndo ¢ atribuida a musica propriamente dita, mas a

seu compositor. O Participante parece se colocar enquanto uma terceira pessoa que observa “o

caminho” que o compositor percorre na composicdo da peca. Como aponta Larson (2012), ¢
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corriqueiro que o observador [participante] se coloque a partir de um ponto de vista distante,
pois o possibilita observar todo o caminho através do trajeto que define a musica. O autor afirma
ainda que essa perspectiva ¢ mais corrente ainda numa andlise musical, pois possibilita
supostamente medir, analisar e examinar as caracteristicas da musica.

Larson (2012) sugere um esquema em que um “viajante” [neste caso, poderiamos
atribuir ao compositor], percorre um “caminho” ou “paisagem”, que se relaciona a musica e o
ouvinte [participante] toma posto de observador desta “caminhada”. Neste caso, o percurso do
caminho estaria relacionado a obra musical e segmentos do caminho a elementos que
constituem a pega [neste caso, os acordes].

Ao indagar o “caminho” que o compositor segue, o participante indaga sobre eventos
musicais futuros a partir de algum ponto de referéncia; seguir por este ou aquele caminho a
frente metaforiza possibilidades dos eventos musicais futuros. Tais eventos futuros se
correlacionam, como cita Cox (2016) a experimentacdo da “antecipacdo”. Ao experimentarmos
a “antecipacdo” [do evento musical futuro], “presenca” [do evento musical presente] ou
“memoria” [do evento musical passado] em dominios que ndo sejam espaciais, como no caso
da musica, criamos, a partir de uma correlagdo metaforica entre espaco e tempo, um senso de
“aproximacdo” [de algo fisico que esta por vir], “chegada” [de algo fisico que agora se faz
presente] ou “partida” [de algo fisico que ja foi]. Todas essas exprimem um senso de “local”
musical metaforico a frente, aqui ou atras.

No que diz respeito ao movimento que as notas musicais fazem, até mesmo notas
pertencentes a harmonia, ndo sdo apenas uma maneira de falar. Para Cox (2016), a habilidade
de conceitualizar musica dessa forma ¢ produto de um processo psicoldgico: ha um estado [um
contexto harmdnico, ou, ainda, um elemento, acorde, com o qual o compositor caminha] e,
entdo, um novo estado [referente ao evento musical futuro] € o acesso a esses estados envolve
antecipacdo e conceitualizagdes metaforicas. Para um ouvinte familiarizado com as dinadmicas
normativas da harmonia tonal, essa experiéncia inclui, entre outras coisas, sensagdo de desejo
e satisfacdo.

Outra analise pertinente diz respeito ao andamento da musica que, grafado na partitura,
indica andantino. Inferimos que possa haver uma influéncia na escolha do termo “caminhar”
por parte do participante, posto que andantino possa ser traduzido como “andar” ou “caminhar”

um pouco ligeiramente.
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4.4.1.2 “Me da uma ideia de uma coisa introspectiva.”

Ao colocar que a musica da ao participante “uma ideia de uma coisa introspectiva”,
talvez possamos reescrever a expressdo como ‘“a musica ¢ uma coisa introspectiva”.
Observamos que, de modo similar a expressdes de outros participantes, inferimos aqui que
musica ¢ associada a uma espécie de atividade ou agdo mental. De acordo com Smithies e
Stoljar (2012), “introspec¢ao” pode ser baseada “[...] na ideia de que temos distintas maneiras
de tomarmos conhecimento a respeito de n6s mesmos e, em particular, sobre nosso proprio

estado de consciéncia mental” (p. 4, traducdo minha).

4.4.1.3 “Insisténcia em manter a sonoridade suave”.

Aqui, inferimos tratar-se de um tipo de metafora ja consagrada entre musicistas e
teoricos da musica. Ao apontar que ha “insisténcia [talvez por parte do compositor] em manter
a sonoridade [da musica] suave”, podemos relacionar a palavra “suave” a aspectos relacionados
a dinamica. Dentre varios significados, piano pode referir-se a “leve”, “suave”, como é
corriqueiramente utilizado no espectro de dinamicas que passa de pianississimo a fortississimo.
Ao contrapor a dinamica forte, piano estaria, entdo, relacionado por contraste a forte.

Cox (2016) enquadra como esquematismo metafoérico mais corriqueiro na musica,
dentre outros, a “for¢a” e “esfor¢o” (p. 18). No contexto da execugdo do participante 4, que
ocorre no piano, poderiamos atrelar, de um lado, o esquema referente ao “esfor¢co” [no caso,
“suave”] a um outro esquema que abrange um conjunto de elementos fisicos e referentes a
anatomia ou fisiologia, como movimentos especificos do dedo, braco, tor¢o, velocidade de
ataque, entre outros. Cabe apontar que ndo necessariamente forfe esta atrelado ao uso de mais
forca por parte do executante. Analogicamente, “suave”, enquanto sonoridade, poderia estar
correlacionado mais com tal conjunto de movimentos especificos dos membros e velocidades
de ataque que produzam essa sonoridade do que, necessariamente, o uso de menos forga fisica.

Por fim, o termo “insisténcia” vai a favor dos grafos referentes as dindmicas na partitura,
que ndo variam mais que piano ou pianissimo ¢ estariam, entdo, correlacionados ao mantimento

da “sonoridade suave”.
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4.4.1.4 “Musica para ser ouvida com, de repente, uma cena de tristeza, melancolia ou

nostalgia.”

Como no item 4.3.1.2, em que o participante 3 se refere a misica como “alguém com
saudade de alguma coisa”, “nostalgia” também poderia estar atrelada a tal sensagdo que a
musica poderia evocar. De modo semelhante, “tristeza” e “melancolia” poderiam ser agrupadas
em esquemas que dizem respeito a sentimentos e esses, por meio do processo de metaforizagdo,
estariam atrelados, entdo, a musica.”*

O que, talvez, apareca de modo inédito aqui, ¢ o modo o qual o participante constrdi sua
observacgdo a respeito de uma sensacdo possivel produzida nele pela musica. Diferentemente
das situagdes anteriores, em que eram mais corriqueiras expressdes como “musica é...”, aqui, o
participante 4 apenas atrela o som a uma cena. O participante tampouco afirma que a musica ¢
como uma cena, por isso, ndo inferimos que exista aqui um esquematismo que coloque
necessariamente musica com cena. A cena, em si, poderia causar tais sensacdes de “tristeza,
melancolia e nostalgia” por outros vieses que ndo necessariamente o sonoro [como o visual ou
o da propria narrativa da cena], o que, a rigor, fugiria do escopo de nossa analise, que busca
compreender aspectos metaforicos referentes a musica.

Independentemente do que motivaria a possivel cena em questdo remeter as sensagdes
descritas, talvez possamos manter a correlagdo entre a musica e tais sensagdes. Seria, entdo, um
caso em paralelo aos casos anteriores, em que a musica era esquematizada metaforicamente a
sensacdes ou sentimentos; exceto, que aqui, hé outra espécie de “meio” que tal sensagao poderia
ser expressa. Nao apenas o som da musica pode ser “triste, melancolico e nostalgico”; ele

também ¢ atrelado a alguma cena que, por algum motivo, causaria a mesma sensagao.

4.4.1.5 “A musica ¢ como alguém andando sozinho, lento, num local desértico, quase um

campo, no meio do outono.”

A fins de analise, poderiamos desmembrar esse trecho em algumas partes; “alguém
andando sozinho”, “lento”, “local desértico, quase um campo”, “meio do outono”. E como se
o participante caracterizasse guem [alguém sozinho], o gué [andando], como [lento], onde [local
desértico] e quando [meio do outono]. Se atrelarmos a ideia anterior, de que a pega poderia ser

atrelada a uma cena, podemos aferir, aqui, que talvez essa seja uma possibilidade de cena.

24 Cf. item 4.1.1.1, no que diz respeito ao processo de antropomorfizacdo da misica.
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Haveria uma correlagdo, entdo, da descrigdo de uma paisagem [a partir do ponto de vista do
sujeito que interage com o ambiente] a sensagdo que percorrer o caminho em tal paisagem
poderia causar [“tristeza, melancolia e nostalgia™].

Primeiramente, no que diz respeito a “alguém s6”, € intrinseco a correlagdo de “s6” com

2

“solidao”. Apesar de ndo necessariamente soliddo estar atrelada a “tristeza” ou “melancolia”,

inferimos que, aqui, que ambas convergem. Independentemente dessa possivel correlagdo

~ 9

externa ao contexto do relato do participante entre “tristeza” e “solidao” ser valida, fato ¢ que
ambas foram usadas para descrever a musica.

No que diz respeito ao modo [andando], podemos inferir uma correlagdo com o
andamento da pega, andantino [observar item 4.2.1.1]. A énfase em como “alguém sozinho”
caminha ser de maneira “lenta” estaria intimamente correlacionada a emocéo de tristeza. Dentre
varios autores, Gabrielsson e Lindstrom (2010) sintetiza diversos estudos realizados que
apontam a intima relagdo que o tempo lento pode ter com “tristeza”, entre outros sentimentos
(GAGNON & PERETZ, 2003; GUNDLACH, 1935; HEVNER, 1937; JUSLIN, 1997; RIGG,
1964; SCHERER & OSHINSKY, 1977 apud GABRIELSSON E LINDSTROM, 2010). Como
apontam: “o andamento lento pode estar associado a varias expressdes de calma/serenidade,
paz, tristeza, dignidade/solenidade, ternura, saudade, tédio ¢ desgosto (GABRIELSSON e
LINDSTROM, 2010, p. 402, traducdo minha).

Referente ao “local”, que seria “desértico” ou “campo’: se buscarmos intersecgdes entre
os dois termos, que foram usados conjuntamente, podemos fazer alguns aferimentos. Campo,
sendo definido como “terreno extenso [...] caracterizado pela auséncia de arvores ou arbustos”,
“regido fora dos limites urbanos” (MICHAELIS, 2015) talvez se assemelhe ao deserto
justamente na auséncia de elementos. Além do contexto geografico e ecologico de “deserto”,
podemos inferir a “deserto” um significado metaforico ja consagrado que diz respeito a “local
despovoado”, “desabitado”; portanto, “solitario”. Assim, “alguém sozinho” e “local desértico”

seriam, em algum nivel, elementos no relato do participante que podem se conectar.

4.4.1.6 “A cena que me veio ¢ de folhas de outono caidas em momentos de desilusdo.”

Novamente, inferimos que o participante faz uso de uma linha de raciocinio que diverge,
em algum grau, dos recortes das entrevistas dos outros participantes. Nao ha aparentemente
uma conexao direta entre os dominios referentes a caracteristica da musica em si aos dominios

ue exprimiriam diretamente as relacdes metaforicas sem passar por um “modo”. Ao afirmar
diret t 1 taf “modo”. Ao afi



99

que “uma cena veio a cabega”, o participante deixa claro que a conexdo entre suas sensagoes
sobre a musica, se ddo, a0 menos aqui, por meio de uma visualizagdo mental de uma cena.

Poderiamos, em sintese, propor dois dominios; o que tange a musica ¢ o que tange a
cena que veio a cabeca do participante. Assim, um dominio estaria estruturado em
caracteristicas da musica e o outro metaforizado em uma cena e, o que talvez interesse, seja
aspectos qualitativos dessa cena, os quais propomos serem fragmentados em “folhas de outono
caidas” e “momentos de desilusdo”.

A principio, “folhas de outono caidas” poderiam fazer parte de um dominio mais visual
relacionado a paisagem e elementos naturais e ¢ coerente com a maneira a qual o participante
4 tem descrito a musica [observar item 4.4.1.5]. No que diz respeito & “momentos de desilusdo”,
talvez, dentro do “dominio cena”, haja uma espécie de outro dominio, que inferimos ser mais
correlacionado a “processos mentais”.

A metafora aqui poderia ser “musica ¢ cena” e, adentrando no dominio “cena”,
observariamos uma relacdo do sujeito com o ambiente, que percebe “folhas caidas no outono”
¢ uma relagdo do sujeito com sua propria consciéncia, numa espécie de autorreflexdo, em que
cle sente um “momento de desilusdo”. Essa analise estaria em conformidade com o item 4.1.1.2,

[3

em que o participante aponta que a musica ¢ como “uma coisa introspectiva”. Inferimos,
inclusive, que essa nova observagdo por parte do participante 4, do sujeito que passa por
“momentos de desilusdo”, talvez possa ser algum desenvolvimento da ideia referente ao item
4.1.1.2; agora, a musica ndo ¢ correlacionada apenas a introspec¢do, mas, talvez, a partir da
introspecc¢ao, cenas que remetam reflexdes sobre “momentos de desilusao”.

Se adentrarmos possibilidades de significancias populares e culturais de “outono” ou
mesmo “folhas caidas no outono”, talvez afiramos que, enquanto estacdo do ano, “outono”
possa simbolizar momentos de reflexdo. Cabe uma analise fenomenologica que Hashimoto
(1998) faz sobre a estacdo. Para o autor: “[...] o movimento que o vento produz deixa

transparecer, cada vez mais, o interior da arvore, pois as folhas vao gradativamente caindo e

cobrindo o chao” (ibid., p. 15).

A cena ¢ de uma beleza misteriosa. Existe algo que seduz e a0 mesmo tempo causa
sensacdo de medo, face as diferentes nuances produzidas nesse cenario. Seduz porque
esses movimentos deixam revelar o interior, ou seja, a base que ficou escondida com
a beleza das folhas e das flores. Causa medo porque, ao se expor, a arvore deixa
transparecer as alteragdes provocadas pela passagem do tempo. Dessa imagem surge
a descoberta da chegada do outono (HASHIMOTO, 1998, p. 15).
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O autor atrela ainda outono a maturidade. Apesar de suas reflexdes criarem correlagdes
entre a estacdo e a maturidade na cultura japonesa, cremos ser pertinente a nossa analise. O
autor ainda atrela “outono” a fase “em que a pessoa, aos poucos, torna-se mais critica ¢
reflexiva, vivenciando o processo de mudanga de um periodo mais produtivo para outro de
elaboragdo das suas experiéncias” (ibid., p. 15).

Tais reflexdes poderiam convergir com a perspectiva do participante de atrelar musica
a um dominio metaforico que engloba duas situacdes a principio distintas, mas que, se
analisadas, sdo congruentes; “outono”, “folhas caidas”, “introspec¢do” e “momentos de
desilusdo”. A estagdo e seus movimentos poderiam se refletir a momentos de reflexdo.

Ademais, temos outra perspectiva que atrela “desilusdo” a “folhas caidas”. Sendo,
talvez, “desilusdo” uma possivel tomada de consciéncia de uma nova realidade, em que haveria
uma substitui¢do de uma “ilus@o”, entdo “folhas caidas”, por consequéncia ja mortas, possam
vir a ter algum ponto em comum com essa “desilusdo”: o fim; seja o fim de um processo de

“ilusdo”, seja o fim da vida de uma folha ao cair.

4.4.1.7 “Alguém indo para algum lugar, envolto em seus pensamentos.”

Aqui, novamente, poderiamos atrelar o emprego de um esquematismo metaforico que
atrelaria 0 movimento temporal da musica ao deslocamento espacial de alguma entidade?.
Como se a musica estabelecesse um espacgo fisico em que o passar do tempo estivesse
relacionado ao deslocamento de alguém. A novidade, aqui, diz respeito ao trecho “[...] envolto
em seus pensamentos” que poderia estar em conformidade com o item 4.4.1.2, em que o
participante aponta que a musica sugere “algo introspectivo”.

Sendo “introspeccdo” semelhante, de certa forma, a um estado de autorreflexdo a
respeito de nds mesmos (INTROSPECCAO, 2015), talvez o esquema metaforico aqui seja entre
o modo que a musica soe e¢ elementos da obra que poderiam causar essa sensagdo para o
participante, e processos mentais externos a musica que o participante possa ja ter experienciado
e sensacdes que esses processos possam causar. A acdo “envolver-se em pensamentos” estaria
relacionada a sensacdo de “algo introspectivo” e ambas forneceriam elementos passiveis de

metaforizagdo com elementos constituintes da peca.

25 Para conferir uma discussdo mais detalhada sobre metaforas de movimento da musica: cf. item 2.2.3.
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4.4.1.8 “Quando o autor relembra aspectos musicais, ¢ como se a pessoa estivesse fazendo um

looping”. “A pessoa esta caminhando ¢ vem uma cena, depois ela relembra.”

Aqui, looping ¢ posto pelo proprio participante como retorno ou lembranga de aspectos
musicais que o proprio compositor insere no decorrer da musica. Inferimos que /ooping possa
se referir a sessdo A’, que retoma elementos da sessdo A, ou, talvez, ao proprio ostinato que
acontece ao longo de toda a obra.

O participante parece tecer um esquema metaforico de movimento da musica que coloca
o ouvinte (ou a si proprio) como observador em movimento de uma cena, ou paisagem. Ao
apontar que “€¢ como se a pessoa estivesse fazendo um looping”, o participante ja exprime que
isso acontece devido a repeticdo de aspectos musicais: parte, em paralelo as teorias de Cox
(2016)°, que afirma que elementos constituintes da obra sdo metaforizados em elementos de
uma paisagem [aqui, definido pelo participante como uma cena] e percorrer tal caminho ¢
metafora para o decorrer da musica. Assim, repetigoes de estruturas da obra sdo postas,
primeiramente, como pertencentes a uma espécie de ciclo.

No que diz respeito ao segundo trecho, talvez “relembrar” uma cena esteja diretamente
relacionado a sessdo A’ e o retorno de elementos e similaridade com a sessio A. E como se a

sessdo A’ pudesse estar relacionada a uma cena que ja aconteceu e, agora, € apenas relembrada.

4.4.2 Comentarios a respeito das execugoes da obra

No que diz respeito as duas execugoes da obra, cabe fazer um apontamento inicial: dadas
ambas as gravagdes das pecas estarem intercortadas, ou seja, com muitas interrupgdes ao longo
das execucdes, constamos que uma analise no quesito variacao de tempo, utilizando os graficos
gerados a partir do software Sonic Visualiser® ndo se mostraram conclusivas. Assim, alguns
breves comentarios serdo tomados a partir de uma analise puramente audiovisual das
performances do participante 4.

Em primeira instancia, poderiamos relacionar algumas variacdes de andamento e gesto
que, em ambas as gravagdes, pareceram ocorrer em regides similares nas sessdes A e A’.
Fragmentos que apontam alguma semelhanca dizem respeito, principalmente, as segundas

frases de ambas as sessoOes.

26 Cf. item 2.2.3.
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Alguns contrastes no da segunda parte da sessdo B também sdo observaveis. Poderiamos
inferir alguma mudanca nesses trechos em ambas as gravagdes, no que diz respeito aos gestos,

mudanca de dindmica e alguma alteracdo no fluxo do andamento?’.

27 Para mais informagdes: cf. item 2.3.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Como apontam os autores Johnson e Lakoff (1999), consideram-se metaforas recursos
cognitivos que possibilitam a compreensdo de estruturas mais abstratas por meio de
experiéncias ordenadas e mais coerentes; tais experi€ncias sdo entendidas, pelos autores, de
modo a englobar aspectos de dimensdes perceptuais, motoras, emocionais, historicas, sociais ¢
linguisticas. Desse modo, tais experiéncias corporais concretas compdem a “porta de entrada”
das projegdes metaforicas e influenciam, assim, os tipos de mapeamento que ocorrem no

cruzamento dos dominios.

O participante 1 parece trazer, em maior recorréncia, metaforas que tragam paralelos
entre dominios referentes a elementos da musica e dominios da emoc¢do ou sentimento. Para
ele, a peca de Prokofiev assume um carater mais perturbador e, ndo tanto melancolico. Ha,
também, usos recorrentes do termo atmosfera em associagdo a dominios de processos mentais
ou psiquicos que ndo necessariamente exprimem emog¢ao ou sentimento, como no recorte “algo
martelando a cabeca de alguém”: para o participante 1, o ostinato em colcheias ¢ metaforizado
em termos de algo passivel de “bater na cabeca”. A principio, a metaforizag@o parecia assumir
uma relacdo entre elementos da musica ¢ elementos fisicos, mas, no decorrer da entrevista,
houve a sugestdo de que algo que “bate na cabega” poderia ser um “pensamento”, que “fica
remoendo” e “ndo sai da cabecga”.

Aferimos que possa existir mais de dois dominios de metaforas no relato do participante
1 arespeito de como a musica soa para ele: se considerarmos “pensamentos” ou “ideias” como
agentes que realizam a¢des como “bater ou martelar”, temos ai relacdes de um dominio de
processos mentais ou psiquicos e outro dominio de agdes executadas por um agente fisico. Em
segunda instancia, teriamos um dominio com essas expressoes ja metaforizadas relacionado a
um dominio musical. Dessa forma, elementos da obra e como soam para o participante parecem
estar relacionados metaforicamente a agenciamentos de processos mentais que, por sua vez, 3o
metaforas de a¢des executadas por algo fisico ou alguém.

No que concerne a manutencdo das descrigdes do participante ao longo da musica,
parece haver ao menos trés tipos de metaforizagdo. Em primeiro plano, o que parece ser mais
recorrente diz respeito @ movimentagdo da musica posta como algo que percorre uma trajetoria
circular: para o participante 1, o fim da peca estd atrelado a seu inicio, como num motto
perpetuo. O ouvinte ou executante da pega € posto, entdo, como um agente que se desloca por

uma trajetoria, a musica, ao ouvi-la ou executa-la.
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Em segundo plano, temos o movimento da musica metaforizado em termos de
desenvolvimento, crescimento e construgdo. O participante exprime que, conforme a musica
discorre, ela vai crescendo e ficando mais pesada e aponta que a musica ¢ uma construcao.
Aferimos que “construgdo” possa estar correlacionada a estruturacdo de elementos na
composi¢do da peca: conforme a musica acontece, o acréscimo de elementos no que diz respeito
a textura possa estar relacionado com “crescimento”. Por sua vez, modulagdes harmonicas e
emprego de acordes fora do campo harmoénico da peca, aos poucos e de cada vez mais
recorrente, possam estar relacionados ao “desenvolvimento”.

Por fim, a movimentag¢@o da musica parece também ser metaforizada pelo participante
1 em termos de processos mentais. Ao apontar que “a musica € uma coisa que fica remoendo”,
nao podemos deixar de apontar que “ficar remoendo” se trata de uma atividade que acontece e
dura por algum periodo. E interrompida, segundo o participante 1, quando, aos poucos “vai se
esquecendo”. Aqui, o movimento da musica ¢ um dominio que se relaciona com, talvez,
processos mentais ou psiquicos noutro dominio. Ao colocar que “a musica ¢ uma coisa que
comega a ficar mais ansiosa e nervosa”, decorrente de elementos que parecem “ficar martelando
na cabega” e depois vai “adormecendo” ou “esquecendo”, a movimentagdo da musica parece
se associar a um processo mental de ansiedade que comega, dura e termina.

A respeito dos relatos do participante 2, a primeira constatagdo que podemos fazer diz
respeito ao modo o qual os esquemas metaforicos foram atribuidos: diferentemente dos outros
participantes, o participante 2 tragou comentarios mais pontuais a respeito de cada sessdo da
musica e, ao que parece, buscou descri¢des que exprimissem caracteristicas especificas de cada
parte da musica. Para o participante 2, a sessdo A ¢ singela e calma, a sessdo B ¢ esperancosa e
emotiva e a sessdo A’ resignada, reminiscéncia da sessdo A, mas em outra atmosfera.

Inferimos, assim, que o esquema metaforico mais recorrente utilizado nas narrativas do
participante 2 diz respeito a musica enquanto sentimento ou emo¢do. Ao mesmo tempo que
aponta que ndo ha “inflexdes fortes a ponto de criar uma ruptura com o todo”, houve uma
descri¢do de cada sessdo com termos que metaforizam estruturas da musica em sentimentos,
segundo o esquema MUSICA E SENTIMENTO.

Outro esquema metaférico recorrente diz respeito ao movimento da musica. O
participante 2 aponta que “a musica se move por causa do andar continuo das colcheias” e que
ela “[...] percorre um caminho”. Aqui, conforme Larson (2012), musica ¢ metaforizada como
entidade que se locomove frente a um observador estacionario e recebe atribuigdes de um

agente capaz de realizar agdes como “andar” por um “caminho”.
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Nao podemos deixar de mencionar que, a0 metaforizar musica com sentimento, o
participante menciona que a peca “é um sentimento que passa por diferentes estagios”. Apos,
aponta que sdo elementos da musica que caracterizam os estagios pelos quais a musica passa.
Aqui, inferimos que um primeiro esquema metaforico concerne a estagios de um sentimento
metaforizados a espagos fisicos, em que o sentimento assume agdes de um agente que se
locomove (passa) por diferentes espacos, tendo suas caracteristicas alteradas de acordo com
seus estagios. Em segundo lugar, temos um esquema metaférico que coloca, ento, tais estagios
pelos quais o sentimento passa metaforizados em termos de estrutura da musica.

Ja, de acordo com as descri¢cdes fornecidas pelo participante 3, temos uma maior
recorréncia de esquemas metaforicos que colocam musica enquanto paisagem ou elementos
que constituem uma paisagem, ao relatar que a peca ¢ como “um frio na tarde”, “por-do-sol”,
“corpo de agua” e “frio no Guaiba”.

Ha, também, recorréncia de metaforas, por parte do participante 3 que colocam o a
musica enquanto uma entidade que se locomove, ao descrever que “parece que chega num
lugar”, e miisica enquanto objeto cujas agdes de movimentagao sdao executadas pelo compositor,
como em “o compositor leva a muisica para uma parte de tensdo”. Ha alguma men¢do a musica
enquanto dotada de caracteristicas humanas, tais como sensagdes, ¢, talvez, sensagdes causadas
por expectativas, como ao relaciona-la a “alguém com saudade de alguma coisa” e “a um desejo
inalcancado”.

O participante 4, por sua vez, também traz metaforas que relaciona a mudanca de
aspectos ao longo da musica, seu movimento, a dominios espaciais de deslocamento por um
trajeto. Ao apontar que “o compositor caminha com os acordes” e indagar “sera que ele vai por
esse caminho?”, o participante 4 traca paralelos entre estruturas da peca ¢ suas mudangas a
espaco fisico e elementos de um caminho. Esse esquema ¢é retomado pelo participante quando
ele narra que “a musica € como alguém andando sozinho, lento, num local desértico, quase um
campo, no meio do outono” e que a musica € “alguém indo para algum lugar, envolto em seus
pensamentos”. Ha, aqui, uma caracteriza¢do detalhada de elementos de uma cena que ilustra os
modos (o qué, como, onde e quando) os quais tal cena ¢ metaforizada a elementos da musica.

Cabe apontar que o participante 4 também traz metaforas de dominios referentes a
emocgdes, sentimentos ou sensagdes ¢ os atrelam a musica. H4 mengdes a “introspec¢do”,
“desilusdo”, “acalanto”, “tristeza, melancolia ou nostalgia”. Em alguns momentos, a musica ¢é

metaforizada a cenas que poderiam evocar tais sensacoes e, ndo, diretamente a tais sensagoes.
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A respeito de semelhancas que podemos aferir entre as narrativas dos participantes,
temos alguns pontos convergentes. Nota-se que, no geral, os quatro tecem expressdes que, de
algum modo, tragam analogias entre a passagem do tempo, na musica, ¢ deslocamento no
espago. Como esquematismos mais recorrentes, percebe-se que tempo e espago estdo
intimamente correlacionados, como apontam autores como Cox (2016), Larson (2012), entre
outros. Aqui, observa-se que essas metaforizacdes se deram de algumas formas: (a) mais
diretamente, ao relacionar a passagem do tempo da musica ao deslocamento de alguma entidade
fisica sobre algum espaco; (b) menos diretamente, ao fazer uso de metaforas de outros dominios
e dota-las de agenciamento no deslocamento em algum espaco, como em “o andar das
colcheias”. H4, também, situagdes em que (c) o esquematismo metaforico aparenta ja ter sido
dado anteriormente, de algum modo ja convencionado, ndo sendo, portanto, sobressalente a
partir do esquema Tempo é Espaco, como os demais. Por exemplo, como em “a musica ndo
passa por muitas coisas’: ja ¢ corriqueiros esquematismos que tragam entidades mais abstratas,
como sentimentos ou acontecimentos, por exemplo, em termos de deslocamento no espago,
para sugerir mudanga de fase ou estado, como em “ele passou por muita coisa”. Aqui, ¢
implicito que o sujeito ndo passou literalmente por essas coisas enquanto se deslocava por
algum espaco fisico.

Outro ponto que se assemelha, entre as narrativas, diz respeito a esquematismos que
elencam musica enquanto sentimento, emog¢do, ou processo psiquico. Seja (a) por meio de um
esquema metaforico empregado pelo participante diretamente, que explicita a musica em
questdo sendo um sentimento especifico, como em “a musica ¢ melancoélica”, seja (b) ao atribuir
qualidades antropomorficas a musica ou a elementos da musica, como em “a musica fica mais
tranquila” e “fica martelando na cabega”.

Ja, em relacdo as diferencas entre as narrativas, ha dois pontos principais a serem
levados em consideracdo: (a) houve particularidades em relacdo aos tipos de dominios
empregados pelos participantes. O participante 4, por um lado, trouxe esquemas que
metaforizam a musica enquanto cena. O participante 3, por outro, trouxe mais esquemas que
metaforizam musica enquanto paisagem ou elementos de uma paisagem. Analises das
narrativas do participante 1 sugerem que a recorréncia, em suas descri¢cdes, aponta com mais
frequéncia para esquemas da musica enquanto metaforizada em termos de processos psiquicos.
O participante 2, por sua vez, recorre mais a expressoes que relacionam a musica enquanto

sentimento.
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O segundo apontamento, sobre as particularidades nas narrativas, diz respeito mais a
seus (b) aspectos qualitativos. Ou seja, houve algum grau de similaridade entre os tipos de
esquemas utilizados pelos participantes ¢ tais similaridades estdo em acordo com a biografia
utilizada nessa pesquisa. No entanto, observa-se que os contrastes, nesses casos, se ddo na
maneira em que metaforas sdo construidas. Por mais que seja corriqueiro o esquema Miisica é
Sentimento, cada participante apresentou uma compreensdo subjetiva sobre a pega. Aqui, por
um lado, tem-se descri¢cdes que se opdem entre si, apesar de serem de dominios semelhantes,
cOmo nos casos “a musica € para ser ouvida com uma cena de melancoélica” e “a muiisica ndo ¢
melancolica”.

Cabe apontar, porém, que, por outro lado, houve alguma recorréncia também nos
proprios aspectos qualitativos das narrativas. Cogita-se que as semelhancas nas narrativas
possam se dar por questdes culturais de convengdes da musica de concerto ocidental e o que
suas sonoridades possam vir a representar em termos de sensagdes, sentimentos, emogdes,
paisagens, processos psiquicos € movimentos. Esquematismos metaforicos pressupdem um
dominio mais concreto ¢ um mais abstrato; o concreto, aqui, faz referéncia aos elementos
estruturais da musica e sua sonoridade propriamente dita, enquanto o dominio mais abstrato
refere-se aos significados e como sdo aferidos pelos participantes. Assim, talvez elementos da
obra possam representar abstragdes que se convergem em alguns pontos, para este grupo, por

compartilharem de valores em comum no que tange a compreensdo da musica.

Por fim, apesar de pontos que coincidem entre as narrativas, principalmente no que diz
respeito a alguns empregos de metaforas relacionadas a musica enquanto sentimento € a seu
movimento, percebemos que ha também diferentes enfoques na adog@o do tipo de esquemas
metaforicos escolhidos pelos participantes. Mesmo quando os esquemas se assemelhavam, de
algum modo, eram construidos de formas unicas, de acordo com a subjetividade ¢ a vivéncia
dos participantes. Isso tornou muito rica ¢ diversificada as descricdes sobre as execucoes
musicais e¢ abre portas para futuras investigagdes que poderdo contar com outros tipos de
aferimentos, no que diz respeito ao emprego de metaforas na construcdo da performance

musical de pianistas.
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6.1 Categorizacio de tipos de esquemas metaféricos de acordo com sua recorréncia.

Os esquemas mais recorrentes nessa pesquisa estdo elencados de acordo com seus tipos

e sdo decorridos de fragmentos das descrigdes dos participantes que elucidam seu emprego.

6.2.1 Movimento da Musica.

As analises metaforicas das transcrigdes dos participantes se ddo em sua maioria
correspondentes & mogdo da musica. Como descrito na revisdo bibliografica, sendo a musica
uma arte temporal e o tempo sendo majoritariamente, na cultura ocidental, metaforizado como
espaco, ¢ comum que, assim, a musica seja metaforizada em termos de mocao fisica de objetos.

Dessa forma, as descrigdes dadas pelos participantes acerca da mog¢do da musica
comumente rementem a tal esquema metaforico. A titulo de analise, a principio, as proposicdes
de moc¢ao da musica fornecidas pelos participantes pressupdem o observador estacionario e o
movimento das entidades. Neste caso, sdo expressoes utilizadas pelos participantes que 0s
colocam parados frente ao movimento dos eventos musicais.

Embora pontue Larson (2012) que a perspectiva de observador [estacionario] seja
corriqueira a ouvintes, o autor afirma que performers, ouvintes, analistas etc. usem diferentes
perspectivas em diferentes situagcdes. Como argumenta, nossa experiéncia primaria de perceber
objetos se movendo dao sentido a metafora da Mogao da Musica. O autor aponta, ainda, que a
musica posta metaforicamente como um objeto que se locomove fornece uma aura de
performance.

Dessa forma, dentre as expressdes utilizadas pelos participantes que retomam
conceituagdes de tempo metaforizados em termos de espago, as principais sdo as seguintes:

“Ela se move por conta desse andar continuo das colcheias”.

“Ela ¢ estatica”.

“Volta a uma calmaria sem, necessariamente, passar por muita coisa”.

“Eu vejo com uma coisa, uma ideia, mas que tem sua movimentagdo interna”.

“Pensei mais ou menos nesse caminho”.

“A musica ndo ¢ estatica”.

“O compositor leva a musica para uma parte de tensao”.

“O compositor caminha com os acordes. Sera que ele vai por esse caminho?”

“Alguém indo para algum lugar, envolto em seus pensamentos”.

“A pessoa esta caminhando e vem uma cena, depois ela relembra”.
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“Quando vem esses acordes mais tensos, ai fica um pouquinho mais pesado mesmo”.

“Comega menos, vai crescendo e depois volta para a atmosfera do inicio. Ai, parece que
ndo termina”.

“A musica é como alguém andando sozinho, lento, num local desértico, quase um

campo, no meio do outono”.

6.2.2 Musica e sentimento ou emog¢do, estado mental ou estado psiquico.

“Q carater ndo ¢ melancolico. E uma coisa mais perturbadora”.

“Fico imaginando ins6nia, remoendo alguma coisa”.

“E uma coisa que fica martelando na cabega”.

“Incomodo”.

“Comega mais tranquila, mais distante. Talvez a preocupagao esteja mais distante e eu
acho que ela vai se desenvolvendo, vai crescendo”.

“Quando vem esses acordes mais tensos, ai fica um pouquinho mais pesado mesmo”.

“Ali volta para aquela atmosfera mais tranquila”.

“Parece que as colcheias vao voltar do inicio”.

“Nao ¢ triste”

“Vai caindo e esquecendo”.

“Na sessdo B comega uma coisa mais ansiosa”.

“O inicio ndo € tdo ansioso assim”.

“Acho que ele acaba recolhendo, adormecendo”.

“Na parte central, um pouquinho mais nervoso”.

“Atmosfera mais simples, singela, at¢ mesmo ingénua”.

“Eu vejo com uma coisa, uma ideia, mas que tem sua movimentagdo interna”.

“E como se fosse um sentimento que vai passando por diferentes estagios”.

“Comeca mais singela, depois, fica mais esperangosa, emotiva e, depois, mais resignada,
no fim”.

“O tema volta como se fosse uma reminiscéncia do inicio”.

“A sessdo B ¢ mais densa”.

“A musica ¢ melancolica”.

“A musica ¢ alguém com saudade de alguma coisa”.

“A musica ndo é poderosa”.
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“A musica ndo ¢ estatica”.

“A musica é como um desejo inalcangado”.

“Me da uma ideia de uma coisa introspectiva”.

“Musica para ser ouvida com, de repente, uma cena de tristeza, melancolia ou
nostalgia”.

“Alguém indo para algum lugar, envolto em seus pensamentos”.

“E como se fosse um acalanto para o préprio espectador”.

“Quando o autor relembra aspectos musicais, ¢ como se a pessoa estivesse fazendo um

looping”.

6.2.3 Musica e paisagem, elementos visuais, natureza ou elementos da natureza.

“A musica ¢ como alguém andando sozinho, lento, num local desértico, quase um
campo, no meio do outono”.

“A cena que me veio ¢ de folhas de outono caidas em momentos de desilusdao”.

“Aqui, ¢ mais escuro”.

“A musica é como um corpo de agua”.

“A musica ¢ como um mar frio na tarde”.

“A musica ¢ como um por-do-sol”.

“A musica ¢ como o frio no Guaiba”.

“Musica para ser ouvida com, de repente, uma cena de tristeza, melancolia ou

nostalgia”.
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ANEXO A - TALES OF AN OLD GRANDMOTHER, PROKOFIEV

4
Andantino. &pp 4/"—\
s 4 — o~ g
= : Fle et = :
5 —13 = "
p
o
O J‘i‘T‘l{ l:ti’jgligxll'rqu }}9- 'gnl':
el el b w- o *ﬁﬁ + T
m 2
- JTLasd ) Ly —— . B E T~
PPt P et e e e e e
D~ N S N AU SN S S e S e e f'H'J HI'T
[ T p———
R MRy | LT L
! M'-@Iﬂjn E o4d  l4g. uebaret
LN B I+I(J ﬂp ze
>4 % 5 TI{r \1%
8
7
"
44 ﬂgzl-.g- 2 NP uJ”\;J: S——
Y] 1 1 —1 JI; sl;f}; Fri?fjp o L ihfjﬂ;f;‘

pp — o | »rp w
e 4 7 1
g —— = 5
#E/ hEF bz

] : R Rl it s S S PP =
o 7 v — 1 L 1 ! 1 t i I O e B e s
= . PP
L. a tempo
" - I i !
O ] 3 oy
[Z 24 (/] - 7 } L—‘—L—‘—E
[ 7 4 (4 é '
=z = p\i .
= g
.6»
m;/\ /m
ik aP e, L ' . o4 i
i e ety = e .
ik 1 T e L T = - P Y - -I=l { .
" 1 ’“EI Fl &1 w I |l | 1 =
Y, I rit. e s
L, .
PP dolcissimo 4 o -A\ ¥
T m.d.iQ : — >
e = hn? o o o
Tt 77 | F
-

N

A.10303 G:



118

8. APENDICES
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APENDICE A — CARTA-CONVITE

_k(_)_ - PP/,
UFRGS “F =

UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO SUL
INSTITUTO DE ARTES .
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM MUSICA

CONVITE

Prezado(a),

Meu nome ¢ MURILLO MASSON GUAPO, sou aluno do curso de Mestrado do
Programa de Pos-Graduagdo em Musica, da UFRGS, sob orienta¢do do Prof. Dr. Ney Fialkow
e gostaria, por meio desta carta, convida-lo(a) a participar da minha pesquisa.

Acerca do processo:

- serd enviada, ao(a) participante, uma pe¢a musical curta (aprox. 1:30), de uma
pagina, sem inscricao de titulo e autor;

- o(a) participante sera convidado(a), entdo, a uma gravacdo da execucdo da pega, que
podera ser refeita, caso assim o(a) participante desejar;

- em seguida, uma pequena entrevista acerca de seu processo de preparagdo da obra. A

entrevista sera gravada em video. A duragdo total é estipulada em 30 minutos;

A sessdo sera agendada previamente, de acordo com sua disponibilidade, no Programa
de Pos-Graduagdo em Musica da UFRGS, seguindo todos os protocolos recomendados pelo
Ministério da Saude para a contengdo do Covid-19 (higienizacdo dos instrumentos, uso de
mascaras e distanciamento). A pesquisa sera realizada apenas com a presenga do pesquisador e
do(a) participante.

O objetivo da pesquisa, nessa fase, sera compreender aspectos genéricos da preparacao
da performance do(a) participante. Desta forma, de acordo com sua disponibilidade:

- o(a) participante sera convidado(a) a opcionalmente fornecer algum registro de dudio
ao longo dos dias, apo6s suas sessoes de estudo da obra, comentando aspectos que julgue

pertinentes em sua preparagao.
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Cabe salientar novamente que as gravagdes, bem como as entrevistas, constardo
ANONIMAS na pesquisa e sem detalhes que possam referir ou caracterizar o(a) participante.
Seguindo os procedimentos éticos, os dados coletados terdo fins exclusivamente didaticos e de
divulgacdo académico-cientifica e o(a) participante terd acesso as transcrigdes de sua entrevista
e gravagdes, se assim desejar, podendo revisar ou excluir partes indesejadas. As gravagoes
também poderdo ser refeitas, caso seja de vontade do participante.

Sua colaborag@o nesta pesquisa ¢ fundamental importancia. Caso vocé aceite participar,
peco gentilmente que me confirme através do e-mail: murillomguapo@gmail.com, informando
seu nome, idade, situagdo académica atual (estudante de Graduagao ou Pos-Graduagdo) ¢ e-

mail para contato. Agradeco desde ja sua atencao.

Cordialmente,
Murillo Masson Guapo.

Porto Alegre, 28 de julho de 2021.
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APENDICE B — CARTA-CONVITE: ETAPA FINAL DA PESQUISA

_k(_)_ - PPg///l
UFRGS “F =

UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO SUL
INSTITUTO DE ARTES )
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM MUSICA

CONVITE

Prezado(a),

Meu nome ¢ MURILLO MASSON GUAPO, sou aluno do curso de Mestrado do
Programa de Pos-Graduagdo em Musica, da UFRGS, sob orienta¢do do Prof. Dr. Ney Fialkow
e gostaria, por meio desta carta, convida-lo(a) a participar da segunda etapa da pesquisa.

Acerca do processo:

- o(a) participante sera convidado(a) a uma segunda gravacao da execugdo da obra Tales
of an Old Grandmother, de Prokofiev, que podera ser refeita, caso assim o(a) participante
desejar;

- em seguida, uma pequena entrevista acerca de seu processo de preparagdo da obra. A

entrevista sera gravada em video. A duragdo total é estipulada em 30 minutos;

A sessdo sera agendada previamente, de acordo com sua disponibilidade, no Programa
de Pos-Graduagdo em Musica da UFRGS, seguindo todos os protocolos recomendados pelo
Ministério da Saude para a contengdo do Covid-19 (higienizacdo dos instrumentos, uso de
mascaras e distanciamento). A pesquisa sera realizada apenas com a presenga do pesquisador e
do(a) participante.

O objetivo da pesquisa, nessa fase, sera compreender o uso de metaforas na construgao
de sua performance musical.

Cabe salientar novamente que as gravagdes, bem como as entrevistas, constardo
ANONIMAS na pesquisa e sem detalhes que possam referir ou caracterizar o(a) participante.
Seguindo os procedimentos éticos, os dados coletados terdo fins exclusivamente didaticos e de

divulgagdo académico-cientifica e o(a) participante tera acesso as transcri¢des de sua entrevista
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e gravagdes, se assim desejar, podendo revisar ou excluir partes indesejadas. As gravagoes
também poderdo ser refeitas, caso seja de vontade do participante.

Sua colaboragdo nesta pesquisa ¢ fundamental importancia. Caso vocé aceite participar,
peco gentilmente que me confirme através do e-mail: murillomguapo@gmail.com, informando
seu nome, idade, situagdo académica atual (estudante de Graduagao ou Pos-Graduagdo) ¢ e-

mail para contato. Agradego desde ja sua ateng@o.

Cordialmente,
Murillo Masson Guapo.

Porto Alegre, 17 de agosto de 2021.
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APENDICE C — CARTA DE CESSAO

_k_(_)_ - PPY///1)
UFRGS C =

UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO SUL
INSTITUTO DE ARTES )
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM MUSICA

CARTA DE CESSAO DE DIREITOS SOBRE DEPOIMENTO ORAL, IMAGEM,
AUDIO E VIDEO PARA A PESQUISA “UMA INVESTIGACAO SOBRE O USO DE
METAFORAS NA CONSTRUCAO DA PERFORMANCE DE PIANISTAS DO
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM MUSICA DA UNIVERSIDADE FEDERAL
DO RIO GRANDE DO SUL”

Eu, , portador do CPF: ,

declaro para os devidos fins que cedo os direitos das minhas duas entrevistas, gravadas ao longo
dos meses de julho e agosto de 2021, para Murillo Masson Guapo, portador do CPF:
073.371.099-97, mestrando do Programa de Po6s-Graduagdo em Musica da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul que pesquisa sobre o uso de metaforas na construcdo da
performance de pianistas. As entrevistas, bem como os audios, imagens, videos e depoimentos,
poderdo ser utilizados para fins de estudos, pesquisas e¢ publicagdes, a partir da presente data,
desde que mantidos anonimos.

Abdico igualmente dos direitos dos meus descendentes sobre a autoria das ditas

entrevistas.

Porto Alegre, 30 de agosto de 2021

Participante Pesquisador



