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Time has gone on and brought with it its changes.

James Joyce



RESUMO

Esse trabalho apresenta um auto-relato da construcdo da performance da obra
Changes (1983) para violdo de Elliott Carter, com uma analise estrutural e sua relagdo com
as dificuldades encontradas ao longo do processo de estudo. Foram utilizadas estratégias de
estudo ja conhecidas e novas foram criadas a medida do necessario. O trabalho oferece um
plano para o estudo ritmico da peca, propondo exercicios direcionados para as dificuldades
encontradas, as quais se relacionaram principalmente com as configuracdes de quialteras de
cinco e com as modulacdes métricas. A identificacdo de personagens musicais foi
fundamental para a construcdo da interpretacao de Changes. A sistematizacao do plano de
estudo apresentado assim como as estratégias criadas poderdo auxiliar a preparacdo dessa e

outras obras.

Palavras-chave: Elliott Carter; Changes; violdo; estratégias de estudo; performance musical;

ritmos irregulares.



ABSTRACT

This work presents a self-report concerning the construction of the performance of
Changes (1983) for guitar, by Elliot Carter, with a structural analysis and its relationship
towards the difficulties encountered during its preparation. Well-known learning strategies
were applied and new ones were created when necessary. A plan for the study of the
rhythmic complexities of the piece was elaborated with exercises that address the difficulties
encountered, especially those pertaining to the quintuplets and metric modulation. The
identification of musical characters was fundamental for the construction of the
interpretation of the piece. The system organized as the study plan, as well as the learning

strategies developed may help others in the preparation of this and other works.

Key words: Elliott Carter; Changes; guitar; learning strategies; musical performance; uneven

rhythms.
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1. INTRODUCAO

O presente trabalho concerne o meu processo de preparacdao da peca Changes de
Elliott Carter para violdo visando uma execug¢do publica, centrando-se na investiga¢do das
estratégias de estudo que nele utilizei, com enfoque especial dado a complexidade ritmica
que a obra apresenta. Teve o objetivo de construir um plano de estudo ritmico para a obra,
descrevendo o meu processo de aprendizagem, partindo das dificuldades encontradas,
resultando na criacdo de estratégias de estudo, as quais foram organizadas e discutidas.
Além disso, apresenta uma andlise da peca com o propdsito de proporcionar intencao
expressiva a interpretacdo, levando em consideracdo as relagdes entre as estruturas
musicais da peca.

Elliott Carter é um dos mais respeitados compositores da segunda metade do século
XX (SCHIFF, 2001). Os longos anos de sua vida permitiram um profundo amadurecimento em
sua pratica composicional, que sofreu mudancas ao longo do tempo. Algumas mudancas sdo
menos evidentes do que outras, como a que ocorreu por volta da metade do século
passado. Segundo Bernard (1988, 1995), a partir de 1948, com a Sonata para Violoncelo, sua
linguagem comecou a mudar gradual e consideravelmente, e ja ndo pode mais se enquadrar
na “Escola Norte-americana neo-cldssica”, juntamente com Aaron Copland e Virgil
Thomsom. A partir de entdo, a busca por novas maneiras de estabelecer o ritmo, assim
como novas texturas e sonoridades, passou a pertencer a sua musica.

Apesar de estar em atividade composicional hd mais de 80 anos, mesmo depois do
seu centésimo aniversario, sua producdao para violdo pode ser considerada pequena, se
ponderada sob a perspectiva da totalidade de sua obra. Para violdo solo, conta apenas com
Changes (1983) e Shard (1997). Por outro lado, o violdo figura como instrumento de
acompanhamento em suas obras desde 1938 (KOZINN, 1984, p. 1) e dentre essas, se
destacam Syringa (1978) e Luimen (1997), sendo a primeira para onze instrumentos (mezzo-
soprano, violdo, contrabaixo, flauta, corno inglés, clarinete baixo, trombone, percussdo,
piano, violino viola, violoncelo) e a segunda para seis (trompete, trombone, vibrafone,
bandolim, violdo e harpa).

Changes foi estreada no dia em que Carter completou de 75 anos (1983), no Centro

Cultural 92nd Street Y, em Nova lorque. Segundo Schiff (1998, p. 136), ao escrever Changes,
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Carter tinha previsto inicialmente um pequeno estudo de quatro minutos. Entretanto, sua
duragao mais que dobrou, uma vez que o compositor decidiu fazer mudancgas e expandir a
obra em decorréncia da insisténcia do violonista David Starobin, a quem foi dedicada.
Similarmente, segundo Kozinn (1984, p. 2), Carter havia originalmente intitulado a peca de
Micomicdn, referindo-se ao reino fantdstico inventado por Sancho Panza e seus amigos para
curar a loucura de Don Quixote no romance de Cervantes. Entretanto, Carter mudou o titulo
em decorréncia de Starobin o ter alertado a respeito de uma suposta conotacdo que
Micomicdon carregava de ridiculo (apesar de um especialista do idioma espanhol, amigo de
Carter, ter negado esse sentido). Mais tarde, Micomicdn acabou sendo o titulo da primeira
das Trés llusées para Orquestra (2004) e em sua nota de programa Carter (2004) escreveu:
“Micomicon [...] é supostamente um reino perto da Etidpia roubado por um gigante da sua
rainha, Micomicona, que implorou a Don Quixote para leva-la de volta ao trono [...]*”. Dessa
forma, ndo seria insensata a conclusdo de que Carter também esteve considerando essas
imagens quando Changes foi concebida. De fato, “mais de um ouvinte observou que, mesmo
guando as notas tocadas sdo de Carter, o violdao consegue falar em sua lingua materna —
Espanhol.?” (SCHIFF, 1988, p. 4).

Justifica-se a escolha de Changes para este trabalho por trés motivos. O primeiro
consiste no fato de a pega ser uma das mais importantes do repertério violonistico, como

comenta Capuzzo (2003):

“Elliott Carter é mais comumente conhecido por violonistas pela sua composi¢do
Changes, que indiscutivelmente é uma das pegas mais importantes do repertério
violonistico da musica do século XX.*” (CAPUZZO, 2003, p. 11).

O segundo motivo consiste no fato de em Shard ter uma relagdo muito proxima com a obra
Luimen, composta para conjunto de trompete, trombone, vibrafone, bandolim, violdo e

harpa. Ambas foram compostas em 1997, sendo que Shard esta inteiramente contida em

' Micomicén [...] is said to be a kingdom near Ethiopia stolen by a giant from its queen, Micomicona, who
beseeches the adventurous Don Q. to put her back on the throne [...] (tradugdo nossa, assim como todos as
apresentadas nesse trabalho).

% more than one listener has remarked that even when the notes it plays are by Carter, the guitar manages to
speak in its native tongue - Spanish.

® Elliott Carter is most commonly known to guitarists for his composition Changes, inarguably one the most
important pieces of 20th century guitar repertoire.



13

Luimen, excetuando o Ultimo acorde. Além disso, palavra shard traduz-se por ‘fragmento’ ou
‘pedaco’ e, considerando o fato de Luimen ter sido composta logo apds Shard (CAPUZZO,
2003, p. 11), é possivel concluir que somente Changes foi concebida original e
exclusivamente para violdo solo. Por fim, o terceiro motivo consiste no fato de Changes ser
mais longa e complexa do que Shard, tanto ritmica quanto tecnicamente, revelando-se
assim, mais desafiadora. Esse Ultimo motivo esta diretamente relacionado com a tematica
das estratégias de estudo, que é um dos principais focos deste trabalho.

O conceito de estratégias de estudo usado nessa investigacdo serd a de Weinstein e

Mayer (1983):

“Comportamentos e pensamentos que um estudante emprega durante o estudo e
que pretendem influenciar o processo de aprendizagem. Assim, o objetivo de
qualquer estratégia de estudo pode ser afetar o estado motivacional ou afetivo do
aluno, ou a maneira como ele seleciona, adquire, organiza ou integra novos
conhecimentos.” (WEINSTEIN & MAYER, 1983, p. 1)

A pesquisa sobre a pratica instrumental vem ganhando atencgao especial nos ultimos
anos. Segundo Santos e Hentschke (2009, p. 72), esse tipo de pesquisa demonstra as
possibilidades do planejamento intencional dos instrumentistas mediante as situacdes de
suas praticas. Além disso, trata de caracteristicas da pratica que possibilitam melhoramentos
e refinamentos do nivel instrumental do musico.

Com isto em mente, surgem as seguintes perguntas: Como abordar o estudo de uma
obra que contem configuragdes ritmicas irregulares? Quais sdo as implicacbes para a
assimilacdo do estudo quando isto é acompanhado da linguagem musical de Carter? Quais
estratégias poderdo ser criadas para assimilar essas estruturas ritmicas, tornando viavel o
estudo sistematico da obra?

Dessa forma, esse trabalho teve como objetivo construir um plano de estudo para a
obra Changes para violao do compositor Elliott Carter, com enfoque na sua complexidade
ritmica. Foi realizado um levantamento das dificuldades ritmicas e técnicas encontradas, as
quais foram resolvidas através da criacdo de estratégias de estudo, e também uma andlise

estrutural, com o propdsito de dar direcionalidade e sentido a expressividade musical.
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A presente investigacdo justifica-se levando em consideracdo a assercdo feita por

Barros (2008):

“As estratégias de estudo formuladas por especialistas na drea (mdusicos
profissionais, professores e pedagogos do instrumento) podem ser utilizadas como
parametro para o ensino e como fonte de problemas de pesquisa, por estarem
baseadas na vivéncia e na experiéncia pratica de especialistas (...) (BARROS, 2008,
p. 109).

Como Changes é uma obra que contém “desafios técnicos tremendos” (CAPUZZO,
2003, p. 126), e por ser uma peca que se destaca dentro do repertdrio violonistico,
principalmente pela sua linguagem ritmica, especialmente desafiadora para mim, decidi
incluir esta obra no meu segundo recital de mestrado. Para tanto, investiguei quais as
estratégias criadas para a superacdo das dificuldades encontradas (principalmente ritmicas),
baseando-me na bibliografia atual com o objetivo de otimizar meu tempo de estudo. Esta
obra apresenta um vocabuldrio musical ndo tonal e praticamente ndao existem trabalhos
publicados abordando questdes performaticas relacionadas a esse repertdrio
(GABRIELSSON, 2003, p. 222). Minha proposta também abrange o estudo especifico de
estruturas ritmicamente complexas, tematica ainda pouco explorada.

Essa pesquisa mostra-se relevante também, pois a bibliografia relacionada a obra
Changes ainda é pequena, contando apenas com os estudos de Capuzzo (2007) e Pudrier
(2008) que contemplam a andlise da peca de forma mais profunda. Esse trabalho
possivelmente é o primeiro que aborda a obra sob o ponto de vista do intérprete.

O referencial tedrico relacionado as estratégias de estudo utilizado nesse trabalho
baseia-se no conceito de estudo como sendo um momento de “auto-ensino”, ou seja, sem o
auxilio de um professor. Esse conceito expde que, naquele momento, o estudante deve
atuar como um representante do professor, ou seja, como se ele mesmo fosse o préprio,
designando tarefas e supervisionando a si mesmo (GALAMIAN, 1962, p. 93). Desta maneira,
insere-se na primeira etapa do modelo de estratégias para a pratica individual proposto por

Jgrgensen (2004), em seu artigo Strategies for Individual Practice (Ex. 1).
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Estratégias de planejamento
e preparagao
(por exemplo, para selecéo e
organizacao de atividades, definir metas)

Estratégias de avaliacdo
(por exemplo, para
avaliacdo de processos e
produtos)

Estratégias de execucéo
(por exemplo, ensaio, distribuicdo
da pratica no tempo e preparagao

para uma performance publica)

Meta-estratégias
(por exemplo, conhecimento de
estratégias e controle e regulamento de
estratégias)

Exemplo 1. Modelo de estratégias para a pratica individual (JORGENSEN, 2004, p. 87).

Além do referencial tedrico relacionado as estratégias de estudo, os apontamentos
analiticos realizados por Poudrier (2008) a respeito de Changes também foram tomados
como referéncia. Em sua tese de doutorado intitulada “Para uma Teoria Geral de Polimetria:
Potencial e Realizagdo Polimétricos em Obras Instrumentais de Elliott Carter apds 1980*, a
autora analisa e discute mais detalhadamente trés obras: 90+ (1994), Esprit rude/Esprit doux
I (1985) e Changes, a respeito da qual realiza uma andlise do uso de polirritmos e da divisao

da textura temporal em duas camadas.

1.1. Metodologia

Esse trabalho foi realizado em trés etapas principais. Uma vez que o objetivo do
trabalho foi compor um plano de estudo para Changes enfocando o aspecto ritmico, as duas
primeiras etapas abordam a coleta de dados, ou seja, discutem e analisam as dificuldades e

resolugdes que encontrei durante meu proprio processo de estudo da pega. A terceira etapa

* Toward A General Theory Of Polymeter: Polymetric Potential And Realization In Elliott Carter’s Solo And
Chamber Instrumental Works After 1980.
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consiste no plano de estudo construido com base nas minhas dificuldades ritmicas e a
maneira como as resolvi.

A primeira etapa consistiu na realizagao do solfejo ritmico de toda a obra com o
objetivo de identificar quais seriam minhas dificuldades ritmicas e como as resolveria.
Durante os dez dias em que essa etapa transcorreu, mantive um diario de estudo onde
anotei o ritmo de cada dificuldade na medida em que surgiram e, da mesma forma, refleti e
considerei a respeito de quais seriam as maneiras possiveis para resolvé-las. Na maioria das
vezes, as dificuldades ndo se extinguiram imediatamente, pois no didrio de estudo apenas
tracei a estratégia que usaria para a sua solugdo. Dividi as dificuldades ritmicas em dois
grupos: as gerais, recorrentes ao longo de toda a obra, e as especificas, que se destacaram
ao longo do solfejo. A maioria das dificuldades ritmicas encontradas envolveu a realiza¢do de
diferentes configuracdes de minimas e seminimas quialteras de cinco. Em pouco tempo,
conclui que precisaria realizar um estudo paralelo que enfocasse exclusivamente as
quialteras de cinco, que sdo as configuragées ritmicas predominantes.

A segunda etapa dessa investigacao concerniu a realizacdo da analise da peca e o
estudo com o violdo. A andlise da peca teve como objetivo embasar as escolhas técnicas e
expressivas que foram tomadas de acordo com o estilo composicional de Carter. Tomando
como referéncia a analise de Poudrier (2008), discorro sobre a multipla perspectiva na obra
de Carter e apresento uma analise que manifesta o ponto de vista do intérprete na
identificacdo das falas de cada um dos dois personagens de Changes, cuja realizacao se
mostrou intimamente ligada as dificuldades e decisGes técnicas. Além disso, analiso e
discuto os obstdculos técnicos que enfrentei ao longo dos doze meses em que o estudo com
instrumento transcorreu, como a realizagdo das indicacdes de dindmica, dos acordes de seis
notas, da memorizacdo de passagens embaracadas, dificuldades de ME, etc. Da mesma
forma, mantive um diario de estudo onde anotei as dificuldades e a maneira como as resolvi.

Finalmente, o terceiro capitulo apresenta um plano de estudo ritmico para Changes,
gue consiste em uma série de exercicios criados especificamente para a resolucdo das
dificuldades ritmicas encontradas ao longo do processo de estudo. Os exercicios encontram-
se nos Apéndices A-J e sua criacdo sistematica foi possivel gracas a uma catalogacdo das
configuracGes ritmicas que se apresentaram como dificuldades ao longo do processo de
estudo. Além disso, baseado nas estratégias criadas chamadas de “Sintetizagdo Ritmica” e

“Alteracdo Ritmica Menor”, sugiro a reescrita de diversas passagens, deste modo orientando
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o processo de assimilacdo e raciocinio a ser empregado no estudo, objetivando a otimizacao

do tempo do estudante.
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2. SOLFEJO RITMICO

A primeira etapa do processo de estudo foi a realizagao do solfejo ritmico. Visto que
ja havia percebido a complexidade ritmica da peca, assim como a necessidade efetiva de um
estudo a parte de algumas de suas passagens, o principal objetivo do solfejo foi a
familiarizacdo com o conteudo ritmico da peca. Além disso, o solfejo teve como propdsito a
identificacdo e catalogacao de quais seriam as passagens em que o fluxo teria de ser
interrompido devido a complexidade ritmica.

Realizei o solfejo ritmico ao longo de aproximadamente dez dias, pois a cada
surgimento de uma dificuldade, o solfejo foi suspenso e a passagem foi anotada em um
didrio de estudo. No diario, deu-se inicio a criacdo e a realizacdo de alguns dos exercicios e
estratégias que ajudaram na sua assimilacdo. As interrupg¢des permitiram uma familiarizacao
gradual com as dificuldades, o que possibilitou uma reflexdo mais recorrente sobre as
mesmas ao longo de diversos momentos didrios. Como consequéncia, a assimilacdo de
algumas dificuldades aconteceu em momentos de estudo ndo planejados.

As dificuldades encontradas ao longo do solfejo ritmico, assim como suas respectivas

solugdes serdao examinadas a seguir.

2.1. Problemas e solucdes

A primeira dificuldade que impediu meu solfejo ritmico encontrou-se no inicio do
primeiro compasso, pois desconhecia a realizacdo do ritmo de minima quidltera de cinco
(MQ5). Pude facilmente deduzir que a quialtera compreende os dois primeiros tempos do

compasso, uma vez que os tempos 3, 4 e 5 estdo claramente definidos (Ex. 2).
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Exemplo 2. Changes, compasso 1°.

A MQ5 é uma figura ritmica recorrente em toda a peca, portanto a sua realizacao
desembaracada é fundamental. Para conseguir realizagdo precisa desse ritmo foi
conscientizar-me de alguns dos seus aspectos: os trés primeiros ataques da MQ5 estao
compreendidos ao longo do primeiro tempo do compasso e as duas ultimas, ao longo do
segundo tempo. O terceiro e quarto ataques estao igualmente distantes (0,2 tempos cada)
do inicio do segundo tempo do compasso, considerando que cada nota da quidltera dura 0,4
tempos. Por outro lado, o segundo e quinto ataques estdo igualmente distantes do primeiro
e do segundo contratempos (0,1 tempos), respectivamente. A relacdo entre a MQ5 e os

tempos e contratempos do compasso estao ilustradas no Ex. 3:

0,1 03| 02102 03|01

Exemplo 3. Relagdo entre a minima quialtera de cinco e a seminima subdividida.

Apesar de estar ciente a respeito do momento exato do ataque de cada nota da

quialtera, assim como de suas duragdes, minha realizagao ndo foi automaticamente precisa,

5 . . . ~ .
Para indicar o(s) compasso(s) de Changes, os exemplos seguintes trardo a abreviatura “c.”.
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e, para obter precisdo, criei um exercicio. O seu objetivo foi relacionar os ataques da MQ5
(colcheias) com um ponto de referéncia controlavel, que foram os ataques dos tempos do
compasso (seminimas). A segunda ocorréncia dessa quialtera na peca (Ex. 4) foi fundamental
para a conscientizacdo dessa relagdo, pois, para realizar precisamente os dois ataques, o
intérprete deve tomar como referéncia o0 momento exato do inicio do quarto tempo do
compasso. Dessa forma, saberd quanto tempo antes e depois essas notas devem ser

tocadas.

b> pont
e l
—— 1
J = e Ll
—f > 5>
—

Exemplo 4. Changes, c. 2.

De fato, na musica de Elliott Carter, a funcdo principal da unidade de tempo (assim
como a da barra de compasso e, por extensdo, a da formula de compasso), ndo é remeter a
uma hierarquia métrica. Ao invés disso, servem como referéncia para os intérpretes
coordenarem a realizacdo dos eventos referentes aos fluxos temporais (LINK, 1994, p. 36),
gue no caso de Changes sao dois. Essa caracteristica da unidade de tempo é resultado da
influéncia que o jazz teve sobre Carter e outros compositores, como Roy Harris, sobre quem

Carter escreveu:

No jazz, (...) a linha melddica tem uma vida ritmica independente; as unidades
métricas sdo agrupadas em padrGes irregulares (ou regulares), em motivos
melddicos cujos ritmos se chocam com o 1, 2, 3, 4 do ritmo de danga subjacente.
Roy Harris aprimorou essa técnica ao escrever melodias longas e em
desenvolvimento continuado onde grupos de dois, trés, quatro ou cinco unidades
(como colcheias) sdo agrupados para produzir acentos irregulares, mas com o pulso
regular subjacente do jazz omitido. (CARTER, 1955, p. 28).
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A respeito dessa citacdo de Carter, Schiff complementa:

As linhas [melddicas] de Carter sdo como as de Harris [...] Os novos ritmos, livres
dos confinamentos da métrica, e as novas harmonias, desafiaram as limitacGes da
condugdo de vozes tonal sem cruzar completamente para o mundo amorfico da
atonalidade de Schoenberg. (SCHIFF, 1998, p. 22).

Portanto, o controle sobre o pulso de seminima é imprescindivel. Segundo Link
(1994, p. 36-37), numa boa performance, esse pulso ndo deve ser audivel, e apesar de ser
imperceptivel aos ouvintes, é a Unica maneira que o intérprete tem para regular a precisdo
de todos os eventos ritmicos da peca.

O exercicio que utilizei a fim de possibilitar tanto a realizagdo uniforme da minima
quialtera de cinco, quanto a sua relacdo com as unidades de tempo dos compassos, nado foi
criado numa das sessoes de estudo, mas sim, num momento cotidiano comum, de
caminhada. Ao caminhar, cada passo dado representou uma seminima, e, como ambos se
repetem de dois em dois (0s passos e as seminimas presentes na MQ5), iniciei o exercicio
ora com o passo direito, ora com o esquerdo. Primeiramente, dividi cada passo (cada
seminima) em cinco seminimas quialteras de cinco (SQ5). Depois, cada ataque recebeu uma
silaba, as quais foram dispostas de maneira que tonicas e atonas se alternassem de dois em
dois, por exemplo, td, ca, td, ca ou bd, da, bd, da. A proxima etapa foi assinalar as dinamicas
forte e piano alternadamente, sendo forte para esses ataques comuns a MQ5. Finalmente,
os ataques fracos foram substituidas por pausas, que depois foram eliminadas, resultando

assim na MQ5. O Ex. 5 mostra o resumo desse processo:
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Exemplo 5. Exercicio para realizagdo da MQ5.

Os passos ao caminhar foram realizados numa velocidade confortavel,

aproximadamente 100 passos por minuto®. O Ex. 6 mostra esta estratégia aplicada, agora

realizada ao viol3o’.
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Exemplo 6. Exercicio para precisdo na realizagdo da minima quialtera de cinco ao violdo.

® Medido com o metrénomo: seminima = 100 bpm.
'y partir desse exemplo, p= polegar, i= indicador, m= médio e a= anelar.
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Ao violdo, realizei o exercicio sem fazer uso do metrébnomo, repetindo cada
compasso diversas vezes, dando inicio ao préximo somente quando me senti confortavel
com sua realizacdo. Pude perceber o ritmo do c. 4 do exercicio ja no c. 2, quando as cordas 1
e 2 do violdao (Mi e Si, respectivamente) passam a ter ritmos distintos® e minha atencgao
permaneceu somente no som da primeira corda, como mostra o Ex. 6. Durante o c. 3 desse
exemplo, o ritmo da MQ5 ja era totalmente perceptivel gragas ao abafamento da corda 2,
que possibilitou a realizacdo com precisdo e serviu de referéncia. Repeti os c. 3 e 4 algumas
vezes, formando um grande compasso de quatro tempos e, nesse momento, aumentei
gradativamente o andamento do exercicio.

Entretanto, identifiquei duas deficiéncias intimamente ligadas. A primeira foi que o
ataque da segunda seminima estava sempre atrelada a velocidade com que os trés primeiros
ataques das quialteras aconteciam, uma vez que, ao chegar no c. 4, a referéncia do dedo
indicador ja ndo existe (até o c. 3, o indicador vinha sendo articulado junto com o polegar, ou
seja, no segundo tempo). Dessa forma, percebi que estava tomando os trés primeiros
ataques da linha superior como referéncia para a realizacao da segunda seminima, e ndo o
contrdrio. Em outras palavras, o pulso estava em funcdo das quidlteras, enquanto que o
objetivo era que o pulso regulasse as quidlteras. A segunda deficiéncia que percebi foi
consequéncia da primeira: nas vezes em que esses trés ataques eram realizados em
momentos ligeiramente diferentes dos corretos, o ritmo se distorcia, sendo a distor¢cdao mais

recorrente a apresentada no Ex. 7:

™ et ™

Exemplo 7. Distor¢do recorrente na minha realizagdo da MQ5 durante o Solfejo Ritmico.

8 . . s e . , . .
Na escrita violonistica, num contexto como o do c. 2 do Ex. 6, subentende-se que o intérprete ird deixar as
cordas vibrarem a fim de que os sons das semicolcheias se sobreponham.
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Apds constatar essas deficiéncias, incorporei o uso do metrbnomo ao exercicio.
Inicialmente, realizei o exercicio num andamento de aproximadamente 60 bpm9 para a
seminima, que possibilitou a alternancia comoda dos dedos i e m. Nesse momento, os Unicos
compassos do exercicio que tocava e repetia era os c. 3 e 4, o primeiro como regulador do
segundo.

Uma vez mais, aumentei gradativamente o andamento do metrénomo e, a medida
que o andamento subia, notei que o exercicio tornava-se mais facil: em 60 bpm conseguia
constatar as distor¢des mais nitidamente do que em 100 bpm, por exemplo, que é o
andamento da peca e no qual a minha realizagdao da MQ5 soava duvidosa. No andamento
mais rapido, minha percepcdo necessitou de muito mais atencdo para gerar o discernimento
entre um ritmo e outro (correto ou distorcido). Apesar de ser a mesma diferenca
proporcionalmente, numa velocidade mais lenta, o discernimento acontecia quase sem
esforco.

Esse problema, a saber, ndo saber realizar as MQ5 no andamento da peca com
precisdao, eu ndo havia resolvido antes de iniciar o estudo com o instrumento. Entretanto,
criei um exercicio na tentativa de resolucdo do problema. Baseado na suspeita de o
problema persistir essencialmente’® porque havia realizado os exercicios anteriores sempre
com o metrénomo acompanhando a linha da seminima, esse exercicio, por sua vez, consistiu
em preparar o metronomo para acompanhar as quialteras, como mostra o Ex. 8. O
andamento foi gradativamente aumentado, partindo de 300 bpm (correspondente aos 60
bpm anteriores) até 500 bpm (correspondente aos 100 bpm anteriores) para SQ5 e de 150

bpm até 250 bpm para a MQ5.

° Bpm = batidas por minuto.

% Existe a suspeita de que, ao caminhar, eu estaria ajeitando meus proprios passos, de forma que se
adequassem a velocidade das vocaliza¢gbes. Entretanto, essa possibilidade ndo é tdo plausivel, pois ao
caminhar, estava conscientemente cuidando disso.
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J=300 até .= 500 4=150 até =250
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Exemplo 8. Exercicio que toma as quialteras como referéncia.

A préxima dificuldade que encontrei foi figura ritmica do quinto tempo do primeiro
compasso (Ex. 9). A primeira vista, mostrou-se dificil, pois o momento onde o ataque da

ultima semicolcheia pontuada do compasso deveria ocorrer nao estava claro.

pont. 5 5 ord. 6 . e
Fi A\ O

s h - -
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Exemplo 9. Changes, c. 1, dificuldade ritmica no t. 5.

A estratégia que usei para assimilar o ritmo precisamente foi dobrar o valor das
figuras e realizar o ritmo resultante numa velocidade confortavel, como mostra o Ex. 10. O
Ex. 10 A representa as figuras originais e os Ex. 10 B e C representam as figuras com os

valores dobrados. Ja no Ex. 10 D, o metrébnomo esta representado na linha inferior. Os
valores de metrénomo para o estudo sdo os seguintes: de J= 50 até J: 100 paraafiguraDe

de J= 50 até d= 100 para a figura E, que sera equivalente ao andamento da figura original,

representada na figura F.
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Exemplo 10. Estratégia para precisdo na realizagdo dot. 5do c. 1.

A proxima dificuldade que interrompeu a continuidade do solfejo ritmico foi a

configuracdo ritmica do segundo tempo do c. 9 (Ex. 11):
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Exemplo 11. Changes, c. 9.

A primeira resolucdo que cogitei foi: como o ultimo Mi estd na metade do tempo
entre o L4 do tempo 2 e o Sol do tempo 3, basta realizar o F4 bequadro o mais rdpido
possivel antes do Mi. Certamente esse procedimento resultaria numa realizacdo aceitavel.
Entretanto, algumas indagacdes irremedidveis surgiram: como abordar o estudo se o
objetivo for realizar a passagem tocando o valor exato da semifusa? Seria razoavel
interpretar todas as outras notas da obra segundo o valor escrito, exceto essa?

Levando essas questdes em consideragao, criei duas estratégias que considerei
plausiveis para que a realizacdo fosse possivel. A primeira, j4 mencionada, foi a mais simples
e inclui uma “trapaca”. Essa trapaca configurou-se pelo desconhecimento do lugar exato de

uma das notas, no caso, o Fd grave. Primeiramente, reescrevi a passagem sem a nota Fa (Ex.



27

12) e, posteriormente, inclui a nota como uma apojatura tocada o mais rapido possivel (Ex.

13):

ﬁ'?
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Exemplo 13. Transcricdo de uma das execugdes consideradas como solugao para a dificuldade do c.9, t.2.

A segunda estratégia que criei foi mais rebuscada e, apesar de ter a certeza ritmica
de cada nota, também incluiu uma “trapaga”. Ao criar essa estratégia, levei em consideracao
dados apresentados por Creelman (1962), que em um de seus estudos sobre a percepcao
humana de duragdes sonoras afirma que existem limites para essa percep¢do e que, de
forma geral, discernimos entre duas duracdes que diferem entre si em 10% ou mais*'. Por
exemplo, para percebermos uma duracdo diferente de uma seminima, essa duracdo deve
ser pelo menos 10% mais longa, ou seja, pelo menos uma seminima ligada a uma
semicolcheia quialtera de dez, como ilustra o Ex. 14. Nesse exemplo, a diferenca de duracdo
entre a nota D6 e a nota Ré, de forma geral, ndo sera percebida, pois é menor que 10%. Por

outro lado, a nota Mi sera notada como mais longa que as anteriores, pois ela é 10 % maior.

" Segundo Cogan & Escot (1976, p. 307), 10% é uma dedugdo geralmente aceita dos dados de Creelman
(1962). Ver também Lester (1986).
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Exemplo 14. Em geral, o limite para a percepgdo humana de duragdes é 10% (CREELMAN, 1962).
Duragdo das notas da figura: D6= 106,25%; Ré=100%; Mi=110%.

Essa informacdo foi imprescindivel para a criacdo da segunda estratégia de estudo
para o ritmo do c. 9, chamada de Alteracdo Ritmica Menor, que consistiu em
conscientemente gerar uma distorcdo no seu ritmo. Para isso, primeiramente reescrevi a
figura ritmica que ocupa o segundo tempo, como se fosse quatro vezes mais lenta,
ocupando quatro tempos (Ex. 15). Dessa forma, o valor que cada figura ocupa também
aumenta, tornando mais acessivel os cdlculos a serem feitos. As dura¢des que originalmente
duravam uma semicolcheia de SQ5, durardo quatro semicolcheias de SQ5 na reescrita, que é
o caso da primeira duracdo, que de 0,2 passou a durar 0,8 tempos. Da mesma forma, a
segunda duracgdo, que originalmente durava duas semicolcheias de SQ5 passou a durar oito

semicolcheias de SQ5.
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Exemplo 15. A: Ritmo do c. 9, t. 2. B: Ritmo do c. 9, t. 2 reescrito quatro vezes mais lento.

O segundo passo da estratégia foi alterar a duracdo das notas em menos de 10%,
modificando as divisdes em cinco (onde consistia a dificuldade) e transformando-as em
divisbes em quatro ou trés (sem dificuldade). Para realizar esse procedimento na linha

inferior (Ex. 15 B) foi preciso primeiro conhecer a duragdo de cada uma de suas notas: a
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primeira nota dura 0,8 tempos; a segunda e a terceira notas duram 1,6 tempos cada.
Assumindo que essas duragdes fossem dispostas uma régua de quatro unidades de medida
(o numero de tempos envolvidos na figura do Ex. 15 B), a primeira nota duraria até a marca
0,8. Aplicando o desvio de 10%, poderia durar de 0,72 até 0,88. Com base nisso, ela foi
desviada para a marca 0,75, o equivalente a uma colcheia pontuada, que é de execu¢do mais
simples. A segunda nota duraria 1,6 tempos e poderia durar da marca 2,19 até a 2,66, uma
vez que comec¢a na marca 0,75. Portanto, essa podera ser desviada para a marca 2,33, o
equivalente a um terco do terceiro tempo (a primeira colcheia de uma seminima quialtera

de trés). O Ex. 16 mostra o resumo desse procedimento:

|_3_|
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Exemplo 16. Régua de comparacdo entre o ritmo original da linha inferior do c. 9, t. 2 escrito quatro vezes mais
lento e 0 mesmo ritmo alterado através da estratégia criada chamada de Alteragdo Ritmica Menor.

O préximo passo foi realizar a mesma estratégia na linha superior do Ex. 15 B. Nesse
caso, houve uma pequena mudanga quanto ao procedimento a fim de manter a ultima nota
dessa linha na metade da duragdo da ultima nota da linha inferior (a mesma relagdo
existente originalmente). A alteracdo, entdo, foi de semicolcheia quialtera de cinco (ultima
nota da linha com haste para cima) para semicolcheia quidltera de seis (a primeira nota

durando 0,166 tempos e a segunda, 0,833 tempos, ao invés de 0,2 e 0,8, como no original).
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Finalmente, o Ultimo passo da estratégia foi estudar a figuracdo ritmica nova em um
andamento lento, como de 25 bpm, e aumentda-lo gradativamente até chegar a 100 bpm,
que é a velocidade da peca.

Outra forma de realizar essa estratégia seria verificar o ritmo resultante entre as
linhas do c. 9, t. 2 e seguir com 0s mesmos passos anteriores, criando a “trapaca” do ritmo
resultante, como mostra o Ex. 17. Dessa forma, ao realizd-la ao violdo, o estudante deve

atentar para a duracdo correta das notas que foram alteradas.

TN ) 3
Isgy gl

Exemplo 17. A: Ritmo resultante do c. 9, t. 2. B: Ritmo resultante do c. 9, t. 2 reescrito quatro vezes mais lento.
C: Ritmo resultante do c. 9, t. 2 reescrito quatro vezes mais lento e alterado através da estratégia Alteragdo
Ritmica Menor.

A precisdo na realizacdo da figura ritmica presente no tempo 4 do c. 17 também
mostrou-se dificil (Ex. 18) e sua resolucdo aconteceu através do uso do mesmo
procedimento descrito anteriormente, resumido no Ex. 19. O procedimento incluiu escrever
o ritmo original (Ex. 19A) quatro vezes mais lento (Ex. 19B), gerar uma distor¢do menor que
10% dos valores das duracdes (Ex. 19C), estuda-la num andamento quatro vezes mais lento e

aumenta-lo gradativamente, de 50 bpm até 100 bpm para os Ex. 19D, 19E e 19F, cada. Ao
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chegar em 100 bpm no Ex. 19F, o ritmo executado possivelmente é imperceptivelmente

diferente do original®’.
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Exemplo 18. Dificuldade ritmica encontrada noc. 17, t. 4.
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Exemplo 19. Procedimento de resolugdo da dificuldade ritmica encontrada no
c. 17, t. 4 através da estratégia Alteragdo Ritmica Menor.

A proxima passagem interruptora encontrou-se somente no c. 110 (Ex. 20). As
dificuldades encontradas no intervalo desde o c. 17 até o c. 110 foram semelhantes as ja
relatadas e concerniam a precisdo e a subsequéncia de diferentes configuragdes de

quialteras de cinco. No c. 110 ocorre a primeira modulacdo métrica da peca. A unidade de

12 . ; . . . N . . ~ . ~
A maneira através da qual averiguei essa equivaléncia foi por comparacdo entre as duas configuraces
ritmicas executadas pelo editor de partituras Sibelius 6.0.
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tempo até o c. 109 (%) é a seminima, do c. 110 (g) ao c. 113" é a colcheia e a partir do c.

3 .
114 (Z ), passa a ser a seminima novamente™.
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Exemplo 20. Changes, c. 109-110, modulagdo métrica.

Minha dificuldade consistia em conseguir relacionar as referéncias que coordenam os
eventos musicais de antes (seminima) e depois (colcheia) da modulag¢do, juntamente com a
mudanca de compasso. A estratégia usada para estabelecer tal conexdo consistiu em
reescrever a passagem, usando outra notacao de modulagdo métrica, que relacionasse as
ultimas duas pausas de semicolcheia (c. 109) com a primeira pausa de semicolcheia do c.
110, que devem ter a mesma durag¢dao. Assim, a notacdo da modulacdo métrica mais
adequada a esse raciocinio seria colcheia quialtera de cinco igual a semicolcheia, que é o

dobro dos valores sugeridos na partitura. Da mesma forma, o pensamento empregado foi o

. 6 . 3 . A . .
de considerar o ¢. 110 como 6 ao invés de 3’ a fim tomar a nova referéncia (semicolcheia)

como unidade de tempo, facilitando a precisio da modulagdo no estudo de aumento

progressivo do andamento.

Ba numera¢dao dos compassos enumerados como 113 e 114 estd errada na partitura impressa. A numeracao
real é 112 e 113, a qual serd usada durante o trabalho.
14 ~ sy , . . . s

A modulagao métrica sera abordada mais adiante, no préximo capitulo.
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Exemplo 21. A: C. 109 e 110, modulagdo métrica. B: C. 109 e 110, modulagdo métrica reescrita.

No primeiro tempo do c. 133 (Ex. 22) encontra-se a préxima dificuldade que impediu
a continuidade do meu solfejo meldédico. Novamente o problema foi desconhecer o
momento exato de onde articular as notas da quidltera de cinco e como realiza-las com

precisdo. Da mesma forma, o problema foi resolvido através do procedimento descrito

anteriormente, como mostra o Ex. 23.

Exemplo 22. Changes, c. 133, dificuldade ritmica no t. 1.
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Exemplo 23. Alteragdo Ritmica Menor aplicada a dificuldade do c. 133, t. 1.

A ultima dificuldade que encontrei no solfejo ritmico estava no c.144 (Ex. 24), a qual

foi resolvida através do mesmo procedimento dos exemplos anteriores (Ex. 25).

Exemplo 24. . Changes, c. 144, dificuldade ritmica no t. 2.
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Exemplo 25. Alteragdo Ritmica Menor aplicada a dificuldade do c. 144, t. 2.
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Diversos questionamentos surgiram no inicio do estudo, tais como: Qual a diferenca
entre percepc¢do da duragdao duma semicolcheia e duma semicolcheia quidltera de cinco?
Serd que sempre realizei imprecisamente ritmos que considerava ja ter dominado? Quao
precisa deve ser minha execug¢ao para que eu proporcione ao ouvinte o discernimento entre
as duragdes que constam na partitura? Como proporcionar a mim mesmo essa percep¢ao?

A busca pela resolucao desses questionamentos levou-me a investigacdo a respeito
de quais foram as inten¢des do compositor ao empregar configuragdes ritmicas que sdo tao
precisas e que ao mesmo tempo podem gerar duvidas tdo fundamentais. Um dos registros
de Carter que encontrei, discorrendo sobre sua prdpria musica, e que mantive consciente ao

longo de todo o meu processo de estudo encontra-se na citacdo a seguir:

[...] enquanto obras como as minhas nem sempre recebem performances que
apresentam claramente todos os materiais, suas relagdes e inten¢des expressivas,
ainda assim, esses estdo |d na partitura, e intérpretes e ouvintes podem
gradativamente vir a reconhecé-los depois de sucessivas performances. Se elas
fossem para ser sempre tocadas inteiramente diferentes como é a intengdo da
maioria das partituras aleatdrias, haveria pouca possibilidade de aprender a ouvir e
interpretar mais e mais daquilo que estd nas partituras™. (BERNARD, 1997, p. 271)

> While such works as mine do not always receive performances that present clearly all the materials, their
relationships and expressive intentions, still, these are there in the score, and performers and listeners can
gradually come to recognize them after successive performances. If they were to be played quite differently
every time, as is the intention of most aleatory scores, there would be little possibility of learning to hear and
interpret more and more of what is in the scores.
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3. ANALISE E ESTUDO COM O INSTRUMENTO

Esse capitulo apresenta a segunda etapa do processo de estudo, qual seja, uma
anadlise de Changes que aborda dois aspectos distintos, mas complementares relacionados a
pratica interpretativa. Um aspecto refere-se ao processo inerente a pratica composicional de
Carter chamado por Poudrier (2008) de multiplas temporalidades e por Schiff (1983) de
multiplas perspectivas, a respeito do qual a conscientizacdo foi imprescindivel para a
construcao da minha interpretacao. O outro aspecto refere-se as dificuldades técnicas que

encontrei ao longo do estudo e a maneira como foram resolvidas.

3.1. A multipla perspectiva na obra de Carter

O conhecimento a respeito dos processos composicionais de Carter a respeito do
tratamento dado ao ritmo de sua obra e, mais abrangentemente, com o fluxo temporal da
mesma, é determinante para o estudo de Changes. Segundo Schiff (1983, p. 55), a partir da
Sonata para Violoncelo e do Primeiro Quarteto de Cordas (de 1948 e 1951,
respectivamente), Carter passou a apresentar uma nova abordagem para a textura musical
chamada de “multipla perspectiva”, que é obtida através da estratificacdo da textura,
caracteristica fundamental em sua obra desde entdo. Schiff define estratificacdo como “a
divisdo da textura musical em camadas separadas com contrastantes harmonias, timbres,
ritmos e personagens expressivos'®'’.” (SCHIFF, 1998, p. 46). Desse modo, a estratificacdo
da textura em Carter consiste na divisdo do fluxo temporal em duas ou mais camadas, cada
uma contendo padrdes expressivos préoprios e velocidades proprios.

Segundo Link (1994, p. 5), Carter quase sempre associa cada camada com uma faixa

de pulsagdes, o que caracteriza o seu uso de polirritmos. Conforme a definigdo do mesmo

'® Stratification: division of the musical texture into separate layers with contrasting harmonies, tone-colors,
rhythms and expressive characters.
VA traducdo do termo “character” sera discutida adiante.
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autor, polirritmo é “um sistema de duas ou mais faixas de pulsa¢des periddicas™®.” (1994, p.

8). Esse sistema serve como um plano temporal para a musica e regula o ritmo dos seus

eventos musicais.

O Ex. 26 traz uma anadlise da secdo inicial da peca 90+ (1994) de Elliott Carter

realizada por Poudrier (2008). Segundo a autora, um dos critérios para a caracterizacdo de

cada faixa de pulsa¢bes pode ser a articulagdo:

[...] cada faixa de pulsagbes é claramente definida por um tipo diferente de
articulagdo (faixa de pulsagdes 90+: Tenuto; faixa de pulsagdes Cordal: legato; faixa
de pulsagdes Imprevisivel: staccato™), assim como uma combinagdo especifica de
dinamica, registro e caracteristicas de textura®. (POUDRIER, 2008, p. 15-16).

D = Pulsagéo da faixa 90+

O = Pulsacéo da faixa Cordal

= Pulsacéo da faixa Imprevisivel
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Exemplo 26. Analise das faixas de pulsa¢des dos c. 1-3 da pec¢a 90+ (1994) para piano
de Elliott Carter realizada por Poudrier (2008, p. 3).

1

8 . . .
a system of two or more streams of periodic pulsations.

19 90+, Cordal e Inesperado sdo os nomes das faixas de pulsa¢des (camadas) dados pela autora em sua analise.
20 [...] each pulse is clearly defined by a different type of articulation (90+ pulse = tenuto accent, Chord pulse =
legato, and Rogue pulse =staccato) as well as a specific combination of dynamic, registral, and textural cues.
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No Ex. 26, as trés faixas de pulsacdes estdo sinalizadas, assim como suas velocidades:
bpm=288, bpm=384 e bpm=480, respectivamente as faixas de pulsacbes 90+, Cordal e
Imprevisivel’!. Conforme Link (1994, p. 112 e 118) e Schiff (1998, p. 137), Changes possui
duas faixas de pulsagdes que se relacionam em um polirritmo de 75:56%. Segundo Poudrier
(2008, p. 36-37 e 49), a mais lenta delas pulsa a cada 45 semicolcheias, e a mais rapida, a
cada 42 quintinas semicolcheias. Polirritmos estdo intimamente ligados a estruturas

polimétricas, conforme a definigdo de Poudrier:

Uma estrutura polimétrica pode ser superficialmente definida como uma textura
musical onde os componentes ritmicos podem ser reconhecidos como
pertencentes a no minimo duas métricas simultdneas, cada qual envolvendo no
minimo dois niveis de pulsagcbes. Uma vez que texturas polimétricas sdo
necessariamente polirritmicas, polirritmo é mais especificamente entendido como
a superposicao de duas ou mais sequéncias ritmicas, onde todos os eventos sdo
percebidos como igualmente espagados (por exemplo, 2 contra 3)”. (POUDRIER,
2008, p. 1).

Conforme Link (1994, p. 5), frequentemente duas ou mais camadas contrapontisticas
constituem as composicdes de Carter, sendo cada uma caracterizada por repertdrio de
materiais musicais e padrées de comportamento proprios. Esses materiais e padrées foram

definidos por Schiff (1998) como:

Padrdoes de carater: associagdo de intervalos, velocidades de metronomo,
polirritmos e carateres ritmicos usados para dramatizar os personagens musicais de
instrumentos ou grupos de instrumentos e destacar a estratificacdo da textura®.
(SCHIFF, 1998, p. 36).

1 As velocidades das faixas 90+, Cordal e Imprevisivel sdo calculadas de acordo com o andamento da pega
(seminima igual a 96) e suas respectivas unidades elementares, que sdo respectivamente, tercina colcheia,
semicolcheia e quintina semicolcheia.

> Sobre polirritmos relacionados a musica de Elliott Carter, ver LINK (1994).

2 A polymetric structure can be loosely defined as a musical texture in which rhythmic components can be
traced back to at least two simultaneous meters, each of which involves at least two beat levels. While
polymetric textures are necessarily polyrhythmic, polyrhythm is more specifically understood as the
superposition of two or more rhythmic sequences in which all events are perceived as evenly spaced (e.g., 2
against 3).

o “Character-patterns: association of intervals, metronomic speeds, polyrhythms and rhythmic characters used
to dramatize the musical personalities of instruments or instrumental groups and to make clear the
stratification unfolding of interrelated structural levels of texture.”
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Poudrier afirma que os padrdes de carater definidos por Schiff também podem ser

entendidos como estilos expressivos contrastantes:

Em Changes, os padrdes de carater ou estilos expressivos contrastantes parecem
estar baseados na oposi¢do de dois personagens principais, os dedilhados lirico e
flamenco extravagante [...]”>. (POUDRIER, 2008, p. 36, grifo nosso).

A escolha pelo termo “personagem” usado nessa traducdo poderia ser entendida
como inapropriada. Apesar de esse termo ser uma possivel traducdo para character, de fato
essa palavra é mais comumente traduzida por “carater”, que é uma expressdo de uso
recorrente e que significa um conceito ja estruturado no entendimento da maioria dos
musicos quando sdo discutidos aspectos expressivos da interpretacdao musical. Entretanto,
existem dois inconvenientes com relagao a esse termo.

O primeiro relaciona-se com o seu plural, que ao longo da andlise, ndo tardaria a ser
exigido, uma vez que ha mais de um carater no contexto das multiplas perspectivas. Como a
existéncia formal do termo “carateres” é questiondvel, a Unica opcdo de plural seria
caracteres’®. Apesar desse termo ja ter sido empregado anteriormente para a analise desse
aspecto na musica de Carter (v. Cardassi, 2010, p. 62), “caracteres” é comumente usado
apenas para significar nimeros, simbolos, letras do alfabeto, sinais de pontuacdo, etc.

O segundo inconveniente com relacdo a escolha do termo “cardter” ao invés de
“personagem” é que este oferece possibilidades dramatico/narrativas poderosas e
significativas, sendo pertinentes a construcdo da interpretacdao da peca. Segundo Schiff
(1983, p. 55), certas cenas de dperas como Don Giovanni, Falstaff e Aida, onde os humores e
as individualidades de diferentes personagens s3o apresentados simultaneamente,
mantendo-se ainda assim distintos entre si, exerceram grande influéncia sobre Carter para a
criacdo da textura das multiplas perspectivas.

O préprio Carter (1960) deixa sua intengdo explicita quando alega “considero minhas

partituras como cenarios, cenarios auditivos, para os intérpretes representarem com seus

> In Changes, the character-patterns or contrasting expressive styles appear to be based on the opposition of
two main characters, the lyrical and the flamboyant flamenco strumming.
%% 0 Gnico plural que consta para o termo “carater” é “caracteres” (HOUAISS eletrénico, 2009)
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instrumentos®’ [...]” (CARTER, 1960, p. 197). Além disso, o desejo do compositor também é
testemunhado por Schiff (2000), que escreve sobre a primeira dpera de Carter intitulada

What Next? (1999) e comenta:

Carter contou-me que ainda possuia sentimentos ambiguos em relagdo a dpera,
mas percebeu que, de certa forma, ele estivera compondo dperas ha muito tempo
— ou seja, obras instrumentais baseadas no contraste de ’personagens'zs. (SCHIFF,
2000, p. 2).

Portanto, considerando que (1) o termo “caracteres” poderia ndo ser perfeitamente
compreendido como equivalente ao termo “characters”; (2) o termo “personagens”
possibilita uma abordagem interpretativa rica e imaginativa; (3) cenas de dperas nas quais os
personagens interagem de forma simultanea influenciaram o compositor para a criacdo da
textura de multiplas perspectivas; e (4) o préprio compositor reconheceu a legitimidade da
relacdo cénico-musical em sua obra instrumental, o termo “personagem” foi utilizado ao
longo da andlise de Changes e esse conceito foi mantido em mente na construcdo da sua
interpretacao.

Como citado anteriormente, polirritmos fornecem um sistema de organiza¢ao
temporal para a musica de Carter no qual duas ou mais faixas de pulsa¢des sdo relacionadas
e interagem umas com as outras. Segundo Poudrier (2008, p. 48), “em Changes, um Unico
polirritmo serve como espinha dorsal estrutural para peca inteira. Essa estrutura resulta na

2 . ~ ,
»29 Cada faixa de pulsacdes esta

presenca de duas faixas de pulsacBes estruturais lentas [...]
associada a uma divisdo diferente da seminima (quintinas-semicolcheias e semicolcheias),
gerando pulsacdes com duracbes diferentes em cada faixa de pulsaces.
Consequentemente, surge um numero diferente de pulsacdes em cada faixa do polirritmo:
75 e 56. Dessa forma, todos os eventos musicais de Changes articulados nas divisOes da

seminima em semicolcheia pertencem a faixa de pulsa¢des 56, chamada por Poudrier de “O”

(2008, p. 49). Por sua vez, todos os eventos musicais de Changes articulados na divisdo da

7 For | regard my scores as scenarios, auditory scenarios, for performers to act out with their instruments [...]

%% Carter told me that he still had mixed feelings about opera, but realized that in a sense he had been
composing operas for a long time - that is, instrumental works based on contrasts of 'characters’.

? In Changes, a single structural polyrhythm serves as the backbone structure for the entire piece. This
structure results in the presence of two slow structural pulse streams [...].
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seminima em quintina-semicolcheia pertencem a faixa de pulsacdes 75, chamada por
Poudrier de “X” (2008, p. 49). O Ex. 27 apresenta o mapeamento realizado por Poudrier
(2008, p. 44) dos eventos presentes nos compassos iniciais de Changes, e que estdo

baseados nas duas faixas de pulsagdes:
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Exemplo 27. Mapeamento dos eventos pertencentes as faixas de pulsagdes de
Changes (c. 1-11) realizado por Poudrier (2008, p. 44).

Este mapeamento apresenta as duas faixas de pulsacdes (75 e 56) através de duas linhas

de tempo (superior e inferior), assim como as pulsa¢des respectivas, as quais estao indicadas
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com um circulo e enumeradas. A primeira pulsacdo estd escrita entre parénteses, pois nao
existe um ponto de coincidéncia inicial, o que é uma caracteristica incomum a pratica

polirritmica de Carter. Segundo Link (1994, p. 113), “se o primeiro compasso fosse %, como a

730 Essa auséncia é

maior parte da obra, o ponto de coincidéncia teria sido no tempo um
possivelmente explicada levando-se em consideracdo a assercao feita por Schiff: “Changes
comeg¢ou como um estudo de quarto minutos, mas David Starobin insistiu para que o
compositor expandisse a obra e por fim, sua duracdo mais que dobrou®'.” (SCHIFF, 1998, p.

136).

3.2.  Analise da obra Changes conforme Capuzzo (2007) e Poudrier (2008)

Dentre os autores que abordam a obra Changes incluem-se Schiff (1998, 1988), Link
(1994), Kozinn (1984), Capuzzo (1999) e Poudrier (2008). Os primeiros trés realizam apenas
breves comentarios sobre a obra. Segundo Poudrier (2008, p. 37) Capuzzo (1999) “trata

32,

exclusivamente de seus aspectos harmoénicos e estruturas de alturas™”. Da mesma forma,

em seu artigo intitulado “Limites de Registro em Séries Pan-intervalares em Changes de

Elliott Carter>®”

, Capuzzo (2007) enfoca a disposicdo das alturas na peca. Segundo ele, a
respeito da organiza¢ao das alturas na musica de Carter, um dos aspectos mais discutidos é
0 uso das séries pan-intervalares ordenadas num registro que abrange cinco oitavas e meia.
Uma vez que a tessitura do violdo abrange somente pouco mais de trés oitavas e meia (Mi-2
até Si-5), o artigo de Capuzzo tem como objetivo analisar como o compositor altera sua

maneira de estabelecer as séries pan-intervalares quando compde para instrumentos que

nao comportam cinco oitavas e meia.

%% Had the first measure been 4/4, like most of the rest of the piece, the coincidence point would have been on
the downbeat.

3 Changes began as a four minute study, but David Starobin urged the composer to expend the work and
eventually it more than doubled in length.

3 [Capuzzo, 1999] focuses exclusively on pitch structures.

3 Registral Constraints on All-interval Rows in Elliott Carter’s Changes.
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Em sua tese de doutorado intitulada “Para uma Teoria Geral de Polimetria: Potencial

34 poudrier

e Realizagao Polimétricos em Obras Instrumentais de Elliott Carter apds 1980
(2008) analisa detalhadamente as propriedades métricas de cada uma das faixas de

pulsagdes, assim como detalha suas relagdes ente si, as defasagens presentes nas pulsagdes
. ~ . - 45 42 L
e reescreve cada faixa de pulsagdes conforme suas respectivas métricas (E e E)' Além disso,

a autora propde um sistema conceitual para a andlise de praticas musicais contemporaneas
que se fundamentam em mais de uma métrica. Esse sistema analitico é aplicdvel a pecas
instrumentais curtas que tém multiplas temporalidades, como as encontradas na obra de
Elliott Carter. Nesse trabalho, sdo analisadas detalhadamente trés obras: 90+, para piano,
composta em 1994; Esprit rude/Esprit doux I, para flauta ou clarinete, composta em 1985 e
Changes (1983). Ao contrario da analise de Capuzzo, a de Poudrier aborda o conteudo
harmoénico da peca somente na medida em que este se relaciona com os aspectos ritmicos e
métricos enfocados por ela. A autora discorre sobre as estratégias composicionais de Carter,
discutindo os polirritmos estruturais sobre os quais as obras em questao foram compostas.
Além disso, a autora explora a polimetria sob uma perspectiva psicolégica, apresentando os
resultados de um experimento baseado na escuta de um excerto da pec¢a 90+ e discutindo
questdes para futuras pesquisas.

As analises de Changes realizadas até hoje abordam apenas aspectos tedricos e nao
seus aspectos pratico-interpretativos. Os aspectos harmonicos abordados por Capuzzo
(2007) (como a maneira que a tessitura do violdo acomoda as séries pan-intervalares), assim
como as propriedades polirritmicas discutidas por Link (1994) e Poudrier (2008) (como o
lugar onde acontecem as pulsacGes presentes em cada faixa e suas irregularidades ou
interrupcdes), ndo se relacionam de forma direta com a prética da peca e somente a
influencia de maneira superficial. Além disso, aspectos relacionados aos estilos expressivos
contrastantes — ou padrdes de carater — que exercem grande influéncia no processo de
transformacdo da partitura em som, ndo sdo detalhadamente observados.

A analise relacionada a multipla perspectiva apresentada nesse trabalho teve como
propédsito fornecer objetividade expressiva a interpretacdo de Changes. Dessa forma, os
eventos musicais relativos aos dois personagens presentes na pega foram identificados. Uma

possivel narrativa imaginaria da relacdo entre as falas de cada personagem (como foram

** Toward a General Theory of Polymeter: Polymetric Potential and Realization in Elliott Carter’s Solo and
Chamber Instrumental Works After 1980.
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chamados os eventos) foi apresentada. Essa narrativa imaginaria subsidiou a construcdo da

interpretagao.

3.3. Decis0Oes interpretativas no processo de estudo da obra Changes

Como exposto inicialmente, além do aspecto relacionado as multiplas perspectivas, a
andlise abordou também aspectos relacionados ao estudo da peca. Uma vez que as
dificuldades enfrentadas durante esse processo sdo proprias de cada estudante, o discurso
relacionado a esses aspectos seguird em primeira pessoa.

Os aspectos relacionados ao estudo com o instrumento abordados nesse capitulo
foram divididos em dois grupos: gerais e especificos. Os gerais abordam as decisGes tomadas
gue servem ao longo de toda a peca. Os especificos, por sua vez, sdo abordados na medida
em que a anadlise da obra ocorre, a qual tomou como referéncia um estudo realizado por
Poudrier (2008). As dificuldades técnicas abordadas se enquadram em trés grupos de
dificuldades: técnicas, ritmicas (eventualmente remanescentes do solfejo ritmico) e de
memorizagao.

O inicio do estudo com o instrumento exigiu uma série de tomadas de decisbes que
trouxeram consequéncias para toda a peca. A primeira diz respeito aos personagens aos
qguais se refere Poudrier (2008). Em sua analise de Changes (p. 36), a autora revela a
manifestacdo de dois personagens principais: o lirico e oflamboyant35. Entretanto, a autora
ndo aborda as caracteristicas proprias de cada um como articulacdo, dindmica, velocidade,
etc. Ao invés disso, detalha apenas suas propriedades polimétricas. Conforme Poudrier
(2008, p. 36-37), cada um dos estilos expressivos contrastantes é separado por processos
polirritmicos, o que é confirmado pelo uso de semicolcheias e quintinas semicolcheias na
superficie musical como visto na figura do Ex. 27 acima. Entretanto, ao levar em
consideracdo as propriedades fisicas das notas da figura, como articulacdo, dindmica e
timbre, o intérprete deverd tocar notas que estdo na mesma divisdao da seminima de
maneira contrastante, ou notas que estdo em divisdes diferentes da seminima da mesma

maneira. O Ex. 28 mostra duas passagens onde isso ocorre:

35 il .
Flamboyant nesse contexto se refere a exibido e chamativo.
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Exemplo 28. A: estilos expressivos diferentes encontram-se na mesma divisdo da seminima (em quatro), c. 3, t.
3 atéc. 5, t. 2. B: mesmo estilo expressivo encontra-se em divisGes diferentes de seminima (em quatro e em
cinco), c. 8,t. 1 atéc. 9, t. 1.

O exemplo acima mostra duas passagens em que a divisdo da seminima nao estd
diretamente relacionada com os dois estilos expressivos presentes em Changes. Ost. 3 e 4
do c. 8 contém notas presentes em diferentes divisdes da seminima (semicolcheia e quintina
semicolcheia), mas o timbre e as alturas sdao os mesmos, sendo que as velocidades das
durag¢des de cada tempo tém uma diferenca de apenas 30ms®, gue é muito sutil e quase
imperceptivel, considerando-se um contexto onde o pulso de seminima é imperceptivel ao
ouvinte. Da mesma forma, os t. 3 e 4 do c. 3 e todo o c. 4 contém notas presentes na mesma
subdivisdo da seminima (semicolcheia). Apesar disso, o timbre, a duracdo e a articulacdo
mudam radicalmente nos t. 2-4 do c. 4 e ja ndo podem ser enquadrados no mesmo estilo
expressivodost.3-4doc.3et. 1doc. 4.

Dessa forma, a primeira decisdo interpretativa que tomei foi a respeito de quantos e
quais seriam os personagens presentes na minha interpretacdo da obra. Os personagens
identificados foram dois, semelhantemente a analise de Poudrier.

O Personagem 1 (P1) é caracterizado principalmente por notas longas, que possuem

IH

um decrescendo “natural”, ou seja, a vibracdao das cordas em que se encontram diminuem

progressivamente e ndo ha o corte no som. Esse tipo de articulacdo faculta ao P1 expressoes

36 .
Ms = milisegundos
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vagarosas e liricas, resultando numa sensagdo de relaxamento e calma numa constancia de
movimentos cadenciados.

Em oposicdo a P1, as articulagdes relacionadas ao Personagem 2 (P2) se caracterizam
por serem rdpidas e agitadas, raramente contendo notas que soem legato ou que se
sobreponham. Em suas linhas, abundam indicacdes de staccato e ponticello, que
proporcionam sensagdes de apressamento, nervosismo e desorientagao. O Ex. 29 apresenta

uma passagem onde os personagens encontram-se plenamente caracterizados:

D o~ CnrnE
ph@ ) mf ) @ - j
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Exemplo 29. C. 12-13. Personagem 1 em vermelho e Personagem 2 em azul®’.

Além disso, identifiquei também passagens onde nenhum dos dois personagens
estava perfeitamente caracterizado, o que me levou a interpreta-las como variagdes de
expressdao dos mesmos.

Outra decisdo diz respeito a realizacdo das articulacbes em staccato, que devido a
quantidade de detalhes da notacdo geral da obra, se tornou surpreendentemente duvidosa.
Minha dudvida concerniu a quantidade de tempo que o staccato deveria suprimir de cada
nota, uma vez que a escrita de certas passagens é tdo minuciosa que poderia ser

interpretada como um staccato escrito por extenso, como no c. 106, t. 4 (Ex. 30).

37 . ~ .
A partir desse exemplo, as falas de P1 serdo circuladas em vermelho e a de P2, em azul.
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Exemplo 30. C. 106, t. 4. Passagem em que a escrita minuciosa trouxe duvida sobre articulagdes em staccato.

Nesse compasso, a pausa de fusa circulada representa 25% do valor da semicolcheia
pontuada (Sol bequadro). Se eu tivesse pré-estabelecido que cada staccato deveria suprimir
25% de cada nota, seria possivel entender a pausa de fusa do quarto tempo como sendo um
staccato de colcheia. Levando isso em considera¢ao, qualquer escolha a respeito da
porcentagem a ser usada sistematicamente (25%, 33%, etc.) poderia suscitar dividas com
relacdo as reais intengdes do compositor. No c. 17, por exemplo, qual a diferenca de duragao

entre os staccati das semicolcheias e das semicolcheias quidlteras de cinco (Ex. 31)?

-
poco

Exemplo 31. C. 17, t. 3 e 4. Passagem que trouxe duvida sobre a diferenca de duragdo entre os staccati em
semicolcheias e semicolcheias de SQ5.

Questionamentos como esse sdao respondidos no momento em que se considera a
intencdo do compositor a respeito da pluralidade de personagens em suas pecas. No c. 17,
as notas em staccato foram interpretadas como pertencentes ao discurso do mesmo
personagem (P2 — agitado/nervoso). Dessa forma, ndo realizei a sistematizacdo da duracdo
exata das notas articuladas com staccato. Porém, dois parametros nortearam minha escolha
dessas duragdes. O primeiro foi a duracdo das figuras articuladas dessa forma. O segundo foi
o numero de notas presentes na articulagao. Portanto, quanto maior o nimero de notas ou

maior a duracdo da figura, menor foi a porcentagem suprimida pelo staccato.
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Juntamente com os staccati, a realizacdao das pausas também demandou a escolha
cuidadosa dos dedos que pingam as cordas, assim como dos dedos que as abafam. A
realizacdo precisa dos abafadores (de pausas e de staccati) é imprescindivel para o
desenvolvimento dramdtico da musica, uma vez que o contraste entre ideias musicais
opostas, sucessivas ou simultaneas, é uma caracteristica importante na musica de Carter.
Segundo Schiff (1998, p. 136), a peca “soa como uma jornada improvisada através das cores

38»

do violdo™” onde “violentos dedilhados flamencos, harmonicos, ponticcelo, rapidas figuras

melddicas e arpejos sdo justapostos e combinados numa polifonia de sonoridades do
viol30®®” (1988, p. 4). Dessa forma, a escolha consciente da digitacdo de notas e pausas é
imprescindivel para o estudo. Ao longo da peca, realizei as digitacbes para os
abafadores de trés formas distintas: somente com ME; somente com MD; ou com ac¢ado
conjunta de ambas as maos. Ao realiza-los somente com ME, essa assumiu duas funcdes:

parar de pressionar as cordas ou abafar cordas soltas que estivessem soando (Ex. 32 e 33):
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Exemplo 33. C. 117, t. 3. Pausa realizada pela ME que abafa a quarta corda solta.

® “Changes sounds like an improvised journey through the colors of the guitar”.
* “Fierce flamenco strumming, harmonics, ponticello, and rapid melodic figures and arpeggiations are
juxtaposed and combined in a polyphony of guitar sonorities.
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Quando realizei os abafadores com a MD, essa também assumiu duas funcdes:
preparar o préoximo ataque ou simplesmente abafar a(s) nota(s), evitando repeticdes de
dedos. Os Ex. 34 e 35 mostram duas passagens onde os dedos que preparam o proximo
ataque servem também como abafadores. J4 os Ex. 36, 37 e 38 mostram passagens onde 0s

dedos simplesmente servem como abafadores.
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Exemplo 34. C. 103, t. 3-4. Dedo “i” prepara o ataque da nota Dé#, abafando a nota Ré.
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Exemplo 35. C. 62. A pausa é realizada com a palma da MD, que prepara o ataque do proximo acorde,
realizado com gema de “p”.

“, n “wn “, n

Exemplo 36. C. 58. As notas Mi e Ré sdo articuladas por “p” e “i”, e abafadas por “p” e “m”.
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Exemplo 37. C. 27, t. 1-2. A nota Mi é articulada por “m” e abafada por “p”. As notas Sol e Mib sdo articuladas

“,_ n

por “p” e “m”, e abafadas pela face palmar da falange distal do dedo
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Exemplo 38. C. 22-23, t. 4-1. A pausa é realizada pela regido dorsal da MD,
abafando-se as notas das cordas soltas que estavam soando desde o compasso anterior.

Realizei ainda os abafadores através da a¢do conjunta de ambas as maos, quando,
numa mesma acdo, a MD abafou algumas cordas e a ME, outras. Os Ex. 39 e 40 mostram

passagens onde isso ocorreu:
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Exemplo 39. C. 1, t. 1-2. O primeiro acorde da peca ¢é articulado pelos dedos “p”, “m” e “a”, sendo abafado pela
acdo conjunta do dedo “i”, que abafa a corda 3, e dos dedos 3 e 4, que afrouxam a pressao.
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Exemplo 40. A pausa do c. 46 (t. 1) é realizada pela face dorsal da falange distal de “p”, que abafa a nota Mi do
acorde anterior, e pelo posicionamento do dedo 1 na nota Dé# (t. 2), abafando a corda 3 solta do acorde
anterior.

Outra tomada de decisdo adequada a toda a peca diz respeito a execu¢do de acordes
com mais de quatros notas que carecem de indicacdo de realizacdo na partitura e que nao
podem ser pingados de maneira que cada dedo da MD toque uma corda por vez. Existem
duas possibilidades técnicas que poderiam contornar essa limitacdo do violdo. A primeira
seria tocar uma nota por dedo, com excecao do polegar, que tocaria mais de uma (duas nos
acordes de cinco notas e trés nos acordes de seis), conforme o Ex. 41. A segunda
possibilidade é realizar esses acordes com um ataque vertical, rdpido e seco de polegar ou

algum outro dedo (como um rasgueado), conforme o Ex. 42.

"l

Exemplo 41. Realiza¢do do ataque de polegar triplo.
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Exemplo 42. Realizagdo do rasgueado ascendente.
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Existem somente duas passagens de acordes com mais de quatro notas onde Carter*

indica como devem ser realizados (c. 45-46 e 110-114). Os trechos sem essa indicagao estao
presentes em oito compassos da peca e a maneira como devem ser articulados depende
diretamente do objetivo expressivo desejado para a passagem, que na minha interpretacao,
por sua vez, depende diretamente do personagem que figura como interlocutor. O Ex. 42
mostra os compassos onde esses acordes aparecem, assim como seus respectivos

interlocutores, dindmicas e articulagoes:

Compasso Personagem Dinamica Articulagao
le3 P2 feff Staccato
22e23 P2 sffef Staccato
51 P2 crescendo até sf Curto e repetido
62 P1 f Longo
76 P2 f Curto e repetido
88 P2 crescendo até sff Curto e repetido
110 P2 f Curto e repetido

Exemplo 42. Passagens com acordes de mais de quatro notas sem indicagdo de realizagdo.

Com excecdo de um, todos os acordes de mais de quatro notas em Changes foram
interpretados como parte do discurso de P2. A técnica que empreguei foi o rasgueado:
alternando dedos p ou i, m, a*! para a direcdo ascendente e p para a descendente, cuidando
para que os acentos recaissem em ataques ascendentes. Com o objetivo de gerar um ataque
calmo e tranquilo (ainda que forte) na articulacdo do c. 62 (P1), realizei esse rasgueado mais
lentamente com a gema de polegar, quase o transformando num arpejo.

Esses acordes estdo sempre acompanhados de dinamica forte e alguns apresentam

variacdo de dindmica (c. 1, 51, 76 e 88). O emprego do rasgueado foi adequado em todas as

© As indicacOes de realizagdo presentes na partitura podem ter sido feitas também pelo violonista David
Starobin, a quem a obra foi dedicada e quem a editou.

”

41 . . . . . ~

O ataque de rasgueado feito pelos dedos “I”, “M”, “@” ascendentemente foi realizado de maneira a ndo
produzir um ataque duplo ou triplo (como nos rasgueados de musica espanhola), mas sim, um Unico ataque,
mais forte do que se fosse realizado somente com um desses dedos.
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passagens, possibilitando que as cordas fossem tocadas brusca e violentamente quando
necessario, além de permitir que a velocidade e a dinamica fossem intensificadas
gradativamente (Ex. 43), possibilidades que o toque pincado de polegar duplo ou triplo ndo

permitiria.
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Exemplo 43. C. 51. Passagem onde o uso de rasgueado possibilitou a intensificacdo de velocidade e dinamica.

A variacdo das indicacGes de dindmica e intensidades, desde pp até sfff, além das
diferentes indicacbGes de crescendos e diminuendos (Ex. 44), constituem dois aspectos da
peca que requerem atencdo especial para sua performance. Uma vez que, de forma geral, o
violdo possui uma variagdo dinamica limitada, considerei importantes duas decisdes
relacionadas a realizacdo dessas indicacdes.

A primeira relaciona-se com as indicacées de dinamica. Segundo Carter (1983),

42 .
"% Levando isso

“Changes [...] € musica de contrastes mercuriais entre carater e humor [...]
em consideracao, o contraste deve ser entendido como uma das principais caracteristicas da
peca, da qual depende quase toda a dramaticidade. Em vista disso, ndo defini
sistematicamente as indicacbes de dindmica. Para a decisdo de intensidade de cada
indicacdo, guiei-me por uma ideia geral de forte, médio e piano, mas, por outro lado,
considerei cada indicacdo de dinamica individualmente e defini sua intensidade de acordo

com o seu contexto na obra. Dessa forma, indicacdes iguais foram realizadas eventualmente

com intensidades diferentes.

*2 “CHANGES [...] is music of mercurial contrasts of character and mood [...]”



54

5 i
49 L8 5
4 ' N _
#FFEF = o T 0. v 12
Y] T ’ - 4 0 I L J [ h -
o #; mp I  f=—nf —

Exemplo 44. C. 49-50. Passagem onde ha variagdo de dinamica contrastante.

A segunda decisdao relaciona-se com os crescendos e diminuendos que estao

indicados onde ndo ha notas articuladas, como nos c. 49 e 50 (Ex. 45).

Exemplo 45. C. 5-7. Passagem em que ha indica¢Ges de variacdo de dindmica para notas longas.

Aparentemente, essas indicagdes exigem algo possivel apenas a instrumentos como o
violino ou o clarinete, que conseguem manter o som de notas longas soando por mais
tempo, além de variar sua intensidade. No violdo, por outro lado, nenhuma nota longa pode
ser sustentada por mais do que alguns instantes e tampouco ter sua intensidade aumentada
enguanto soa, o que exige uma interpretacao diferenciada para essas indicacdes. A Unica
forma de realizacdo que se assemelha ao indicado na partitura é a execuc¢do das dinamicas
informadas omitindo esses crescendos e diminuendos. Dessa forma, interpretei essas
indicacGes de crescendos e diminuendos como indicacbes de que as notas anteriores e

posteriores pertencem a fala do mesmo personagem.
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3.4. Analise dos personagens e sua influéncia na execugao instrumental

A seguir, é apresentada uma subdivisdao das se¢Oes apresentadas por Poudrier (2008)
que tiveram a funcdo de sistematizar o estudo. Serdo discutidas as decisGes tomadas e
dificuldades encontradas relacionadas a cada subsecao (ou frase) que compdem cada segao.
Além disso, é oferecida a interpretacdo a respeito da interacao entre os personagens que foi

considerada ao longo do estudo, a qual ajudou a construir a performance da peca.

3.4.1. Abertura

A primeira se¢do da peca, chamada por Poudrier (2008, p. 55) de Abertura (c. 1-14)
divide-se em trés subsecGes. A primeira é a frase de introducdo que se estende até a metade
do c. 3 (Ex. 46). Acordes dissonantes em ponticello e staccato e notas rapidas proporcionam
a essa frase um carater agitado. Entretanto, o didlogo simultaneo entre os dois personagens
ja pode ser percebido logo no c. 1, quando uma linha mais lenta (Mi, Dé-Sol), referente ao

Personagem 1 (P1) é contraposta as notas rapidas, referentes ao Personagem 2 (P2).
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Exemplo 46. Primeira subsecdo da Abertura (c. 1-3): P1 em vermelho, P2 em azul.

As dificuldades técnicas que encontrei nessa passagem concerniram a producdo do
som dos acordes de seis notas, portanto, relacionadas a MD, assim como a producdo do
siléncio (pausas) relacionadas a ambas as maos. Apesar de os acordes de seis notas (aén) dos
c. 1 e 3 pertencerem ao discurso de P2, ambos foram realizados com maneiras diferentes de

rasgueado: o primeiro e o ultimo abn com polegar transversal ascendente, e os outros trés
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alternando im,a (ascendente) e p (descendente), iniciando e finalizando com ataque
ascendente.

Os acordes sucedidos por pausas (primeiro, segundo, quinto e ultimo), assim como as
notas em staccato (Lab e Sol, c. 2) exigiram abafadores. Realizei os abafadores de trés
maneiras: (1) com o dorso da MD (apds um rasgueado ascendente; segundo, quinto e ultimo
acordes); (2) com a ME (notas Fa e Lab do 12 acorde) e, (3) com dedos de MD (notas Sol do
19 acorde com i e Ldb-Sol em staccato do c. 2 com p). Frequentemente, a realizacdo precisa
das duragbes gerou um ritmo diferente e paralelo ao escrito original referente aos
abafadores, como no Ex. 47, o qual foi atil levar em consideragdo na busca por precisdao
ritmica. Nas articulacdes em staccato, esse ritmo paralelo ndo foi sistematizado, pois a
duracdo das notas articuladas dessa forma ndo é sempre a mesma, como explicado

anteriormente.

Exemplo 47. C. 1, t. 2. Abafador gera um ritmo paralelo.

A segunda subsecdo da Abertura inicia no t. 3 do c. 3 e termina na pausa do t. 2 do c.
8 (Ex. 48). Aqui o contraponto entre dois diferentes personagens pode ser percebido mais
claramente: P1 inicia o discurso com notas longas em f, que se sobrepdem como um arpejo
lento (o que poderia ser interpretado como sendo um personagem grande). Sua frase sofre
uma intervencdo de notas em p, agitadas e curtas (pequeno), o segundo personagem (P2). O
personagem lirico inicial, entdo, retoma seu discurso lento e forte como se estivesse
hesitando num primeiro momento, com o La staccato (c. 5), mas o retoma de vez com o L3

gue soa até o c. 7. P1 intensifica o discurso até culminar numa afirmagdo mais forte (acorde
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Sol-Ré-Sol# em sff, c. 8) e logo a reformula de maneira mais branda (arpejo em tasto do
acorde La#-Fa-Si, que é a transposicao arpejada do acorde anterior). A frase termina com um

comentdrio do P2, curto e p, como um resmungo (c. 8, t. 1).

Exemplo 48. Segunda subsegdo da Abertura (c. 3 até c. 8, t 2): P1 em vermelho, P2 em azul.

A primeira fala de P2 (agitado/nervoso, c. 4) é apresentada como sendo sobreposta a
de P1 (lento/calmo) através das ligaduras nas notas La e Fa# (c. 3-4) que deveriam durar até
o c. 5, além da notacdo lasciare vibrare (l.v.) na nota Sol (c. 3). Mas, apesar da digitacdo
indicada para a fala de P2 permitir essa simultaneidade, constatei aspectos hostis
relacionados a ela. O primeiro consiste no translado da ME e o salto da MD, da oitava
posicao para a primeira e da sexta para a segunda corda, respectivamente. Tendo em vista a
rapidez da passagem e o esforco necessario para que a ME ndo apague a nota L4 da quinta
corda, essa digitacdo torna-se inviavel. Além disso, o harménico Fa# (c. 4) necessitaria ser
feito na quarta corda, onde inevitavelmente ocorre uma desafinacdo considerdvel. Por fim,
ao utilizar a digitacdo sugerida, o intérprete precisaria empregar um esfor¢co maior ainda
para realiza-la de forma leve, como o compositor pede (leggero). Sendo assim, visando

menores chances de erro durante a performance, a digitacdo escolhida para a primeira fala
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de P2 priorizou (1) o gesto musical, (2) a afinacdo do harmdnico e (3) a indicacdo leggero.
Logo, as ligaduras da passagem foram sacrificadas, dando lugar a um didlogo sucessivo entre
os personagens, ao invés de simultdneo. O harmonico foi produzido na corda dois (casa sete)
e as notas da fala de P2 (F4 bequadro, Réb, D6 bequadro e Ré#) foram realizadas na terceira
posicao.

As dificuldades técnicas que encontrei nessa frase relacionaram-se, em sua maioria,
com a articulacdo mais detalhada da fala de P2, visto que possui maior nimero de notas. A
indicacdo em staccato supde siléncio entre cada nota, o qual realizei com ambas as maos.
Com excec¢do da nota La# (t. 3), realizei os staccati da fala de P2 (notas Fa bequadro, Réb, D6
bequadro e Ré#, Mi Sol#, Si e Ré bequadro) através de abafadores indiretos de ME*, ou seja,
quando os dedos simplesmente param de pressionar as cordas ou, no caso da nota Mi (t. 3),
as abafa. O La# (t. 3), por sua vez, eu toquei com o dedo m e abafei com p logo em seguida,
deixando soar a nota por muito pouco tempo, visando expressar pressa ou agitagao.

A realizacdo da duracdo precisa das notas longas dos c. 5-7 (segunda fala de P1)
apresentou dificuldade para memorizacao e foi necessaria a contagem mental dos tempos.
Essa contagem ocorreu através da relagdo entre o ritmo escrito na partitura e outro

inexistente e imaginario, como mostra o Ex. 49.
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Exemplo 49. C. 5-7. Pentagrama superior: ritmo resultante original. Pentagrama inferior:
contagem mental realizada contando 1,2,3,4,5, representados por suas letras iniciais™.

**Ver CARLEVARO, 1978, p. 110.
44 . . . .
Daqui em diante, a contagem mental serd representada dessa maneira.
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O Ex. 50 mostra a ultima subsecdo da Abertura (c. 8, t. 3 até c. 13), onde o didlogo
entre os dois personagens se desenvolve (P1 calmo e P2 agitado). Apds o pequeno
murmurio no final da frase anterior, seguido de uma pausa (c. 8, t. 2), P2 desencadeia sua
frase mais enérgica até entdao, que compreende os t. 3-4 do c. 8 e as figuras de haste para
cimadoc.9,t. 1-2. Além dessas, a nota Mi (c. 9, t. 2, haste para baixo) foi considerada como
sendo parte da frase de P2, por estar igualmente em staccato. No c. 9, o P1 retoma sua fala,
iniciando-a enquanto o outro silencia. Esse momento de polifonia entre os personagens gera
uma das passagens que apresentou maior dificuldade ritmica de toda a peca. A fala de P1
inicia na nota Sol# (c. 9, t. 2) e finaliza no Mi do t. 2 do c. 10. Apesar de as notas Fa#-Si-Do#
dos t. 3-4 do c. 9 serem staccato, foram consideradas como parte dessa fala e, poderiam ser
entendidas como uma expressdo de aflicio provocada pela fala enérgica anterior de P2,
sensacdo que logo é substituida pela calma caracteristica (c. 10, t. 1-3). Apds um breve
comentario de P2 (Fa-La-Sib-Sol, c. 10-11), seguem-se duas pequenas sec¢des de didlogo
simultadneo entre P1 e P2, em forma de pergunta e resposta (c. 11, t. 2-4 e c. 12, t. 3 até c.

13, t. 4), intercaladas por um comentario de P2 (c. 12, t. 1-2).
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Exemplo 50. Ultima se¢do da Abertura (c. 8, t. 3 até c. 13): P1 e P2.
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Nas secOes de didlogo intercalado entre os personagens, trés tomadas de decisao,
que tiveram por objetivo evidenciar o contraste entre os personagens, geraram dificuldades
técnicas. A primeira decisdo foi realizar as notas em staccato (P2) em ponticello e a fala de
P1 em ordinario. Isso exigiu sucessivas mudangas horizontais de posicao para a MD. A
segunda foi pelo uso de abafadores de MD para as notas em staccato (indicador para
articular a nota e médio para abafar, ou vice-versa, nas cordas 1, 2 ou 3; e indicador ou
médio para articular as notas e polegar para abafd-las, nas cordas 4, 5, ou 6). Isso exigiu
sucessivas mudangas verticais de posicdo para a MD. Minha terceira decisdo foi digitar as
notas de P1 de maneira diferenciada: para a ME, a digitacdo foi realizada em posi¢des mais
avancadas do brago — apds a quinta casa — visando um timbre mais fechado (para os c. 12-
13), e para MD, a digitac3o foi feita com o p tocando com gema® (para o c. 11). Essa tltima
decisdo exigiu movimentos mais amplos de ambas as maos, dificultando especialmente o
legato para ME.

Encontrei também duas outras dificuldades técnicas no inicio da frase. A primeira foi
no c. 8, t. 3-4, onde a digitacao que escolhi para o arpejo foi uma meia pestana na quarta
posicdao, mantendo a ME fixa, o que exigiu uma abertura do dedo quatro para a realizacdo da
nota do (c. 9, t. 1). A segunda foi na realizacdo das semifusas (c. 9), que mesmo tendo sido
digitadas com anelar—-médio—indicador, tiveram a realizacao semelhante a demonstrada no

Ex. 51:
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Exemplo 51. A: c. 9, t. 1. B: minha realizagdo do c. 9, t. 1.

> Toque de polegar com gema concerne ao toque designado por Carlevaro (1978, p. 45) e refere-se ao toque
de polegar sem unha, somente com dedo.
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Ainda com relagdo a nota Fa da linha inferior do t. 2 do c. 9, cabe uma discussao, que
segue. A fragdo de segundo aproximada que qualquer nota devera soar em qualquer musica
pode ser calculada no momento em que se tem a velocidade de metrobnomo aproximada

indicada em bpm pelo compositor para alguma figura. No caso de Changes, a indicagdao de

velocidade é J = 100. Levando isso em consideracdo, subentende-se que cada seminima
devera durar aproximadamente 0,6 segundos, cada colcheia deverd durar aprox. 0,3
segundos e, seguindo esse raciocinio, cada semicolcheia devera durar aprox. 0,15 segundos;
cada fusa devera durar aprox. 0,075 segundos e cada semifusa devera durar aprox. 0,0375
segundos. Esses valores, ao serem confrontados com os dados apresentados por Cogan &
Escot (1976, p. 242), enunciam questionamentos e suposicdes interessantes a construcao da
performance de Changes.

Os dados apresentados por Cogan & Escot no livro Sonic Design (1976) apontam para
um limite da percepcdao humana de alturas: “A média da duragcdo minima necessaria para
perceber uma altura é de 0,013 segundos. Com duracGes mais breves, um ruido de “click”

sem altura definida é ouvido®®”

. Além disso, os autores também revelam que a duragao
minima para que uma altura seja percebida como tal varia de acordo com a sua frequéncia,
ou seja, quanto mais alta é a frequéncia, menor é a duragao minima necessaria para que seja
percebida como uma altura definida. Dessa forma, algumas duracGes graves sdo percebidas
como “clicks” sem altura definida, dependendo da sua duracdo. Ainda conforme os autores,
a frequéncia de 128Hz necessitaria durar no minimo 0.09 segundos para que seja percebida
como a nota D&?, a qual corresponde aproximadamente. Sucessivamente, 256Hz, 384Hz e
512Hz necessitariam de 0.07s, 0.04s e 0,04s para que fossem percebidos como Dé*, Sol* e
D&, respectivamente.

Considerando esses dados e os valores aproximados das duracdes de cada figura
musical em Changes, conclui-se que a semifusa Fa do t. 2 do c. 9 deve durar apenas 0,03
segundos®’ aproximadamente, e numa performance fiel provavelmente ela n3o sera

percebida como uma nota e sim como um click, pois possui aproximadamente 87Hz de

frequéncia®®. Da mesma forma, as semifusas Sib do t. 1 do mesmo compasso deverdo durar

* “The average minimum duration necessary to perceive a pitch is 0.013 second. With briefer durations a
pitchless noise-click is heard”.

4 0,6:5=0,12 ] 0,12 :4=0,03 (0,6 dura a seminima, 0,12 dura a semicolcheia de SQ5 e 0,03 dura a semifusa
em questdo).

* 0s sons do viol3o sdo anotados uma oitava acima do que soam.
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apenas 0,0375 segundos, como explicado anteriormente. Essas notas tém a frequéncia de
aprox. 233 Hz e da mesma forma, segundo os dados de Cogan & Escot, serdo percebidas
como clicks e nao como alturas.

Essas conclusdes levam a necessidade de uma tomada de decisdao concernindo ao c.
9: numa performance ideal, as referidas “notas clicks” devem ser percebidas como alturas ou
como “clicks”? Em outras palavras, o compositor estava ciente dessas limitacdes quando
decidiu escrever notas tdo curtas? Para sanar essa indagacdo, certos dados devem ser
pressupostos. Por exemplo, se o compositor estivesse ciente da limitacdo que a semifusa
carrega consigo (no caso de Changes), presume-se que sua inten¢do era de que a nota
soasse como um estalo e ndo como uma altura. Porém, essa conclusdo ndo faz sentido, dada
a minuciosidade de sua escrita. Em outras palavras, se ele quisesse um estalo, ele
possivelmente o teria escrito explicitamente. Da mesma forma, se ele quisesse um
ritardando ou um allargando (indica¢gdes que possibilitariam a percepcao das alturas) ele
igualmente as teria escrito.

Essas suposicdes levariam a conclusdao de que o compositor ndo estava ciente a
respeito da limitacdo. Consequentemente, quando escreveu a peca, teria anotado algo que é
impossivel realizar, uma vez que, realizando o que esta escrito, o intérprete estaria
realizando algo diferente de o que esta escrito. Ora, as consequéncias causadas pela
execucdo fiel ao texto musical modificam o prdprio texto. Entretanto, o prefacio de Sonic
Design foi escrito por Carter cerca de oito anos antes da estreia de Changes, em dezembro
de 1983 em Nova lorque, o que leva a inevitavel suspeita de que o compositor estava ciente
a respeito das limitagdes relacionadas a percep¢ao humana de duracdes.

Levando esses questionamentos em consideracdo, minha decisdo a respeito da nota
Fa do t. 2 do c. 9 foi deixa-la soar mais do que uma semifusa, simultaneamente a nota Mi
subsequente. Apesar de ndo estar realizando o texto musical precisamente, entendo que é
mais importante que a nota seja percebida como altura definida do que como ruido.

No c. 11, encontra-se a primeira ocorréncia de um dos quatro padrdes ritmicos
recorrentemente wusados por Carter em sua musica, chamado por Schiff de
acelerando/ritardando (no caso do c. 11 é ritardando). Padrdes ritmicos sdo definidos por

Schiff (1998, p. 46) como “diferentes estilos de performance ritmica que variam de acordo
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com sua relagdo direta com o tempo metronémico.”*

. Quanto a realizacdo desse padrao
ritmico, Schiff comenta: “[...] o valor ritmico exato das notas [...] é aproximado; mais
importante é a ilusio de um pulso que muda constantemente.””® (SCHIFF, 1983, p. 30).
Levando em consideracdo essa citagao, o intérprete pode ser beneficiado, uma vez que a
diferenca entre as durac¢des das figuras dos t. 2-3 é quase imperceptivel: encontra-se

essencialmente na duragdo das articulagbes em tenuto, j4 que as em staccato soarao

praticamente iguais.

3.4.2. Episédio 1l

Conforme a andlise de Poudrier, apds a Abertura seguem-se trés Episddios. Dividi o
primeiro (c. 14-27) em trés subsecdes. A primeira subsecdo inicia no c. 14 e se estende até o

fimdot. 2 doc. 18, conforme o Ex. 52:

Exemplo 52. Primeira subsegdo do Episddio 1 (c. 14-18): P1 e P2.

9 Rhythmic characters: different styles of rhythmic performance which vary in their relation to strict

metronomic time.
% “The exact rhythmic value of notes [...] is approximate: more important is the illusion of a constantly
modulated pulse.”
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P1 inicia o discurso (c. 14, t. 2 até c. 16, t. 1), e permanece calmo até ser interrompido
pelo comentario abrupto de P2 no c. 16, t. 1-2. Nesse momento, inicia-se um pequeno
didlogo simultdaneo entre os personagens: a ultima nota de P2 (Sol bequadro, t. 2, c. 16)
permanece soando enquanto P1 responde (Mi bequadro e D6#, t. 4-1 do c. 16-17). P2
argumenta novamente no t. 2-4 do c. 17. A subsecdo termina com um arpejo realizado por
P1 (D6-Fa-Mi bequadro, t. 1-2, c. 18), que poderia ser entendido como uma sintese ou
conclusdo: as mesmas notas que ha pouco haviam sido articuladas em staccato por P2 (t. 2-
4) sdo agora articuladas em /legato, como um lento arpejo contendo uma pequena alteracao
(mib-mi).

A segunda subsecdo do primeiro Episédio inicia not. 2 do c. 18 e termina no fim do c.
24 (Ex. 53). P2 inicia com dois comentarios iniciais (c. 18, t. 3 atéc. 19,t.1; e c. 19,t. 2 até c.
19, t. 4) como se fossem comentarios refreados/reprimidos, devido ao crescendo seguido de
pausa subita presente em ambos. A sua fala posterior (c. 20-21) é caracterizada por
articulagOes acentuadas e fortes como uma descarga explosiva das repressdes anteriores.
Apesar de serem f, tém sempre poucas notas, o que nao permite um volume de som muito
grande, como um personagem pequeno e irritante que provoca um ruido inofensivo.

Por sua vez, o volume de som dos acordes de P1 poderia remeter a um personagem
grande (c. 22 e 23), podendo ser entendido como uma repreensdo ao outro personagem.
Seus “gritos” sdo intercalados por murmurios de P2 (pp dos c. 22-23 e 23-24), contrastantes
ao P1. No final (c. 24) ambos “discutem” simultaneamente.

O Ex. 54 mostra a ultima subsecdo do Episédio 1 (c. 25-27), onde percebe-se a
simultaneidade e o contraste entre os dois personagens: P1 tem um acorde longo e P2, uma

fala marcada e descendente, seguida de dois murmurios em staccato (c. 27).
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Exemplo 54. Ultima subsec3o do Episédio 1 (c. 25-27): P1 e P2.

A realizagdo precisa da durac¢do das notas longas dos c. 14-16 apresentou dificuldade

de memorizagdo. O Ex. 55 mostra minha contagem mental dos tempos dessa passagem:
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Exemplo 55. Contagem mental c. 14-16>".

As dificuldades técnicas de MD que encontrei no Episddio 1 resumem-se a quatro
passagens arpejadas: c. 16, 22, 23-24 e 25-26. Os arpejos dos c. 16 e 25-26 apresentaram
dificuldades semelhantes: espacamento entre os dedos. No c. 16, o problema foi minimizado
com a digitacdo da ultima nota (Sol bequadro) na quarta corda, decisdo que anulou a
necessidade de um abafador para a nota antecedente (L4, quinta corda). Uma vez que a nota
Sol é acentuada, digitei-a com toque apoiado, o que automaticamente abafa a quinta corda.
Nos c. 25-26, o problema foi minimizado com a utilizacdo de polegar duplo para as duas
notas La seguidas (t. 1, c. 26, cordas seis e cinco, respectivamente), decisdo que evitou a
mudanca de posicdo da MD (se ambas fossem tocadas na mesma corda, a MD teria um
deslocamento indesejado). Por outro lado, foi impossivel evitar tal mudancga nos arpejos dos
c. 22 e 23-24. Minha dificuldade consistiu nas diferentes apresentacées exigidas para MD, as
quais demandam sucessivos saltos. Realizei o estudo dessas passagens com a seguinte
estratégia: antes de cada dificuldade (salto), acrescentei uma seminima. Dessa forma, a nota
presente antes de cada salto tornou-se mais longa, o que forneceu tempo suficiente para
assimilar o seu movimento mais calmamente. Nessa estratégia, a retomada da musica deve
acontecer exatamente uma seminima depois, no momento equivalente ao ritmo original,
como mostram os Ex. 56 e 57. Nos exemplos, a ligadura de frase foi a articulagdo utilizada
para significar diferentes posicGes de MD. Cada ligadura (posicdo) pode incluir a abertura
entre algum dedo (como a segunda ligadura de frase do Ex. 55, que inclui uma abertura

entre os dedos indicador e anelar)®.

51 . . . e s .
“Coca-cola” foi a palavra usada no meu aprendizado da subdivisdo de uma seminima.

52 ~ .~ . ~ .
Separacdo de dedos da MD acontece quando os dedos a, m e i sdo ajustados em cordas nao consecutivas.
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Exemplo 57. A: c. 23-24 original. B: estudo com isolamento de dificuldades de MD.
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Os c. 22-24 apresentaram, além dos saltos, outra dificuldade: a considerdvel

diferenca de altura entre as cordas, uma vez que as notas arpejadas incluem tanto cordas

soltas quanto notas apertadas pela ME que se localizam em posi¢cdes muito avancadas do

braco (casa onze para o c. 22 e dez, onze e treze para os c. 23-24). A solugdo encontrada foi

posicionar a MD mais préxima ao cavalete, onde a diferenga de altura entre as cordas é

guase nula. Essa posicdo de MD resulta num timbre ponticello, o que concordou com as

caracteristicas do interlocutor desses arpejos, o P2.

As dificuldades relacionadas a ME foram trés. As duas primeiras relacionaram-se as

digitagOes dos acordes do t. 4, c. 21 e do t. 1, c. 22, nas quais preferi realizar uma abertura
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ao invés de uma digitacdo mais convencional. A digitacdo mais convencional para o primeiro,
no meu ponto de vista, seria realizar o Sol# na primeira corda. Entretanto, como a anacruse
para esse acorde é muito rapida, a melhor digitacdo que encontrei foi com uma abertura,
realizando as notas Mi e Sol em cordas soltas e o Sol# na segunda corda. Da mesma forma, a
digitacdo mais convencional para o acorde do t. 1, c. 22 seria com os dedos 1, 3 e 4. No
entanto, apesar de haver tempo suficiente de preparagdo, me senti mais a vontade
realizando-o com os dedos 1, 2 e 3 (com abertura entre 1 e 2) do que posicionar o dedo 3 de
forma que ndo abafasse a terceira corda.

A terceira e Ultima dificuldade de ME relacionada a esse episédio ndo foi resolvida. A
nota ré da quarta corda do acorde do t. 1, c. 25 (Ex. 58) deveria soar até o inicio do préximo
compasso. Entretanto, em razao da maneira como meus dedos de ME acometem as cordas,
ndo foi possivel encontrar uma digitacdo em que isso acontecesse, pois o dedo 2, usado para
pressionar a nota Sib (t. 1) abafou a quarta corda em todas as posi¢des possiveis. Mesmo
assim, a simultaneidade existente entre os personagens nessa passagem ndo ficou

comprometida gragas as notas Mi e Si que puderam ficar soando.
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Exemplo 58. C. 25. Nota Ré deveria soar até o préximo compasso.

Os abafadores exigidos nesse episddio que necessitaram de estudo consciente
aconteceram nos acordes dos c. 22 e 23 e nas notas do c. 27. Os abafadores foram
necessarios antes e depois de cada um dos acordes, os quais devem soar muito fortes. Para
isso, verifiquei que um ataque de polegar descendente resultou mais forte do que um
ascendente. Dessa maneira, os abafadores anteriores a cada acorde foram realizados com o

verso do polegar. Por sua vez, com o objetivo de proporcionar tempo para a MD se
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posicionar, realizei os abafadores posteriores a cada acorde com a ME. Como as notas que
sucedem cada acorde sdo em cordas soltas, ha tempo suficiente para posicionar a ME.
Realizei os abafadores relacionados as notas do c. 27 da mesma maneira que os do c. 12-13,
ou seja, toquei as notas com médio ou indicador e as abafei com polegar. Inclusive as notas
Sol-Mib, as quais toquei com polegar e médio e abafei com a parte palmar da falange distal
do dedo indicador.

Finalmente, o Ex. 59 ilustra a contagem mental que empreguei para a realizacdo

precisa do ritmo do c. 27:
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Exemplo 59. C. 27 e sua respectiva contagem mental.

3.4.3. Episddio 2

Dividi a segunda secdo da peca (c. 27, t. 3 até c. 53, t. 2) em cinco subseces, sendo
que a primeira inicia no c. 27 e termina no harmonico do t. 4 do c. 32 (Ex. 60). A interacdo
entre os dois personagens pode ser claramente percebida: P1 conduz o discurso para um
ambiente etéreo e submerso em tempo lento (t. 4-1, c. 27-28) articulando apenas notas
longas em harmoénicos, enquanto P2 parece perdido e limita-se a murmurar notas curtas

(hastes para baixo em staccato).
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Exemplo 60. Changes: primeira subse¢do do Episddio 2 (c. 27, t. 3 até c. 32): P1 e P2

A segunda subsecdo (Ex. 61) inicia-se no Sol do t. 4, c. 32, com o que poderia ser
entendido como o P1 sendo trazido de volta do seu “sonho” a realidade pelo P2 (crescendo e
acelerando dos t. 4, 1 e 2 dos c. 32-33). P2 fala durante a maior parte dessa subsecdo, que
finaliza no fim do c. 38, sendo interrompido duas vezes pelo sonolento P1 (harménicos dos ¢
34 e 36). Essa subsecdo termina com o contraste entre acordes com e sem a presenca do

tritono (c. 38), caracteristica da harmonia da peca, como traz Schiff (1988):

A harmonia de Changes, portanto, contrasta acordes através da presenca ou
auséncia do tritono, assim como a musical tonal o faz, mas aqui o acorde pan-
. . . ~ 53

intervalar mais dissonante serve como resolu¢do.” (SCHIFF, 1988, p. 4)

The harmony of Changes therefore contrasts chords by the presence or absence of the tritone, just as tonal
music does-but here the more 'dissonant' all-interval chord serves as resolution

70
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Exemplo 61. Changes: segunda subsegdo do Episddio 2 (c. 32, t. 4 até c. 38): P1 e P2.

A terceira subsecdo é constituida novamente pelo discurso exclusivo de P1, contendo
notas longas sobrepostas, como lentos arpejos, e alguns harménicos que dao um carater

calmo e lirico a passagem, como mostra o Ex. 62:

Exemplo 62. Terceira subsecdo do Episddio 2 (c. 39 até c. 45, t. 3): P1.
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Se a subsecdo anterior é composta por falas exclusivas de P1, a quarta subsecdo é
exclusiva de P2, que a inicia com fortes rasgueados (c. 45), podendo ser entendidos como
uma discordancia ou negacdo a fala de P1. Na segunda frase (La# até Si-Si, t. 4-4, c. 47-49),
P2 conclui com duas falas, sendo a primeira um pequeno accelerando, e a segunda, uma
série de murmurios, que poderiam ser entendidos como retificacdes ou complementos a sua
fala anterior (Ex. 63).

A subsecdo final do Episédio 2 (c. 50-53) foi entendida como sendo fala pertencente a
P1 e poderia ser interpretada como o personagem se alterando, ficando transtornado e
depois se acalmando. As falas dos personagens referentes as se¢Ges quarta e quinta estao

ilustradas nos Ex. 63 e 64:
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Exemplo 63. Quarta subse¢do do Episddio 2 (c. 45, t. 4 até c. 49): P2.
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Exemplo 64. Ultima subsecdo do Episédio 2 (c. 50 até c. 53, t. 2): P1.
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Uma dificuldade ritmica que passou despercebida durante o solfejo surgiu no padrao
ritmico rallentando presente na primeira subse¢ao do Episddio 2. Mais especificamente, essa
dificuldade situou-se nos c. 28-29 na subdivisao em dois e em trés das colcheias do primeiro
tempo do c. 28. Além dessa, também encontrei dificuldade para realizar com precisao
ritmica e memorizar as notas de P1 e sua relagdo com as de P2. A estratégia que usei na
tentativa de memorizar mais rapidamente a passagem foi separd-la em cinco fragmentos,
delineados através do critério de quantidade de informacdo a ser assimilada. Portanto, cada
fragmento ndo carrega necessariamente um sentido musical em si. Além disso, um
apontamento mental foi criado para cada, ajudando na memorizagao. O Ex. 65 (p. 71)
mostra cada fragmento e a respectiva contagem mental que empreguei para assimilar os
ritmos. Durante o estudo, ndo ensaiei cada fragmento separadamente, mas fui adicionando
um a um. Resolvi a dificuldade relacionada ao padrdo ritmico rallentando através da
sintetizacdo das SQ5 dos t. 2-4 do c. 28 para MQ5>*.

A memorizacdo também se mostrou dificil na segunda subsec¢do do Episédio 2 (c. 32,
t. 4 até c. 38) e a divisdo em fragmentos foi necessdria para facilitar o seu estudo. Os
harmonicos (c. 34 e 36) serviram como ponto de referéncia para o estudo fragmentado,
dando origem a trés fragmentos. O primeiro coincide com a primeira frase da subsecao.

Uma conclusdao importante e imperceptivel a primeira vista ocorreu no momento do
estudo do ritmo do c. 33: a diferenca de tempo entre o terceiro e quarto ataques dos
tempos 2 e 3 é a mesma. Considerando-se uma escala de 0 a 1 em cada um dos tempos (0
para o inicio do t. 2 e 1 para o inicio do t. 3) as notas seriam articuladas nas seguintes
marcas: 0; 0,33; 0,5; 0,66; 0,75 (para o t. 2) e 0; 0,25; 0,5; 0,66; 0,75 (para o t. 3). A Unica
diferenca entre as configuragdes ritmicas dos t. 2 e 3 do c. 33 é a distancia entre o primeiro e
o segundo ataques.

O segundo fragmento dessa subsecao (c. 34, t. 3 até c. 35) apresentou dificuldades de
MD relacionadas a digitacdo das notas rdpidas (t. 3-2, c. 34-35). Essa dificuldade foi
parcialmente resolvida pela escolha de realizar em apenas uma corda as notas La (c. 35, t. 3,

segunda semicolcheia).

A estratégia que faz uso da sintetizacdo de duas SQ5 para uma MQ5 sera discutida a seguir.
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Exemplo 65. Fragmentos e contagem mental™. A: c. 27,t.3atéc.28,t.1.B:c. 28,t. 2 atéc. 29,t. 2. C: c. 29, t.
3atéc.30,t.4.D:c.31,t.1até 4. E:c.32,t. 1 até 4.

Na terceira subsecdo (c. 39 até c. 45, t. 4), tive novamente dificuldade para

memorizar, e a resolvi da mesma forma que anteriormente, ou seja, através da divisdo em

fragmentos caracterizados por apontamentos mentais. Dividi a subse¢do em cinco

fragmentos, ilustrados no Ex. 66:

55 e . N . . . e~ A
As silabas “pé-ro” referem-se a palavra “pérola”, que foi usada no meu aprendizado da divisdo em trés de
uma seminima.
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Exemplo 66. Fragmentos e apontamentos mentais. A: c. 39,t. 1 até 4. B:c. 40,t. 1 até 41,t. 2. C: c. 41, t. 3 até
c.42,t.4.D:c.43,t.1atéc.44,t. 1. E: c. 44, t. 2 até c. 45, t. 3.

A quarta subsecdo (c. 45, t. 4 até c. 49) é composta de duas frases (c. 45, t. 4 até c.

47,t. 3 e c. 47, t. 4 até c. 49), das quais a primeira consiste em um ritardando, seguido de

dois accelerandos consecutivos, como mostram os Ex. 67, 68 e 69:

Exemplo 67. Ritardando, c. 46, t. 1-4.
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Exemplo 69. Accelerando, c. 47, t. 4 até c. 48, t. 3.

Nessa subsecdo, tomei duas decisGes relevantes relacionadas a dificuldades técnicas.
A primeira foi a respeito dos acordes com a indicacdo de rasgueado nos c. 45-46. Uma vez
gue essa indicacdo esta raramente vinculada a acordes que n3ao usam as cordas um e dois
(como os acordes em questdo), foi necessario abafa-las com o dedo minimo, ja que a
posicao da ME ndo o permitiu. Dessa forma, realizei o rasgueado com os dedos médio-
polegar-médio, o que ndo resultou num volume de som muito forte, uma vez que o
movimento de cada ataque estava limitado por ter o dedo minimo apoiado. Com o intuito de
buscar o som o mais agressivo possivel e por ser uma fala de P2, decidi tocar os acordes com
o timbre de ponticello.

A outra decisdo concerniu a digitacdo do ultimo Si do c. 46. Nessa passagem, assim
como na anterior (c. 39-41, Ex. 70), o compositor buscou diferentes timbres para a mesma

nota.
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Exemplo 70. C. 39-41. Nessa passagem, a nota La é tocada repetidamente com diferentes timbres.
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A esse respeito, Kozinn (1986) explica:

O que ele [Carter] exige do violonista é simplesmente tocar um La repetidamente,
com cada nota soando em uma corda diferente, com sons naturais e harmdnicos
juntos. [...] o efeito de escutar o La repetido é magico — parcialmente porque
ocorre ap6s uma se¢do de complexidade harmdnica e ritmica, mas também devido
ao modo como diferentes dedilhados criam mudangas sutis de colorido da nota.>®
(KOZINN, 1986, p. 4)

Minha decisdo a respeito da nota Si do c. 46 foi tocd-la na segunda corda ao invés de
na quinta, como esta indicado na partitura. Num primeiro momento, essa decisdo poderia
parecer ma, uma vez que a digitacdo do Si na segunda corda mudaria o texto musical, o qual
exige que a nota Si (c. 46, t. 4 com haste para cima) soe até a pausa do t. 2 do c. 47, ou seja,
por duas seminimas. Entretanto, tampouco a digitacdo sugerida cumpre o texto
perfeitamente, uma vez que as cordas dois e quatro sdo utilizadas antes da referida pausa.
Além disso, realizando a digitacdo indicada, o intérprete arranjaria para si duas dificuldades:
uma abertura e um salto, ambos de ME. A abertura seria necessaria para tocar as notas Si do
t. 4 do c. 46 nas cordas quatro e cinco, na nona posicao. Por sua vez, o salto seria necessario
para sair dali, voltar a sétima posicdao e tocar as préximas notas Si do c. 47. Portanto,
considerando que a digitacdo indicada (1) ndo respeita o texto musical, (2) traz dificuldades
indesejadas e (3) aumenta, dessa forma, o risco de errar no momento da performance,
decidi mudar a digitacao.

Na quinta e ultima subsecdo do Episddio 2, enfrentei dificuldades técnicas de ME na
realizacdo dos rasgueados dos acordes do c. 51 nos t. 2 e 3. Por exigir velocidade muito
rapida de translado, os acordes podem ndo soar completamente claros e limpos. A falta de
clareza dos acordes dessa passagem, assim como os de outras passagens (como no “Surto”,
nos c¢. 110-113 e no Scherzando, nos c. 89-109) foi interpretada como sendo uma

caracteristica inerente a expressividade de seu interlocutor, o P2.

*® What he has the guitarist do is simply play a repeated A, with a note sounding on a different string, and as
both a natural tone and a harmonic. [...] the effect of hearing the repeated A is magical-partly because it comes
after a section of harmonic and rhythmic complexity, but also because of the way the different fingerings
create subtle shifts in the coloring of the note.
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Nos acordes sobrepostos dos c. 51-53, observa-se pela primeira vez na peca um dos

motivos que deu nome a ela, conforme o compositor explica:

O titulo [...] reflete uma similaridade que escuto entre as mudangas nas estruturas
cordais nessa pega e os padrdes cordais que ocorrem no tocar dos sinos ingleses —
ou permutagdes campanolégicas.57'58(KOZINN, 1986, p. 2)

3.4.4. Episddio 3

O pendultimo episédio da pecga (c. 53, t. 3 até c. 88) é onde o didlogo entre os
personagens encontra-se mais intrincado. Essa secdo pode ser dividida em duas partes: a
primeira, onde a interacdo entre os personagens acontece majoritariamente de forma
sucessiva (c. 53-75); e a segunda, onde o didlogo se desenvolve de forma simultanea (c. 75-
88).

P1 inicia a primeira subsecdo do Episddio 3 (c. 53, t. 3 até c. 55, t. 1) de maneira
semelhante a sua fala inicial no Episédio 1, como mostra o Ex. 71. P2 o interrompe
abruptamente (ré f, c. 54, t.1) e logo silencia com o decrescendo para pp, finalizando a frase

com um staccato (c.55, t.1). A relacdo entre P1 e P2 esta ilustrada no Ex. 72.
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Exemplo 71. Semelhanca entre as frases iniciais das se¢des
Episédio 1 (c. 14) e Episddio 3 (c. 53), respectivamente.

*7 “The title [...] reflects a similarity | hear between the changes in the cordal structures in this piece and cordal
patterns that occur in English bell-ringing — or, ‘ringing the changes’”.

% 0 termo permutacdo campanolégica é uma tentativa de tradugdo para o termo change ringing, que se refere
a antiga arte inglesa de repicar sinos, realizada ordenadamente por um grupo de sineiros. Sobre Campanologia,
v. Shipway, W., (1816) e o endereco eletronico da Associacdo Norte-Americana de Sineiros (www.nagcr.org).


http://www.nagcr.org/
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Exemplo 72. Primeira subsecdo do Episddio 3 (c. 53, t. 3 até c. 55, t. 1): P1 e P2.

A préxima subsecdo é composta da alterndancia de comentdrios entre os
personagens. P1 apresenta duas reiteracdes de sua fala “campanoldgica” anterior (c. 55, t. 4
até c. 56, t. 2 ec. 56t. 2 até t. 4) e a frase termina com uma fala de P2 em accelerando
seguido de uma pontuacdo em staccato (c. 58, t. 1), que se encontra em elisdo com o inicio

da préxima frase, como mostra o Ex. 73:
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Exemplo 73. Segunda subsec¢do do Episédio 3 (c. 55, t. 2 até c. 58, t. 1): P1 e P2.

O interlocutor da terceira subsecdo do Episédio 3 (c. 58, t. 1 até c. 61, t. 1) foi
considerado como sendo somente P1, devido ao carater calmo, que é consequéncia das
notas longas e articulacdes lentas. O personagem exalta-se ao final da frase (crescendo para
f), mas logo retoma a postura, reestabelecendo sua calma apdés uma pausa (t. 1, c. 61). A
proxima subsecdo inicia no c. 61, t. 2, e consiste na alterndncia de falas entre os
personagens: as oracdes largas de P1 (c. 61, t.2 até c. 62,t. 2 e c. 62, t. 4 até c. 65, t. 2) sdo

intercaladas pelos apontamentos curtos de P2 (c. 62, t. 2-3 e c. 65, t. 2-3), conforme Ex. 74:
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Exemplo 74. Terceira e quarta subseg¢des do Episédio 3 (c. 58 até c. 61,t. 1 ec. 61,t. 2 atéc. 65, t.3): P1 e P2.

As préximas duas subsecdes (c. 65, t. 4 até c. 68, t. 4 e c. 68, t. 4 até c. 74, t. 2)
diferem significativamente das anteriores. Apesar de as falas dos personagens ainda estarem
dispostas de forma intercalada, a duracdo de cada uma é maior: P2 inicia no c. 65, t. 4 e vai
até c. 67,t. 1; P1 responde do c. 67, t. 2 até c. 68, t. 4; P2 argumenta novamente do c. 69, t.
1 atéc. 71, t. 1; P1 torna a responder do c. 71, t. 2 até c. 73, t. 3; finalmente, P2 encerra a
frase noc.73,t.3até o c. 74, t. 2, como mostra o Ex. 75 (p. 78).

A Ultima frase da primeira subsecdo do Episddio 3 (c. 74, t. 2 até c. 75, t. 3) contém a
caracteristica que se repetira na segunda parte do Episddio 3. O didlogo simultaneo entre os
personagens esta aqui exemplificado: P1 inicia o discurso com dois acordes com dindmica

forte e P2 articula sua fala simultaneamente, conforme. Ex. 76 (c. 74-75):
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Exemplo 75. Quinta e sexta subsecGes do Episddio 3 (c. 65,t. 4 até c. 68,t.4ec. 68, t. 4 atéc. 74, t. 2): P1 e P2.
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Exemplo 76. Ultima frase da primeira parte do Episédio 3 (c. 74, t. 3 até c. 75, t. 3): P1 e P2.

O didlogo presente na segunda parte do Episddio 3 (c. 75, t. 3 até c. 88, Ex. 77) estd
organizado, em sua maioria, de forma simultanea e assemelha-se ao do inicio do Episddio 2.
O discurso de P1 estd novamente baseado majoritariamente em notas longas e harmdnicos
e é constantemente interrompido pelo P2, que profere notas curtas e agitadas. Contudo,
nessa parte existem dois momentos em que o didlogo se dd de forma consecutiva. O
primeiro acontece na frase de abertura da subsecdo (c. 75, t. 4), onde P1 tem um harmonico

e P2 intervém com acordes. O outro acontece no fim da subsecdo (c. 87), onde P2 silencia
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P1, que desde o c. 76 falava ininterruptamente. P1 tenta retomar seu discurso (Sib — L3, c.
87-88), mas é interrompido por mais um comentario de P2 em dinamica forte (acordes do c.
88), que o silencia por toda a proxima secdo (Scherzando). O didlogo entre os dois

personagens s6 é retomado efetivamente no Episédio 4 (c. 114°°).
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Exemplo 77. Segunda parte do Episddio 3 (c. 75, t. 3 até c. 88): P1 e P2.

g importante ressaltar que na edicdo da partitura de Changes existem dois compassos com numeragao
errada: os c. 113 e 114 sdo, na realidade, os c. 112 e 113. A contagem é regularizada a partir do c. 116 na p. 11.
Os numeros de compasso usados nesse trabalho sdo os reais, ndo os publicados.
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Ao longo do Episddio 3, utilizei estratégias mentais semelhantes as ja relatadas para
ajudar na memorizacdao de algumas passagens, assim como na sua precisao ritmica. A
primeira passagem que apresentou dificuldade de precisdo ritmica foi a do c. 55-56, que
consistiu em articular precisamente as semicolcheias do primeiro e quarto tempos do c. 56,
gue diferem entre si em apenas 0,05 tempos. A diferenciacdo precisa foi possivel através de
um procedimento mental criado, chamado de Sintetizagdo Ritmica, que consistiu em
sintetizar seminimas (como as do c. 55, t. 4 e do c. 56, t. 1, Ex. 78) em uma sé minima, como

mostra o Ex. 79.

7 7 A )
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Exemplo 78. C. 55-56, t. 4 e 1. Passagem que possibilitou
a criagdo da estratégia chamada de Sintetizacdo Ritmica.
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Exemplo 79. Estratégia para precisdo ritmica chamada de Sintetiza¢do Ritmica,
aplicada ao c. 55-56, t. 4 e 1: sintetizacdo de duas SQ5 para uma MQ5.

Ainda na primeira parte do Episédio 3, trés outras passagens também apresentaram
dificuldade para memorizacdo e precisdo ritmica devido a justaposicao de diferentes
configuracdes da SQ5. As passagens encontram-se nas falas de P1, nos c. 58-60, 67-68 e 71-
72. Estabeleci os apontamentos mentais que realizei a fim de possibilitar a dificil
memorizacdo da terceira subsecdo do Espisddio 3 (c. 58-60) a partir da nota Fa (t. 3, c. 58),

constituindo um fragmento até o fim dessa frase. Dividi esse fragmento em duas partes: a
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primeira (c. 58-59) tendo somente minimas quidlteras de cinco (Ex. 80) e a segunda,

somente subdivisdes da seminima em quatro (Ex. 81).
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Exemplo 80. C. 58-59, apontamentos mentais.
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Exemplo 81. C. 60, apontamentos mentais.

Os Ex. 82 e 83 mostram a estratégia de sintetizacdo que novamente utilizei para

memorizacao e assimilacao da precisdo ritmica das falas de P1 nos c. 67-68 e 71-72:
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Exemplo 82. A: c. 67-68. B: Sintetizacdo Ritmica aplicada aos c. 67-68: estratégia para memorizagao e precisao.
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Exemplo 83. A: c. 71-72. B: Sintetizacdo Ritmica aplicada aos c. 71-72: estratégia para memorizagao e precisao.

Outra dificuldade ritmica remanescente ao solfejo e relacionada as seminimas
quialteras de cinco surgiu na segunda parte da secdo, onde o didlogo se da de forma
simultdnea entre os personagens (c. 75-88). Nessa parte, P1 articula predominantemente a
divisdo da seminima em quatro e P2 em cinco, o que exige do intérprete o dominio preciso
dessa alternancia, na qual consistia a dificuldade. A resolugdo aconteceu através da mesma

estratégia usada anteriormente, ou seja, a sintetizacdo de SQ5 para MQ5, Ex. 84 e 85:
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Exemplo 84. A: c. 77, t. 1 e 2. B: Sintetizagdo Ritmica aplicadaaoc. 77,t. 1 e 2:
estratégia para memorizagdo e precisdo.
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Exemplo 85. A: c. 78, t. 3 e 4. B: Sintetizagdo Ritmica aplicadaaoc. 78,t. 3 e 4:
estratégia para memorizagdo e precisao.
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A realizacdo de dois arpejos do mesmo acorde (c. 74 e 89), o qual ja havia sido tocado
anteriormente (c. 23 e 25) também apresentou dificuldade técnica. Resolvi essa dificuldade
da mesma maneira, ou seja, assim que decidi a melhor digitacdo, parti para o estudo com

isolamento de dificuldades, como mostra o Ex. 86:
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Exemplo 86. Estudo com isolamento de dificuldade. A: c. 73-74. B: c. 87.

Duas passagens apresentaram dificuldades técnicas e exigiram que eu optasse por
digitacOes ndo usuais. A primeira, no t. 3 do c. 66 (Ex. 87), exigiu a digitacdo de MD “p-a, i-m,
p, i-m, p-m-a”, que possibilitou a velocidade necessdria para as notas repetidas. Na outra
passagem, no c. 76 (Ex. 88), a melhor digitacdo de ME encontrada para a sequéncia de
acordes foi feita com uma abertura de dedos 1 e 2 entre o primeiro e segundo acordes, o

gue possibilitou apenas um translado entre o terceiro e quarto acordes.
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Exemplo 87. C. 66, t. 3. Digitagdo de MD.
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Exemplo 88. C. 76, t. 3%. Digitacio de MD.

3.4.5. Scherzando

No c. 89, inicia-se uma das secdOes onde se concentra a maior quantidade de
dificuldades (c. 89-109). P2 mantém um longo mondlogo, composto de uma série de
comentarios relativamente curtos e agitados, predominantemente em p. Cada comentdrio
carrega em si um significado musical. Portanto, optei por escolher uma digitacdao que, dentro
do possivel, evitasse translados, para que o gesto musical concordasse com o gesto fisico.
Com esse objetivo, foi importante a identificacdo de cada comentdrio articulado por P2
durante essa secdo. A extens3ao de cada comentario variou consideravelmente, durando de
uma semicolcheia quialtera de cinco até mais de trés seminimas. Ainda que curtos, o estudo
com isolamento de dificuldades foi realizado com o objetivo de assimilar correta e

profundamente o gesto de cada um dos 45 comentarios de P2, exemplificados a seguir:

% 0 harménico do c. 75, que na partitura esta anotado como sendo Si#, é na realidade Sol#.
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subito leggero e scherzando
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Exemplo 89. A secdo Scherzando (c. 89-109) contém apenas comentarios de P2.
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Dois comentarios incluiram translados totais exigindo uma maior movimentacao da
ME, necessariamente gerando um corte no som, ainda que pequeno. No c. 92, t. 3, optei
pela realizagdo do ornamento da nota dé com os dedos a-m-i, mais naturalmente realizado
na terceira corda (a outra opgdo teria sido realizd-lo na quinta corda). Jd no c. 93, t. 1-2, o
translado total é inevitdvel. Entretanto, ambos aconteceram imediatamente apds notas com
staccato. Dessa forma, o corte inerente ao translado total ndo apresentou problema ao
gesto musical. Além disso, ainda visando a concordancia entre os gestos, dois recursos da
ME foram empregados: ligados mecanicos e abertura de dedos. Em dois comentarios optei
por uma digitacdo com uma abertura grande de ME (c. 91, t. 2-3 e 108-109, t. 3-4-1), sendo
necessdaria uma abertura entre os dedos 3 e 4, nas notas Fa e La. Por outro lado, escolhi uma
digitacdo que fizesse uso de ligados da ME, objetivando a concordancia entre o gesto
musical e o gesto fisico de MD. David Starobin, o violonista a quem Carter dedicou a peca e
que fez sua revisdo, indica que as ligaduras pontilhadas sugerem ligados mecanicos de ME
(Carter, 1983, prefacio a partitura). Realizei as ligaduras pontilhadas presentes ao longo da
peca (por ex. c. 73, t. 3), assim como as ligaduras mecanicas (por exemplo, c. 8, t. 3) em
todas as suas manifestacdes. Entretanto, inseri oito ligaduras, além das jd mencionadas, com
0 objetivo de deixar o gesto de MD mais fluente. Essas ligaduras encontram-se nos

compassos: 98, t. 4; 100, t. 1; 100, t. 3; 101, t. 1; 101-102, t. 4-1; 104, t. 1; 107, t. 3 e 4.

3.4.5.1. Surto

No final do mondlogo de P2, seu discurso jocoso (Scherzando) transforma-se e se
converte num furioso e violento “Surto” (c. 110-113). Apesar de ser curta, contando com
apenas quatro compassos, essa secao foi considerada por Poudrier (2004, p. 55) como parte
da secdo Scherzando. A modulacdo métrica do c. 110 é o principal motivo para essa
subdivisdo.

Conforme Carter, modulagdo métrica é:
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[...] um modo de proceder suavemente ou abruptamente de uma velocidade para
outra e como um processo formal para isolar uma secdo de outra. Geralmente,
ambos andam juntos, pois muito frequentemente uma nova se¢do com diferentes
velocidade e carater comega enquanto outra camada continua na mesma
velocidade®’. (CARTER, 1976. In: BERNARD, 1997, p. 273)

Apesar de Carter indicar que o uso desse recurso geralmente serve para ambos os

propdsitos, em Changes ele acontece com apenas um. A primeira modulacdo métrica

presente na peca apenas define o Surto como uma secao delineada dentro do Scherzando,

uma vez que ali ndo se observa o contraponto entre os personagens. O Ex. 90, por outro

lado, apresenta um fragmento do sétimo movimento da peca Eight Pieces for Timpani,

chamado Canaries. Na se¢do apresentada, Carter emprega modulacdes métricas sucessivas,

relacionando o pulso de duas linhas contrastantes. Segundo Carter (1976), a velocidade do

pulso da ME, que articula as notas Si e Mi (c. 61-77), deve permanecer imutdvel em 64 bpm;

enguanto isso, a velocidade do pulso da MD, que articula as notas Fa e D6#, sofre diversas

modula¢bes, aumentando sua velocidade gradativamente (BERNARD, 1997, p. 268). A

combinacdo das duas linhas contrastantes produz um contraponto ritmico intrincado.
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Exemplo 90. Eight Pieces for Timpani (1949/66). Canaries, c. 60-80.

61 «

[...] a mode of proceeding smoothly or abruptly from one speed to another and as a formal device to isolate

one section from another. Generally, these work together, for very often a new section with a different speed
and character starts while another layer continues at the same speed.”
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Na secdo Surto, a sequéncia de acordes apresentou dificuldades de
leitura/memoriza¢do e técnica. A digitacdo que escolhi para ME possui caracteristicas
incomuns e relevantes que viabilizaram a realizacdo da passagem. Por sua vez, a reescrita e
fragmentacdo da partitura constituiram uma estratégia que viabilizou sua leitura e
memorizagao.

A digitagdo de ME pela qual decidi baseia-se em uma disposi¢ao principal dos dedos,
a qual é abandonada durante curtos instantes e logo retomada. Essa disposicdo consiste em
realizar uma meia pestana com a falange distal do dedo 1 nas cordas cinco e seis, e
pressionar a corda 4 com o dedo 2, como no Ex. 91. Com essa disposi¢ao, a ME desloca-se
pelo braco descendentemente nos acordes anteriores ao glissando (c. 111, t. 2), e

ascendentemente nos acordes posteriores.

Exemplo 91. Posicao principal de ME adotada durante a segao Surto.

A escolha por manter essa disposicao ao longo da passagem teve como objetivo
facilitar a movimentacdo de ME, evitando uma série de mudancas consecutivas na sua
apresentacdo. Em compensacgao, causou-me duas dificuldades que considerei mais razoaveis
e que tém consequéncias importantes.

A primeira é a necessidade de uma pestana, que geralmente é realizada com o dedo
um abrangendo somente uma casa, mas que no caso do c. 111, t. 4, ocupa duas. Essa
digitacdo, apesar de ndo ser frequentemente usada, pode ser encontrada em outras obras
do repertadrio violonistico, como na Rossiniana, op. 119, de Mauro Giuliani (c. 27).

A segunda dificuldade ocorre nos acordes do c. 112, t. 2-3 e consiste em uma
apresentacdo de ME onde o dedo trés encontra-se em uma casa anterior ao dedo um, como

ilustrado no Ex. 92:
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Exemplo 92. Disposi¢do ndo usual de ME usada nos acordes do c. 112, t. 2-3.

O fato de que grande parte dos acordes se encontra em posi¢cdes avancadas no braco
do violdo e utiliza cordas soltas traz como consequéncia que cordas mais graves apresentem
notas mais agudas do que cordas mais agudas, como mostra o Ex. 93. A leitura desses
acordes torna-se lenta e trabalhosa, uma vez que as notas no violdo podem ser realizadas

em diversas posi¢oes.

Numero Nota Nota
dacorda | dacorda | do acorde
6 Mi 2 Sol 3
5 La2 D6 4
4 Ré 3 Fa4
3 Sol 3 Sol 3
2 Si3 Si3
1 Mi 4 Mi 4

Exemplo 93. Notas das cordas do primeiro acorde do c. 113.

Desse modo, a estratégia que utilizei para facilitar a leitura e memorizagao desses
acordes foi extinguir a notacao das cordas soltas nos acordes presentes a partir do t. 4 do c.
110 até o t. 2 do c. 113. Na realizagdo da nova notagdo (Ex. 94), as seis cordas sdo feridas em
todos os acordes. Dessa maneira, € necessaria a leitura de um numero consideravelmente

menor de notas. O Unico acorde desse fragmento que ndo tem seis notas é o ultimo do



93

primeiro tempo do c. 112 que, devido a um provavel erro de edicdo, permaneceu diferente
do segundo acorde desse compasso.

Em decorréncia da nova notacdo, que excluiu as notas das cordas soltas, a passagem
pode ser fragmentada e os acordes que permaneceram com seis notas puderam ser mais

facilmente agrupados com o objetivo de facilitar a memorizagdo (Ex. 95).

tbr bt ettt ot
3 ? 3 3
i<] A Tk 1
- by = #sjqﬂ :L
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Exemplo 95. C. 110-113 fragmentados (cordas soltas apagadas).

3.4.6. Episddio 4

Logo apds o violento Surto de P2, depois de passar uma secdo inteira em siléncio, P1
inicia o quarto e ultimo episddio da pega no c. 113 com um longo harmonico. Aqui o didlogo

entre as partes é retomado, transcorrendo de forma sucessiva. A primeira subsecdo (c. 113,
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t. 3 até c. 117, t. 3) é iniciada pelo P1, com notas longas, e finalizada por um curto
comentario de P2 em staccato (Fa — Sol, c. 114, t. 2-3). P2 articula uma fala violenta
remanescente, em marcatissimo e ff (c. 115-116, t. 4-2), que é seguida por um acorde de P1
(c. 116, t. 3-4). A primeira subsecdo é arrematada ainda com violéncia por P2 (c. 117, t. 2-3)

e encontra-se ilustrada no Ex. 96:

® .
espr. J:ca narcatiss.

114

J

_r/z = e Tz

Exemplo 96. Primeira subsecdo do Episddio 4 (c. 113-117): P1 e P2.
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O que se segue é uma longa frase de P1 (c. 117, t. 4 até c. 125, t. 3, Ex. 97) que se
caracteriza por articular notas longas e sobrepostas, compondo a segunda subsecdo do

guarto episédio. A subsecdo termina com um longo rallentando articulado por P1:
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Exemplo 97. Segunda subsecdo do Episddio 4 (c. 117-125): P1 e P2.

Em oposicao a subsecao anterior, a terceira subsec¢ao do Episddio 4 consiste em uma
longa fala de P2 (Ex. 98), que é a Uultima frase desse personagem, sendo suas falas
posteriores somente curtos comentarios. A quarta subsecdo termina o Episédio 4 com uma

alternancia de trés comentarios, iniciando e terminando com P1 (Ex. 99).

95
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Exemplo 99. Quarta subsecdo do Episddio 4 (c. 128-130): P1 e P2.

Uma vez que o conteudo ritmico do Episddio 4 ndo apresenta nenhuma surpresa com
relacdo ao que ja passou, ndo enfrentei nenhuma dificuldade ritmica. Enfrentei dificuldades
técnicas durante a fala de P2 na terceira subsecdo (c. 125, t. 3 até 128, t. 2) e no ultimo
comentario da secdo, realizado por P1 no c. 130. Na fala de P2, a dificuldade esteve na
escolha da digitacdo e, uma vez decidida, parti para o estudo com isolamento de

dificuldades, presente no Ex. 100:
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e

Exemplo 100. Estudo com isolamento de dificuldades (c. 125-128).

Por sua vez, ndo pude resolver a dificuldade técnica presente no comentario de P1 no
c. 130%. Para realizé-lo como a partitura exige, seria necessaria uma abertura entre os dedos
3 e 4: dedo 3 no Ré# da corda cinco (casa seis) até o D6# da primeira corda (casa nove)
concomitantemente a abertura entre os dedos 1 e 2 (Sol# e Ré#, cordas seis e cinco
respectivamente). Essa abertura somente sera alcangada por poucos intérpretes, uma vez
que para sua realizagdo seria necessario ter maos extremamente grandes. Dessa forma, a
nota Ré do segundo acorde foi realizada no harménico da corda quatro na casa doze, o que

possibilitou a sobreposicao dos acordes sem cortes.

3.4.7. Epilogo

A Ultima secdo da peca, intitulada Epilogo (c. 131-150), encontra-se quase
inteiramente articulada por P1, excetuando os comentarios de P2 nos c. 135 e 141,
conforme o Ex. 101 (p. 95).

As falas de P1 caracterizam as permutacdes campanoldgicas, sobrepondo acordes de
notas longas, dando ao fim da peca um carater misterioso e solene. De acordo com David
Starobin “[...] a tranquilidade com a qual a peca termina é enganosa, ao menos do ponto de

vista do intérprete®®” (KOZINN, 1986, p. 4).

62 . .~ . . . s
Nesse compasso ha um erro de edi¢gdo, uma vez que nele existe o equivalente a nove colcheias. A ultima
pausa de colcheia deve ser excluida.
63 ™ . . . . . . .
“...the tranquility with which the piece ends is deceptive, at least from a performer's point of view”.
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Exemplo 101. Changes: Epilogo, c. 131-150: P1 e P2.
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4. PLANO DE ESTUDO RITMICO PARA CHANGES

A terceira etapa dessa investigacdo é o plano de estudo que apresento nesse
capitulo. Para sua construcdo, levei em consideragdo apenas as dificuldades encontradas
durante meu processo de estudo, que ocorreu ao longo de aproximadamente um ano. O
enfoque dado foi para a complexidade ritmica da obra, mas aspectos técnico-interpretativos
também foram abordados. Logo, algumas dificuldades técnicas ou ritmicas que outros
estudantes possivelmente poderdao encontrar ndao foram abordadas.

O primeiro pré-requisito para que o estudo de Changes possa ser iniciado é o dominio

5
das seminimas quialteras de cinco (SQ5 = #ssss) assim como o das minimas quidlteras de

3
cinco (MQ5 = JJJJJ), assim como suas diferentes configuracdes, que constituiam minhas

principais dificuldades ritmicas no inicio do estudo.

4.1. Realizagao da SQ5

O dominio da realizagdo do ritmo de seminima subdividida em cinco pode ser
adquirido através de um processo de adicdo ritmica, exemplificado abaixo. Esse exercicio é
feito em duas etapas e a digitacdo sugerida de MD é m-i. O baixo fixo na sexta corda é

apenas uma sugestdo, sendo que outra corda solta poderia a substituir. O andamento na

Etapa 1 (Ex. 102) deve permitir a alternancia confortavel dos dedos m-i, por exemplo, 'h=

250. Assim, o valor inicial da seminima na Etapa 2 (Ex. 103) seria de 50 bpm, o qual deve

aumentar gradativamente até J: 100, que é a velocidade da peca.

5) m i m i
| |
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o

Exemplo 102. Exercicio para realizagdo da SQ5. Etapa 1, andamento inicial sugerido: ﬁ= 250.
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Exemplo 103. Exercicio para realizagio da SQ5. Etapa 2, andamento: 4 = 50.

4.2. Realizagao da MQ5

Pode-se chegar a realizacdo da MQ5 através de dois exercicios que, apesar de
gerarem resultados musicais iguais, exigem assimilagGes antagbnicas e complementares.
Num deles, o metronomo fornece o pulso de seminima e pratica-se a realizacdo da sua
divisdo em cinco. No outro, o metronomo fornece a prépria divisdao em cinco e pratica-se a
realizacdo do pulso.

O primeiro organiza-se em quatro etapas e toma o exercicio anterior como
referéncia, partindo do exercicio da SQ5 para chegar a realizacdao da MQ5, explorando as
caracteristicas prdprias da escrita para violdo. Para isso, basta realizar o mesmo exercicio
anterior em duas cordas, como mostra o Ex. 104. O ritmo resultante da primeira corda

estabelece a MQ5, e para enfatiza-la, sugere-se o abafamento da corda dois. O andamento
inicial € o mesmo do exercicio anterior (J: 50) e, ao chegar a ultima etapa do processo, deve

aumentar gradativamente até J: 100.

5 5 5 5 mm 5
P e e e
F F F F F F rFr

Ex. 104. Processo de criagdo da MQ5 cinco a partir da SQ5; digitagdo m-i.
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A outra maneira de alcancar a realizacdo da MQ5 ndo parte da SQ5, antes visa
diretamente a minima, como mostra o exercicio presente no Ex. 105. Para que seu
andamento inicial seja igual ao anterior, a seminima deve estar em 125 bpm e aumentar até

250 bpm.

e ddd

ST

Ex. 105. Exercicio para assimilagdo da MQ5 que ndo pressupde a divisdo em cinco de seminima.

Esse exercicio é homdlogo ao anterior e, como o resultado sonoro é o mesmo
(dependendo do andamento), poderia ser considerado como uma reescrita (Ex. 106).

Entretanto, para a sua realizacdo sdo necessdrias assimilacdes diferentes.

| I

J =100

=250

'ZM .o
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Ex. 106. Exercicios com resultados sonoros iguais, mas referéncias temporais complementares.

Apesar de essencial, o dominio de SQ5 e MQ5 é apenas o primeiro passo para a
resolucao dos problemas ritmicos da peca, uma vez que estes estavam relacionados, em sua
maioria, com as diferentes configuracdes em que esses ritmos se apresentam. Sendo assim,
um mapeamento das diferentes configuragdes das seminimas e minimas quidlteras de cinco
ajudou a identificar as diferentes formas de realizacdo a serem dominadas. Em Changes

existem 30 configuragdes de SQ5 e 31 de MQ5, como mostra os Ex. 107 e 108.
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Exemplo 107. Mapeamento das 30 configura¢des das SQ5 em Changes.

b cé 5 6 86— 85 & 1 5

I I 1T I 1T I ]
| = e e = o | = 1 1= o = 1 1|
| 7 77 77 A 1 1l H H

: :

—5— 5 -5 —b— — 5 —5— —b— —5
e — | i | —— it I — | H
=L 77 Il 77 7 | ri i 1 777 ri n—77 1|
b —— ——b—— —5— —&— 81 | 5 1 \ 5 1
== i = ——= = | — i T— = i
=77 [ 7 N 1l rd N H—7 - rd 11 i rd 7 [ N 7 ]|
—5—— —&5—— % 1 5 1 5 I e —

Exemplo 108. Mapeamento das 30 configuragdes das MQ5 em Changes.

Uma vez que, quando justapostas, algumas configuracdes de SQ5 geram MQS5,
algumas passagens da pega que contém essa justaposi¢ao poderiam ser reescritas, de SQ5
para MQ5, gerando ritmos equivalentes. Sendo assim, o subcapitulo a seguir apresenta
sugestdes de reescrita para 27 das 31 configuragdes de seminimas quidlteras de cinco da

peca, apresentadas no Ex. 107.
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4.3. Reescrita das SQ5

A proposta de reescrita de algumas passagens apresentada nesse subcapitulo tem o
objetivo de diminuir o nimero de configuracdes ritmicas a serem assimiladas ao longo do
estudo, evitando que pensamentos diferentes sejam empregados para a assimilacdo de
configuragdes ritmicas de resultados musicais iguais. Dessa forma, o nimero de informagdes
a serem assimiladas diminui, reduzindo também o tempo necessario para a compreensao
ritmica da peca.

A justaposicdo de duas SQ5 de determinadas configuracdes gera determinadas

configura¢des de uma MQ5. O Ex. 109 ilustra essa relagdo:

—5— Q | 5 T & | 9 73
3 & e e ey L R = e e -
7N ey

Q) . ev . 9!) .

Exemplo 109. Processo de reescrita do c. 49, t. 1-2.

Em sua escrita original, os dois primeiros tempos do c. 49 contém, pelo menos, uma
informacado cada: (1) pausa de seminima e (2) ataque curto na 22 semicolcheia de uma SQ5,
respectivamente. A pausa na primeira seminima, quando reorganizada em pausas de SQ5,
permite que esses dois tempos sejam reagrupados para uma, que contém apenas uma
informacgdo: “ataque curto na 42",

Portanto, a assimilacdo da relacdo potencial existente entre duas seminimas a uma
minima permite que passagens sejam compreendidas de maneira mais facil e rapida, pois a
guantidade de informacgdes a ser absorvida diminui e a precisdo exigida é alcancada por um
meio mais simples.

A razdo que explica a sensacdo de simplificacdo quando a assimilagcdo ocorre com os
ritmos reagrupados/reescritos esta possivelmente relacionada com o fato de que, quando
duas SQ5 sdo reagrupadas em MQS5, a subdivisdao mental do tempo se torna mais lenta:

antes, a seminima deveria ser dividida em cinco partes, o que, num andamento de
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aproximadamente d= 100, resulta em SQ5 = 120 ms®*. Porém, com o reagrupamento, cada
colcheia dura o dobro: aproximadamente 240 ms.

De fato, resultados provenientes de um estudo realizado por Repp et al (2005)
indicam limites temporais para a subdivisdo métrica de ritmos irregulares. Nesse estudo,

musicos classicos de nivel profissional®®>, dentre os quais havia um percussionista

o

profissional, foram incapazes de sincronizar os ritmos L5 e 5 com uma série de
rapidas subdivisdes isocrénicas, quando estas pulsavam em uma velocidade maior do que
163 ms, em média (REPP, 2005, p. 74). O participante mais habilidoso que participou dessa
pesquisa realizou a sincronia numa velocidade de 145 ms. Um estudo anterior (REPP, 2003)
apontou para um limite de 123 ms (em média) e 100 ms (em alguns casos individuais) para
musicos profissionais sincronizarem ritmos ndo-complexos (divisio em 4) da mesma
maneira. Esse resultado sugere que “a complexidade ritmica tem um profundo impacto no
limite temporal para subdivisdo.” (REPP, 2005, p. 74).

Os resultados dos estudos de Repp (2005, 2003) indicam que o valor das SQ5 em
Changes esta, ao menos, préximo dos limites temporais para subdivisdo métrica. Portanto,
ao realizar o reagrupamento de SQ5 em MQ5, o intérprete se afasta desse limite, podendo
acessar essa subdivisdao mental mais facilmente, pois é mais lenta e permite essa contagem
mental, o que é quase impossivel com a divisdo da seminima em cinco, que exige um
andamento muito lento para o estudo. Além disso, para estudar a pega sem realizar essa
relacdo, o intérprete precisaria memorizar a realizacdo de uma série de configuracdes
diferentes de SQ5. Mas, dessa forma, ocorre uma reducdo da quantidade de material a ser
memorizado.

O agrupamento de SQ5 para MQ5 pode ocorrer de duas maneiras. No agrupamento
realizado da primeira maneira, duas SQ5 sdo agrupadas em uma MQ5 completa, como no c.
49 no Ex. 109 acima. Sua realizacdo ocorre normalmente, do inicio ao fim da MQ5. Por outro
lado, no agrupamento realizado da segunda maneira, apenas uma SQ5 é agrupada em
metade (inicial ou final) de uma MQ5. Nesse caso, sua realizacdo ocorre de duas formas: (1)

a MQ5 é realizada (mentalmente ou ndo) somente até o inicio da sua segunda seminima

® 0 célculo é feito da seguinte forma: em um segundo existem mil milissegundos (ms). Portanto, a velocidade
de metrénomo de 60 bpm é equivalente a 1000ms. Logo, na velocidade da peca, a seminima dura 600ms e a
SQ5 (600 + 5) dura 120m:s.

® professional-level classical musicians (REPP, 2005, p. 64).
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(quando a configuracdo da seminima em questdo corresponder somente a metade inicial da
MQ5); ou (2) somente a partir da sua segunda seminima (quando a configura¢dao da
seminima em questdo corresponder somente a metade final da MQ5).

Os Ex. 110 e 111 mostram dois agrupamentos que ocorreram da segunda maneira.
No Ex. 110, somente a primeira seminima corresponde a metade inicial da MQ5, logo a
realizacdao da MQ5 é abandonada ao inicio do t. 2, onde passa a ser de uma SQ5 completa.
No Ex. 111, a primeira seminima ndo corresponde a metade inicial da MQ5, mas sim a
subdivisdo em quatro semicolcheias. Somente a segunda seminima corresponde a metade

final da MQ5. Logo, a realizacdo da MQ5 é iniciada a partir da sua metade, ao inicio do t. 2.
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Exemplo 110. C. 16, t. 1-2 e Sintetiza¢do Ritmica aplicada ao mesmo, respectivamente.
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Exemplo 111. C. 77, t. 1-2 e Sintetiza¢do Ritmica aplicada ao mesmo, respectivamente.

No Ex. 112, encontram-se as passagens onde o Sintetizacdo Ritmica ocorreu da

primeira maneira, ou seja, de forma completa, onde duas SQ5 foram agrupadas em uma

MQ5:
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C. 106, t. 1-2

C.107,t.3-4

C.117,t.3-4

C.138,t.3-4

Exemplo 112. Passagens onde ocorreu Sintetizagdo Ritmica. Reescrita de duas SQ5 para uma MQ5 completa.

® com excecdo t. 4 do c. 101, as configuragdes de SQ5

L
7o

no que diz respeito ao estudo para suas realiza¢Ges.

55—
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J222< foram mapeadas como sendo a mesma,
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Abaixo, o Ex. 113 mostra as passagens onde o Sintetizacdo Ritmica ocorreu da

segunda maneira, ou seja, de forma incompleta, onde somente uma SQ5 foi agrupada em

metade de uma MQ5 (inicial ou final).
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Exemplo 113. Passagens onde ocorreu Sintetizagdo Ritmica. Reescrita de somente
uma SQ5 para metade de uma MQS5 (inicial ou final).

O fato de o Ex. 113 apresentar um numero consideravelmente menor de reescritas
realizadas da segunda maneira justifica-se por essa reescrita gerar constantemente um ritmo
mais complexo do que o original, o que dificultaria ainda mais a assimilacdo da passagem.
Um exemplo da complexidade que a reescrita dessas passagens geraria encontra-se no Ex.
114. Nesse caso, a notacao do pensamento empregado na sua execucao é complexa, pois as
minimas quialteras de cinco se sobrepdem, o que ndo é levado em consideracdo pelo foco

de atenc¢ao do pensamento durante a execucao.
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Exemplo 114. C. 84-85, t. 1-1, original e Sintetizacdo Ritmica de reescrita complicadora.

Dessa forma, a reescrita das seminimas presentes no Ex. 115 abaixo ndo foi realizada.

Nesses casos, a Sintetizacdo Ritmica é feita apenas mentalmente.

Local MQ5

C.11,T.3 Metade inicial

C.25T.1 Metade inicial

C.28,T.4 Metade inicial




C.34,T.3 Metade inicial
C.44,T.2 Metade inicial
C.44,T7.3 Metade inicial
C.44,T.4 Metade inicial
C.45,T.1 Metade inicial
C.46,T.1 Metade inicial
C.47,T.2 Metade final
C.55,T.3 Metade inicial
C.65,T.4 Metade final
C.67,T.1 Metade inicial
C.67,T.4 Metade inicial
C.80,T.4 Metade inicial
C.82,T.1 Metade final
C.82,T.2 Metade inicial
C.82,T.4 Metade final
C.84,T.1 Metade inicial
C.84,T.3 Metade final
C.86,T.4 Metade final
C.89,T.1 Metade inicial
C.91,T.1 Metade final
C.91,T.2 Metade inicial
C.100,T.1 Metade inicial
C.100,T.4 Metade inicial

C.101,T.3

Metade inicial

110
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C.102,T.2 | Metade inicial
C.107,T.1 Metade inicial
C.108,T.1 Metade final
C.109,T.3 Metade final
C.129,T.3 Metade final
C.129,T.4 Metade final
C.141,T.2 Metade final
C.141,T7.3 Metade inicial

Exemplo 115. Passagens em que a Sintetizacao Ritmica é feita apenas mentalmente, com a MQ5 dividida.

As Sintetiza¢Oes Ritmicas que ocorreram da primeira maneira (de forma completa) e
gue envolveram a subdivisdo da MQ5, por vezes também envolvem acentuagdo em partes
fracas do tempo, como no c. 88, t. 3-4, Ex. 116. Nas passagens em que isso ocorre, sugere-se
a introducdo de acentos e de variacdes de dindmicas somente depois que a assimilagdo

ritmica houver ocorrido.

Exemplo 116. Passagem em que ocorrem a Sintetizagdo Ritmica e
variagdes de dinamicas simultaneamente (c. 88, t. 3-4).

Assim como o agrupamento ocorre de duas SQ5 para uma MQ5, o contrario — uma
MQ5 ser desagregada em duas SQ5 — ocorreu excepcionalmente em duas passagens da
peca:noc.1,t.1-3enoc.105,t. 1 e 2. No c. 105, a desagregacdo ocorreu de forma simples:

uma MQ5 foi subdividida em duas SQ5. J4 no c. 1, ocorreu uma desagregacao seguida de um
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reagrupamento. Originalmente, nessa passagem ha uma MQ5 (t. 1-2) seguida de uma SQ5 (t.
3). Na reescrita facilitadora, acontece uma inversdo: a MQ5 é desagregada, resultando em
duas SQ5, sendo que a segunda delas (t. 2) é reagrupada com o t. 3 (outra SQ5). A seminima
do t. 1, por sua vez, é reescrita como sendo metade de uma MQ5. Esse processo esta

esclarecido no Ex. 117:

B

\ —5— —5—
O \ L@ E h § " = |£ ;
P A b | Li 9| b
| = ] 7 %Vi—j‘ 2 L | L | &G eV
[ fan W11 ya'i 1 LAd T & | 7 ay 1 1 1. il 7.3 L A I 1 ]
\U.V 7 b‘: L; pj 7 I ' 7 bd |q b‘l 7 1T /\ et pe/‘ &
h‘ - 1o i h’ N 8 . o o i
- e = | : k¢ &4 v

Exemplo 117. Processo de desagregac¢do de uma MQS5 para duas SQ5 (c. 1, t. 1-3).

Resumidamente, o estudo de Changes com a realizacdo (mental ou real) dos
agrupamentos de duas SQ5 para uma MQ5 conta com (pelo menos) duas vantagens: (1) a
quantidade de informacdes diferentes a serem assimiladas e memorizadas é reduzida
consideravelmente, diminuindo também a complexidade da peca e (2) o seu tempo de
memorizacao e assimilacao dos ritmos também devera ser menor. Além disso, o andamento
durante o estudo possivelmente ndo necessitard ser tdo lento, uma vez assimilada a MQ5 e
as suas possiveis configuracdes.

Sendo assim, o mapeamento das MQ5 presente nos Ex. 118 e 119 teve como
objetivo, a composicdo de exercicios ritmicos especificos para Changes que abrangessem
todas as dificuldades encontradas nesse aspecto. As MQ5 mapeadas (que estdo presentes
originalmente na escrita da partitura, assim como as sintetizadas em consequéncia dos
agrupamentos) dividem-se em dois grandes grupos: MQ5 inteiras (Ex. 118) e MQ5 divididas
(Ex. 119).
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MQ5 INTEIRAS

Sem subdivisao
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Exemplo 118. MQ5 inteiras.
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MQ5 DIVIDIDAS

Sem subdivisao
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Exemplo 119. MQ5 divididas.

Partindo dessa catalogacdo de MQ5 resultantes dos agrupamentos e presentes

originalmente,

pude compor exercicios especificos e direcionados para sanar essa

dificuldade. Os exercicios para MQ5 inteiras sem subdivisdo, MQ5 inteiras com subdivisdo,
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MQ5 divididas sem subdivisdo e MQ5 divididas com subdivisdo estdo dispostos nos
Apéndices A-D. Ao realizar esses exercicios, o estudante deve repetir cada compasso
qguantas vezes forem necessdrias para que o ritmo seja realizado com precisdo. O
andamento inicial sugerido para cada configuracdo de MQ5 é de J= 60 bpm e deve ser
aumentado gradativamente até chegar em J= 100, aproximadamente.

A catalogacdao das MQ5 divididas e inteiras presente nos exemplos anteriores nao
levou em consideracdo os agrupamentos sintetizados de MQ5 que resultaram em MQ5
divididas e subsequentes. O Ex. 120 mostra que a sintetizacao das SQ5 dos c. 44 e 45, por

exemplo, gerou metades iniciais de MQ5 subsequentes:

—5— —a&— —&5— —&5—
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Exemplo 120: Passagem onde a Sintetiza¢do Ritmica MQ5 divididas e subsequentes.

——

I
i
il

T
itd

I

|

Portanto, os exercicios presentes nos Ex. 121 e 122 tém como objetivo sanar essa

dificuldade:
P e B s e B B A e
rr o rrrr o rrtrr

Exemplo 121: Exercicio para agrupamentos de MQ5 divididas (metade inicial) e subsequentes.
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Exemplo 122. Exercicio para agrupamentos de MQ5 divididas (metade final) e subsequentes.

4.4. Excegles

Como exposto anteriormente, através do agrupamento foi possivel relacionar 27 das
31 configuracdes de SQ5 a configuracdo de MQ5 inteira ou a alguma de suas metades, inicial

ou final. As trés configuracdes restantes foram consideradas como excec¢ées, ilustradas no

Ex. 123:

59 (91

'fjﬁ 7@ '77?51 7’_05 VW

Exemplo 123. Configuragdes de quidlteras de cinco consideradas como excegées.

A primeira delas foi considerada como excecdo, pois sua realizacdo mental é
praticamente igual a da SQ5, uma vez que o pulso preenche o espaco da primeira pausa. As
outras configuragdes foram consideradas como excegdes, pois estdo presentes unicamente
nos c. 9, 17, 133 e 144, respectivamente. Além disso, a precisdo que exigem diferencia-se
claramente das outras configuracdes ritmicas da peca. A precisdao pode ser adquirida através
da estratégia mencionada no capitulo sobre Solfejo Ritmico, chamada de Alteracdo Ritmica
Menor, a qual consiste em escrever o ritmo dificil quatro vezes mais lento, realizar pequenas

alteragdes, transformando-o num ritmo facil e aumentar gradativamente o andamento. A
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suas alteragdes.
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mostra cada uma das quatro exceg¢des reescritas quatro vezes mais lento e

Enderego Ritmo Ritmo original Ritmo original
original quatro vezes mais lento quatro vezes mais lento e alterado
C.9T.2 5 -5 3 g 3
C.17,T.4 5 —5— 5 j 3
TR e N E)) v dda
C.133,T.1
sy T R R
T s o _
C.144,T7.2 —5— |_3_|
a5
IR S S ¢ N J
7 ~

Exemplo 124. Configuracdes de quialteras de cinco a serem estudadas especificamente.

O plano de estudo para cada uma das quatro configuragdes ritmicas mencionadas

como excecles esta enderecado nos Apéndices E até H.

4.5. Modulagdes métricas

Além da realizagdo de SQ5 e MQ5, a realizagdo das modulagdes métricas (Ex. 125 e

126) também se relaciona com o estudo do ritmo de Changes. Os exercicios propostos para

a o estudo das modulagdes métricas encontram-se nos Apéndices | e J.
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Exemplo 125. Primeira modulagdo métrica, c. 109- 111.

—dmd
Lento tranquille J= 67 5®IX
molto espress. L
tasto — ord. ©
. __fe 1T gﬂé:’b
5 T B I L T P— ——
e w1 o 7 | L
1 < trn _r - |
W sz o
—
» —_— ———pp

Exemplo 126. Segunda modulagdo métrica, c. 109- 111.
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5. CONCLUSAO

O presente trabalho teve como objetivo principal a construcdo de um plano de
estudo ritmico da obra Changes, em virtude da sua complexidade, com o intuito de torna-la
mais acessivel ao estudante de violdo, diminuindo seu tempo de estudo para uma
performance. O plano de estudo levou em consideragao as dificuldades e solugdes que
encontrei durante a construcdo de minha intepretacdo. Para sua elaboracdo, coletei dados
referentes as dificuldades ritmicas e técnicas que enfrentei ao longo do processo de estudo
e preparacao da peca, que foi incluida no programa do recital final do curso de mestrado em
Praticas Interpretativas da UFRGS. Além disso, o trabalho apresenta uma andlise que
procurou relacionar as demandas técnicas encontradas nesse processo com a organizacao
textural propria da linguagem do compositor, que no caso de Changes é caracterizada pela
interacdo entre dois personagens musicais.

Inicialmente, realizei um solfejo ritmico da peca sem o instrumento, com o propdsito
de me familiarizar com seu conteldo ritmico e identificar quais seriam minhas dificuldades.
Durante esse periodo, mantive um diario de estudo onde anotei essas dificuldades e criei
estratégias e exercicios a fim de sana-las. Ao longo do solfejo, surgiram diversos
guestionamentos que concerniram as inten¢des expressivas da peca e a precisdo ritmica
exigida pelo compositor. Com essas questdes em mente, dei inicio ao estudo com o
instrumento, o que possibilitou uma analise estrutural da peca. Essa anadlise identificou dois
personagens presentes na peca, tomando como referéncia a investigacdo realizada por
Poudrier (2008). Uma vez identificados, pude abordar as demandas técnicas decorrentes da
caracterizacdo dos personagens. Assim, encontrei mais facilmente a intencdo expressiva
para o texto musical, que se baseia na relagao cénico-musical que Carter apresenta na sua
obra, o que foi fundamental para a construcao da minha interpretacao.

A construcdo do plano de estudo ritmico para Changes foi possivel através da
catalogacdo das configuracdes ritmicas que foram identificadas como sendo as principais
dificuldades da pega: as seminimas quialteras de cinco (SQ5) e minimas quidlteras de cinco
(MQ5). Essa catalogacdo possibilitou a identificacdo precisa de todas as variacdes em que
essas configuracdes se apresentam, assim como a composicao de exercicios especificos para

resolucao de cada uma, proporcionando um estudo direcionado que ajudard a diminuir o
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tempo de estudo. Os resultados apresentados na forma de plano de estudo poderao facilitar
a abordagem desta obra, podendo esta sistematizagao ser aplicada ao processo de estudo e
preparacao de outras obras.

Durante a busca pelas resolugdes das dificuldades técnicas encontradas ao longo do
estudo com o instrumento, duas estratégias novas foram criadas: “Sintetizacdo Ritmica” e
“Alteracdo Ritmica Menor”. Essas estratégias poderdo ser aplicadas e testadas em uma
futura pesquisa com um grupo de estudantes. Com relacdo a estratégia de estudo “Alteracdo
Ritmica Menor”, por exemplo, seria possivel fazer um experimento que avaliasse a detecg¢ao
das alteragdes em figuragdes ritmicas complexas extraidas da obra de Carter e,
possivelmente, de outros compositores, como Bryan Ferneyhough ou Pierre Boulez. Por
outro lado, uma futura pesquisa poderd abordar a tematica dos personagens musicais na
musica de Carter e sua relacdo com a expressdo e percepcao de emocgdes, semelhante ao

estudo realizado por Juslin (2000).
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APENDICE A - Exercicios para MQ5 inteiras sem subdivisao.

] I
i
[ fan W | O O A A A A A o

i3 f 5 1 ——5— l & | —— 55—
) g N | N | p— |

i« 1 = ! | i e — 7
[ FaxM 11 | 1 [ il [ [ [ 1 1 H -|[=|[' 1 [d T fd [l T [ il 1 “

u|r—“|
jm
l—ﬂ
m—rw

o

penE.
B @
panE.
=

l E

|
P~
]
x|l &
TR
by
T

-

[
L

[

|
ol
L

Gll—‘l

L

[
T
|

| -y
|
]

=~
N
i
i
]
|
N
~e
|,




125

X AT A B AT A AT AL AL A A 1

| | A A I A N 4 I A A 11

[ fan

|
-

T = %

Ev:
R

4
I

Il
[ Fan M DB AR ANAN 4




126

ao.

MQ5 inteiras sem subdivis

icios para

rd

APENDICE B — Exerc
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ao.

MQ5 inteiras com subdivis

icios para
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APENDICE C - Exerc
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ao.

MQ5 divididas com subdivis

icios para

rd

APENDICE D - Exerc
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APENDICE F - Exercicio para exce¢do de SQ5: c. 17, t. 4
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APENDICE G - Exercicio para exce¢do de SQ5: c. 133, t. 1
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APENDICE H — Exercicio para exce¢do de SQ5: c. 144, t. 2
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trica, c. 109-110
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