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A construcio da performance dos 20 estudos para piano de Philip Glass: uso
do software Sonic Visualiser na escolha de dedilhado para o Etude 9

Leticia Fais
Universidade Estadual de Campinas — leticiafaisi@gmail.com

Resumo: Este trabalho enfoca a construg@o da performance ao piano do Etude 9 de Philip Glass,
acatando como ferramenta o software Sonic Visualiser. Foram gravados videos de trechos do estudo
com duas opgdes de dedilhado e, depois, gerados espectrogramas dos audios no software para
investigac@o do fraseado musical em cada situac@o. O objetivo ¢ demonstrar como os dados gerados
pelo software contribuiram a defini¢@o da op¢do de dedilhado. Constatou-se que o software auxiliou
também na memorizacdo e em processos de antevisdo durante a performance.

Palavras-chave: Philip Glass. Sonic Visualiser. Estudos para piano. Dedilhado. Performance.

The Creation of a Performance for Philip Glass’s 20 Piano Etudes: The Sonic Visualiser
Software as a Tool to Help Choosing Fingering

Abstract: This paper focuses on the use of the software Sonic Visualiser as a tool behind the creation
of Philip Glass's Etude 9 piano performance. Firstly, videos were recorded using two different
fingering options for the Etude. Then, spectrograms were generated in the software to compare the
behavior of music phrases using both fingerings. The main goal of this article is to show how data
from Sonic Visualiser contributed to the choice of fingering. Furthermore, the software helped
improving piano playing in matters of memorization and musical mental anticipation.

Keywords: Philip Glass. Sonic Visualiser. Piano etudes. Fingering. Performance.

1. Introduciao

Este artigo € parte de minha pesquisa de mestrado, “A construcéo da performance
de The Complete Piano Etudes de Philip Glass”, desenvolvida na Universidade Estadual de
Campinas (Unicamp). Sua primeira versdo foi escrita para a disciplina “Softwares e Hardware
livres em Musica”, ministrada por José Eduardo Fornari Novo Jr. e Vilson Zattera. Aqui,
discuto como o software Sonic Visualiser foi utilizado para monitoramento e analise de
gravagdes em video de trechos do Etude 9 para solucionar uma questdo: a dificuldade em
precisar qual das duas opg¢des de dedilhado pensadas, a principio, gerava resultados sonoros
mais proximos a concepgdo musical que eu gostaria de transmitir para dada sequéncia de notas.
Sonic Visualiser foi utilizado em sua fung¢do de gerar espectrogramas, uma dentre diversas
outras fungdes que possui (CANNAM, 2010).

Philip Glass publicou seus 20 estudos para piano em 2014. Explicou que os
primeiros 10 estudos foram compostos com o objetivo pedagogico de se melhorar enquanto

pianista, explorando uma variedade de tempos, texturas e habilidades técnicas (GLASS, 2014).
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O Etude 9 tem uma forma que pode ser descrita como: introdugdo (4) — A (36) — B
(16) — A’ (12) — coda (8), sendo os niimeros entre parénteses, a quantidade de compassos de
cada parte. O compositor indica que, a partir da parte B, o estudo seja tocado em andamento
mais lento (= = 120 bpm contra + = 144 bpm indicado no inicio do Etude).

A parte A do Etude 9 tem duas ideias que se alternam. A primeira conta com uma
sequéncia de notas em compasso 5/4, repetidas por 3 compassos. Enquanto a mio esquerda
repete um padréo a cada 2 colcheias em sucessdo, a mao direita toca 3 semifrases, a primeira
com uma sequéncia de uma colcheia e uma seminima, a segunda com uma sequéncia de 4
colcheias e a terceira com uma sequéncia de 3 colcheias, todas as notas pertencentes a escala
de D6 menor. Esse padrdo da mao direita sera chamado de estrutura repetitiva € a escolha de
dedilhado para ele ¢ a problematica deste artigo. A segunda ideia acontece em métrica 3/4, por
6 compassos. Enquanto a méo direita toca dois acordes de 1 tempo e meio por compasso, a mao
esquerda continua repetindo um padrdo de 2 colcheias em sucessdo. Isso faz com que toda a
primeira parte do estudo passe uma sensagdo de flutuagdo decorrente de uma polimetria audivel
mas ndo escrita, entre as maos. Essas duas ideias se repetem 4 vezes, constituindo a primeira

parte do estudo.
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Exemplo 1: Primeiros 9 compassos da parte A do Etude 9.

A parte B trabalha uma textura diferente, mas que também pode passar a sensacéo

de polimetria. Nela, hé a indica¢cdo de mudanga de andamento supracitada.
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Terminada a parte B, retomam-se as ideias da parte A, porém em regido mais aguda

do piano, com a mao direita tocando notas pertencentes a escala de Fa menor (dita parte A’).
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Exemplo 2: Primeiros 6 compassos da parte A’ do Etude 9.

Esta pesquisa dialoga com a metodologia de uma pesquisa-agdo (TRIPP, 2005).
Isso significa que a propria pratica do pesquisador ao instrumento, seu monitoramento e andlise,
servirdo de subsidio ao aprimoramento da pratica, fechando assim, um ciclo que se repetird
resultando em descobertas ao longo dos estudos que sdo tdo importantes quanto o resultado
sonoro final do Etude 9 tocado ao piano.

Objetiva-se, por meio deste trabalho, investigar como o uso do sofiware livre Sonic
Visualiser pode contribuir para a documentagfo e analise das etapas dos estudos performaticos
ao piano. Neste caso especifico, como o sofiware pode auxiliar na tomada de decisdo sobre
duvidas de dedilhado, em uma situagdo na qual ndo se sabe precisar apenas ouvindo e tocando
qual opgdo de dedilhado resulta de forma consistente no fraseado desejado para uma sequéncia
repetitiva de notas.

Um espectrograma representa em imagem uma informagdo dependente do
transcorrer do tempo (o som, por exemplo). O espectrograma gerado pelo Sonic Visualiser para
esta investigacdo tem, no eixo horizontal, o passar do tempo; no eixo vertical, as alturas das
notas (frequéncias); na cor, mais intensa ou menos intensa, o volume (poténcia sonora).

Segundo a lei psicofisica de Fechner, a sensagdo subjetiva ¢ proporcional ao
logaritmo da intensidade do estimulo, seja o estimulo visual ou auditivo. Isso se relaciona com
a possibilidade de o musico poder enxergar no espectrograma informagdes sonoras de forma

intuitiva.
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2. Materiais e Métodos

Para esta pesquisa, os materiais utilizados foram: piano, celular com camera
filmadora, tripé, computador e o sofiware Sonic Visualiser.

Primeiramente, foram estabelecidas duas diferentes opgoes de dedilhado para a

primeira sequéncia repetitiva (em D6 menor) de notas executadas pela mao direita no Etude 9.

Ve S s S S s W S W

Exemplo 3: Primeira opc¢do de dedilhado para a primeira estrutura repetitiva investigada.
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Exemplo 4: Segunda opcdo de dedilhado para a primeira estrutura repetitiva investigada.

Concomitantemente, determinei o fraseado conforme eu gostaria que o trecho
soasse. Dinamicamente, optei pela escolha representada a seguir e busquei segui-la usando as

duas opgdes de dedilhado. O resultado foi filmado.
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Exemplo 5: Representagdo aproximada da ideia de dindmica desejada para a primeira estrutura investigada.

Em seguida, fiz 10 gravacdes de video dos primeiros 40 compassos da musica (toda
a primeira parte, sem respeitar barras de repeti¢cdes), sendo 5 com cada opgdo de dedilhado.
Dessas 5 gravagdes, uma foi feita tocando com os olhos fechados.

No fim do Etude 9, a mesma sequéncia problematizada reaparece, desta vez em
regido mais aguda do piano e com notas da escala de F4 menor. As mesmas duas opgdes de
dedilhado foram usadas e foram feitas 12 gravagdes de video, 6 com cada opgdo de dedilhado
(2 das 6 com os olhos fechados).

Por fim, foram gerados os espectrogramas das gravagdes, no software Sonic

Visualiser, segundo os seguintes pardmetros para o trecho em D6 menor: Color: White on
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Black; Scale: Linear None; Gain = -2dD; Window: 4096 50%; Bins: All Bins Linear. Esses

parametros estdo elucidados na imagem a seguir:

@1 .2 +3 S
Color | White on Black 54 C) ()
Scale | Linear _ ‘None B )
Window 4096 50 %
Bins jﬂ Bins I Linear

Figura 1: Parametros ajustados para geragdo de espectrogramas no sofiware Sonic Visualiser.

Os parametros mais importantes para a compreensdo do espectrograma sio:
“Color” em “White on Black”, que significa que escolhi que o som fosse representado pela cor
branca sobre um fundo escuro; “Scale” em “Linear”, que significa que a intensidade da cor
variard linearmente com a intensidade do som; “Window”, que controla parametros da operagao
matematica que fornece os sons geradores do som ouvido. Essa operacdo matematica é a
Transformada de Fourier que, em termos musicais, a partir de uma massa sonora, consegue
fornecer as notas musicais que a produziram. Quanto mais altos os valores de “Window”, maior
¢ a resolugdo da frequéncia, quanto mais baixos, melhor € a resolugdo da duragdo; o parametro
“Bins” em “All Bins”, significa que nenhuma frequéncia foi descartada na representacdo grafica
e que a representagdo ¢ feita em forma de intervalos de frequéncias, fazendo que uma nota
musical seja uma faixa, ndo apenas um ponto.

A amplitude de frequéncias escolhida para gerar as imagens foi de 400 a 1200 Hz,
por conterem as frequéncias das notas analisadas do trecho em questao.

Para o trecho em Fa menor, a amplitude de frequéncias escolhida foi de 600 a 1500
Hz pelo mesmo motivo. Os outros pardmetros foram mantidos para gerar a imagem.

As imagens foram visualmente analisadas em busca de correspondéncias com o
fraseado escolhido, precisdo das notas e consisténcia no decorrer das repeticoes. Os resultados
quantitativos foram expressos em tabelas e, também foram registradas informagdes qualitativas
relevantes. Foram analisadas as quantidades de notas falhadas, erradas ou esbarradas e a
homogeneidade sonora da nota executada pelo dedo 5. Também foram confrontados os
espectrogramas das performances de olhos fechados com ambos os dedilhados. Por fim, gravei

em video o Etude 9 com o dedilhado que se mostrou mais eficiente.
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3. Resultados

Com base nos espectrogramas, ¢ possivel contabilizar quantas notas da estrutura
repetitiva falharam, com exce¢do da nota executada com o dedo 5. Também foi possivel
contabilizar as notas erradas ou esbarradas, além da quantidade de performances que tiveram a

homogeneidade desejada na nota tocada em dinamica pianissimo pelo dedo 5. A tabela esta a

seguir:
D6 menor F4 menor

1235 2125 1235 2125

Nota falhada 1/60 3/60 1/39 0/39

(Mip em D6 menor e L4, em F4 menor)
Nota esbarrada ou errada 1/180 0/180 2//117 0/117
(D6 6 em D6 menor e Fa 6 em Fa menor)
Homogeneidade e pouca intensidade no 2/5 4/5 2/6 5/6
som da nota tocada pelo dedo 5 na
performance completa

Tabela 1: Contabilizacdo de quantas notas foram falhadas, esbarradas ou erradas de acordo com a analise visual
dos espectrogramas gerados pelo Sonic Visualiser e da quantidade de performances completas de trechos
analisados que foram suficientemente homogéneas e de acordo com minha ideia musical.

Em D6 menor, o espectrograma da execugdo da estrutura repetitiva feita com ambos
os dedilhados, sem acompanhamento da méo esquerda, em uma Unica gravagio (uma vez com
cada dedilhado), mostrou que com ambos j4 era possivel fazer a dindmica que eu desejava.
Contudo, foi possivel notar que, com o dedilhado 2125, a nota tocada pelo dedo 5 ficou com

intensidade e constancia mais proxima a minha ideia musical.

D6 6

Mi* 5

RéS

D¢ 5

Figura 2: Espectrograma gerado a partir da gravacdo da primeira estrutura repetitiva. Primeiramente, dedilhado
1235, depois dedilhado 2125, ambos sem acompanhamento da médo esquerda. Onde a cor branca ¢ mais intensa,
0 som também foi mais intenso.

De olhos fechados, o dedilhado 2125 apresentou melhor resultado para a nota
executada com o dedo 5 (eu desejava que soasse pianissimo € com o minimo de variagdo de
intensidade nas repetigdes) e a nota Ré, da segunda semifrase, no geral, ficou menos forte,
resultando em um efeito de crescendo mais expressivo em direcdo a nota Mi. Houve também
um efeito muito indesejado por mim com o dedilhado 1235: a nota Mi), antecedente ao D6 de

dificil alcance para a abertura da minha méo, era a nota que eu gostaria que fosse mais forte em

6
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toda a estrutura, mas ela teve seu som prejudicado, soando até menos intensa que a nota R¢

anterior na terceira repeticdo da estrutura.

Figura 4: Espectrograma da gravagdo da primeira estrutura repetitiva com o dedilhado 2125 de olhos fechados.

Em Fa menor, foi possivel notar que eu ndo estava executando o crescendo que
gostaria em dire¢do a nota Ld). A nota anterior, Sol, estava soando muito mais forte, algo que
eu ndo percebera enquanto tocava. Destaca-se, que com o dedilhado 1235, essa execucdo

contraditoria a minha inten¢do musical foi mais acentuada.

Figura 5: Espectrograma da gravacdo da segunda estrutura repetitiva que mais atendeu a minha ideia musical
com o dedilhado 1235.

Figura 6: Espectrograma da gravacdo da segunda estrutura repetitiva que mais atendeu a minha ideia musical
com o dedilhado 2125.

Apos optar pelo dedilhado 2125 para todas as apari¢cdes da estrutura repetitiva,

gravei o estudo completo. Esta disponivel em FAIS, 2018, a partir de 8m04s.

4. Discussio
E dificil precisar, para o caso do estudo instrumental, se as melhorias da prética

foram decorrentes do tempo de contato com o objeto de estudo ou se foram consequéncia dos
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métodos testados. Para atenuar esse efeito na averiguacdo de qual dedilhado seria mais
eficiente, fiz as gravagdes alternando entre as duas op¢des de dedilhado, dessa forma, nenhum
deles seria favorecido por ter muito mais tempo de estudo que outro. Pelo mesmo motivo,
escolhi o Etude 9 como objeto, ja que eu ainda ndo o estudara.

O dedilhado 1235 para a mao direita foi selecionado para teste por ter parecido,
para mim, que era mais 6bvio e por ndo exigir que um mesmo dedo tocasse teclas diferentes.
Contudo, como meus dedos s@o bastante pequenos (mdo com abertura de uma oitava), esse
dedilhado exigia abertura extrema entre os dedos 3 e 5 para produgdo de efeito legato e, por
consequéncia, o punho precisava ser torcido a ponto de tirar os dedos 1 e 2 de cima das teclas
que precisariam ser tocadas logo em seguida. Essa problematica me levou a cogitar o uso do
dedilhado 2125, pois a distadncia que da outra forma seria coberta pelos dedos 3 e 5 seria tocada
pelos dedos 2 e 5, o que ndo implicava na tor¢do do punho para conquista do efeito legato.

Enquanto tocava o estudo completo, a mao esquerda apresentou-se como um
desafio por exigir grande abertura de minha mao, sem haver uma alternativa de dedilhado que
aliviasse tal dificuldade. Dessa forma, compreendi que a estrutura repetitiva da mao direita ndo
poderia contar nem com minha total aten¢do, durante a performance, nem com minha visdo o
tempo todo. Para levar essa dificuldade ao extremo e identificar qual dedilhado traria mais
seguranga, fiz gravacdes de olhos fechados, além das gravacdes de olhos abertos.

O espectrograma gerado pelo Sonic Visualiser foi bastante eficiente em mostrar
varios aspectos do fraseado da estrutura repetitiva. Em especial, a representagdo das
intensidades sonoras como intensidades luminosas contribuiu para a andlise de eficiéncia dos
dedilhados no transcorrer das repeti¢cdes (a estrutura acontece 12 vezes na primeira parte € 6
vezes no final), sem precisar depender de assistir a cada uma das gravagdes de audio e tentar
fazer anotagdes dependentes da minha memoria para comparagdes. O espectrograma permitiu
visualizar, sem depender de coletar cada um dos valores absolutos de intensidade em decibéis
ou de cada frequéncia em Hertz, se notas tinham sido erradas, esbarradas ou falhadas. S6 néo
foi possivel precisar quando as notas tocadas pelo dedo 5 falhavam, pois visualmente sua
representagdo € uma cor muito suave (pouca intensidade sonora) e, por constituir um intervalo
de 8% justa com sua nota antecedente, as vezes sua marca no espectrograma se confunde com a
marca do primeiro harmonico superior da nota anterior. Porém, isso ndo inviabiliza a anélise
dessa nota tocada pelo dedo 5 a partir da imagem, ja que o que se busca ¢ a homogeneidade do
acumulo das sonoridades dela. Essa pequena confusdo entre intensidade bastante fraca da nota
e percepcdo do harmonico superior da nota da oitava abaixo acontece tanto no espectrograma

quanto na propria audicdo do trecho, apesar de na audi¢do ser um pouco mais facil notar qual
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das duas situagdes aconteceu. Embora o espectrograma nio forneca facilmente a informacéo se

essa nota em questdo falhou, € bastante evidente quando ela € errada.

Figura 7: Espectrograma da segunda gravagdo da primeira estrutura repetitiva. Atengdo para a nota errada que
esta circulada (deveria ter sido D¢ 6).

Apesar de as situagdes apresentadas em D6 menor € em Fa menor serem muito
semelhantes, o uso do soffware auxiliou a constatar uma dificuldade maior em executar o
fraseado desejado em Fa menor do que em D6 menor. Existem duas possiveis razdes ndo
excludentes entre si para tal constatacdo. Primeiro, o padrdo em Fa menor acontece com a mao
esquerda fazendo grandes deslocamentos a cada 3 compassos e tocando em posigdo bastante
aguda do instrumento, o que fazia que eu prestasse menos atengdo ao que estava tocando com
a mao direita. Segundo, como fiz os testes de dedilhado primeiro no trecho em D& menor (que
tem 4 repeti¢des da estrutura repetitiva) e o trecho em Fa menor ficou para ser estudado por
ultimo (s6 tem 2 repetigdes da estrutura), houve menos tempo e quantidade de pratica com ele.
Isso ndo impediu os espectrogramas de evidenciarem que, em ambas as tonalidades, o dedilhado
2125 (mais respeitoso quanto as limitagdes de tamanho de minha méo) é mais eficiente na
execucao das ideias que desejo que permeiem a musica.

A vivéncia de andlise de espectrogramas gerados pelo Sonic Visualiser
proporcionou mais beneficios além do auxilio na escolha de dedilhado. Também contribuiu
para a memorizagao da peca, pois a representagdo independente do transcorrer do tempo que o
espectrograma proporciona, comunica ao cérebro caracteristicas importantes da
macroestrutura, como a quantidade de repeticdes e as regides do piano nas quais elas
acontecem. Outra contribuicdo do sofiware ao aprimoramento da pratica foi o fato que, depois
de visualizar varios espectrogramas e ouvir os sons representados pelas cores e luminosidades,
passei a visualizar mentalmente espectrogramas das minhas ideias musicais durante a
performance do estudo. Isso me ajudou em um aspecto importante da performance que € a
antecipacdo mental dos efeitos sonoros que estdo por vir. Tive mais facilidade de controlar
deslocamentos e intensidades por me concentrar no espectrograma mental que gostaria que meu
som produzisse. Isso foi constatado na performance do estudo que fiz apds identificar por meio

desta pesquisa qual era o melhor dedilhado para mim.
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5. Conclusio

A opcdo de dedilhado 2125 é mais eficiente que o dedilhado 1235 para que minha
mao seja capaz de executar a estrutura repetitiva de acordo com minha concepg¢éo musical. Isso
se da tanto para a estrutura repetitiva em D6 menor quanto em Fa menor.

A representagdo de dudio em espectrograma gerada pelo software Sonic Visualiser
foi muito eficiente em auxiliar na andlise de aspectos fraseoldgicos de estruturas repetitivas do
Etude 9 de Philip Glass.

Os espectrogramas gerados pelo Sonic Visualiser sdo formas de se documentar e
analisar discursos sonoros sem que haja a dependéncia da memorizagéo para comparagéo e do
transcorrer do tempo para analisar um trecho de dudio, o que aconteceria caso a documentagao
e analise fossem feitas apenas usando gravagdes em video.

A analise de espectrogramas contribuiu néo s6 para a escolha do dedilhado a ser
usado, mas também para a memorizagdo da macroestrutura da pega e propiciou ainda que eu
fizesse espectrogramas mentais que me auxiliassem a comandar o piano de acordo com minhas
intengdes musicais durante a atividade performatica.

Este trabalho aponta para um potencial do Sonic Visualiser em auxiliar também nos
estudos de outras pegas do repertdrio pianistico, mesmo que considerando apenas a fungéo de

gerar espectrogramas, que ¢ pequena diante de todas as fung¢des presentes nele.
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A forma canénica nio convencional aplicada nas obras para cravo de
Claudio Santoro: duas propostas

Carlo V. R. Arruda

Faculdade Claretiano — carloarrudal@gmail.com

Resumo: Com pouco mais de cinquenta anos de atividade composicional, Claudio Santoro (1919-
1989) incluiu o instrumento cravo em apenas duas obras: Mutationen I (1968) para cravo e fita
magnética, e 6 Stiicke fiir Cembalo (Hommage a Couperin) (1977) para cravo solo. Este trabalho
aborda um determinado elemento da eloquéncia cravistica (Canon a oitava) associado a uma
linguagem pouco difundida nos meios de quem trabalha com repertdrios dos séculos XVII ¢ XVIII,
como a musica eletroacustica e de carater atonal livre.

Palavras-chave: Claudio Santoro. Canon a oitava. Musica eletroacustica. Musica atonal livre.
Século XX.

The Unconventional Canonical Form Applied in Claudio Santoro’s Works for Harpsichord:
Two Proposals

Abstract: With little more than fifty years of compositional activity, Claudio Santoro (1919-1989)
included the harpsichord in only two works: Mutationen I (1968) for harpsichord and tape, and 6
Stiicke fiir Cembalo (Hommage a Couperin) (1977) for solo harpsichord. This work adresses a
certain element of the harpsichordist’s eloquence (Canon at the octave) associated with a language
not widely used in the media of those who work with repertoires of the 17th and 18th centuries, such
as electroacoustic music and free atonal character.

Keywords: Claudio Santoro. Canon at the octave. Electroacoustic music. Free atonal music. The
20th century.

1. Introducio

Durante a década de 1960, época auge da modernidade musical, com suas
complexidades, dedugdes e utilizagdo de aparatos tecnoldgicos da época, Claudio Santoro
compde, a partir de 1968, uma colegdo de doze pecas eletroacusticas, intituladas Mutationen.
A primeira delas, Mutationen I, foi escrita para cravo e fita magnética. Porém, na década
seguinte, outro tipo de estética composicional entra em voga para contribuir, ou contrabalancear
essa referéncia vanguardista citada previamente. Abordagens que englobam estilos ou
compositores referentes aos séculos passados estiveram em pleno desenvolvimento durante a
década em que Claudio Santoro compds o grupo 6 Stiicke fiir Cembalo (Hommage a Couperin).
Serby apud Mendes (2009) faz um paralelo dos acontecimentos musicais na Europa na década
de 1970, juntamente com o percurso estilistico do compositor Gyorgy Ligeti (1923-2006).
Serby afirma que os compositores europeus na década de 1970 apelavam para valores mais
permanentes que o da “simples novidade”, diferente do questionamento ou do

experimentalismo das décadas passadas:
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As mudangas estilisticas verificadas na musica de Gyorgy Ligeti desde 1960, de certa
forma, tém espelhado o mundo musical contemporaneo. Em suas obras da década de
sessenta Ligeti propde a exploracdo da matéria sonora em uma abordagem
experimental e sistematica. [...] Nos anos setenta sua musica mostra uma abordagem
mais eclética, particularmente na 6pera Le Grand Macabre (1974-77) em razdo de sua
pilhagem de estilos do passado - tal como alusdes a Monteverdi, Rossini e Verdi. [...]
dai em diante, parece ocorrer um completo rompimento com a abordagem das obras
da década anterior [...] Este abrandamento da vanguarda pode ser igualmente
identificado na musica de seus contemporaneos, tais como, Berio, Xenakis, Maxwell
Davies, e Penderecki. (SERBY apud MENDES, 2009: 217).

Ricardo Tacuchian (1995) complementa essa afirmagdo ao alegar que essa postura
“representaria um avango em relagdo as demais tendéncias, uma vez que os compositores |...]
caminhavam para frente em busca de novos caminhos”. Contudo, apesar de o depoimento de
Serby apontar para tendéncias pos-modernistas, tanto este quanto o proprio Ligeti apud Mendes
(2009:217-218) classificam a atitude pés-moderna como iluséria, “uma vez que os materiais do
passado reintroduzidos na musica do compositor hiingaro estariam ‘iluminados’ por uma
abordagem nova e original, isenta da sentimentalidade e nostalgia verificada nas obras de outros

autores aos quais se costuma associar tal rotulo”.

Vivemos em uma época de pluralismos artisticos. Enquanto o modernismo e a
vanguarda experimental ainda se fazem presentes, os movimentos artisticos “pos-
modernos” tornaram-se mais prevalentes. Entretanto, “pré-moderno” seria uma
palavra mais correta nesta descrigdo, pois os artistas pertencentes a estes movimentos
estdo interessados na restauracdo de elementos e formas histdricas. (LIGETTI citado
por MENDES, 2009: 218).

2. As composicdes para cravo de Claudio Santoro

A primeira composi¢@o de Claudio Santoro para cravo ndo € uma pega solo, e sim
uma obra eletroactstica mista, intitulada Mutationen I. A obra foi encomendada pela cravista
sui¢a Antoinette Vischer no final de 1968. A segunda obra composta para cravo solo em 1977
foi 6 Stiicke fiir Cembalo, na qual seis pecas sdo apresentadas, cada uma com uma textura
cravistica peculiar. Nessa época, Santoro era professor em Freiburg e morava em uma pequena
cidade chamada Schriesheim. Na mesma universidade, fazia parte do corpo docente o cravista
Stanislav Heller (1924-2000), a quem Santoro dedicou essa obra. Santoro organizava nessa
pequena cidade uma série de concertos para promover a cultura artistica na regido, e Heller ja
chegou a se apresentar em algum desses eventos. Hoje a cadeira de Heller € ocupada por Robert
Hill (1953).

Mutationen I para cravo industrial e fita magnética mescla elementos graficos com
diagramagdes de notas previamente estabelecidas. A pega € dividida em 14 segdes, nas quais

10 sdo interpretadas de forma solistica. Durante todo o decorrer da obra o compositor da
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indicagdes sobre como interpretd-las. A pega inicia de forma pontilhistica, mesclada com
grafismos. Contrastes de sons graves e agudos, associados a siléncios subitos, sdo apresentados
ao ouvinte. Porém, a medida que a peca se desenrola, a “forma’ canonica aparece na parte da
fita magnética de forma heptafonica, fazendo o intérprete interagir com a fita em se¢des atonais
livres em forma de acordes e arpejos, e finalizando em /oop até apos o término da fita em escrita
dodecafonica non mesuré, como se realmente houvesse acontecido uma mutagdo de algo
referente ao piano (hé indicagdes de dindmicas no inicio) para o cravo.

Em contrapartida, ao abordar a obra atonal livre 6 Stiicke fiir Cembalo (Hommage
a Couperin), a inspiragdo do compositor ¢ identificada em estéticas comuns aos séculos XVII
e XVIII em todas as seis pegas. Texturas cravisticas como Prélude non Mesuré, Moto Perpétuo,
Piece Croisée, Canon a oitava e Recitativo sdo claramente explicitadas em suas composigdes.

A proposta desse trabalho foca apenas no Canon a oitava presente nas duas obras.

3. Canon a oitava

Conhecida como uma das mais estritas formas de imitagdo contrapontistica, a
palavra canon vem do grego kanon, e significa ‘regra’ ou ‘preceito’” (SCHOLES, et. al., 2018),
na qual uma cadeia melodica da as ‘regras’ para outra, ou para todas as outras cadeias. Em
consequéncia, em um intervalo de tempo devera imita-la nota por nota. Apesar das varias
terminologias para distinguir os tipos de canones?, laconicamente define-se o canon como uma
voz lider — ou antecedente — que entra com a melodia, € a voz imitativa como companheira —
ou consequente —, e passa assim por diversas variagdes, tanto de tessituras, quanto ritmicas.
Aparentemente, até o fim do século XIV os canones eram realizados de forma unissona, ou com
intervalo de oitava — que era utilizado esporadicamente como forma de variagdo dos canones
unissonos (SCHOLES, et. al., 2018)°.

A composigdo candnica ndo necessita estar associada a uma obra inteira, pois, além
da composi¢do candnica real, existe uma grande quantidade de composi¢des com efeito
semelhante, mas que sdo muito livres para vir sob esta designacdo, sendo consideradas meras
imitacdes candnicas. Um exemplo pode ser observado na obra “4 arte da Fuga™ de Johann
Sebastian Bach (1685-1750): entre 14 contrapontos e 4 canones, percebe-se o desenvolvimento

de um canon a oitava, como apresentado na proxima figura (exemplo 1):
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Exemplo 1: Canon a oitava.
(Fonte: BACH, [C.P.E. Bach], n.d. [1751], p.51).

4. Captacio sonora e Canon a oitava

Para o processo de captagdo sonora da fita magnética, Pierre Schaefter (1910-1995)
afirma que ha dois procedimentos: montagem, ou entdo mixagem. Schaeffer (1952: 205) afirma
que a montagem “consiste em agrupar os objetos sonoros por simples justaposicdo, em

™3 Esse

particular colagem de extremidade com extremidade de fragmentos gravados em fita
procedimento se diferencia da mixagem pois “o procedimento da montagem ndo permite a
superposi¢do polifonica. A mixagem, ao contrario, consiste em sobrepor monofonias em
concomitincia, e em gravar o resultado” (1952: 205)°. Para explicar melhor a associa¢do da
mixagem com a “superposi¢cdo polifonica” alegada por Schaeffer, ¢ necessario exemplificar
diretamente na obra Mutationen I. Escrita para cravo industrial” e fita magnética, essa pega é
dividida em 14 se¢des, sendo 10 delas interpretadas de forma solistica. A estrutura 11 trata da
parte que concerne a fita magnética, enquanto as estruturas seguintes (12 a 14) séo partes
instrumentais em que o intérprete interage com o instrumento. Na obra, ao observar a parte da
fita magnética, Santoro utilizou o método da mixagem. O compositor utiliza melodia
heptafonica em quatro partes. Todas estas partes possuem as mesmas notas, porém, em
tessituras ou andamentos diferentes. O compositor criou duas melodias para serem sobrepostas
ao gravar a fita magnética, porém, ele d4 instru¢des que cada melodia devera ser gravada duas
vezes nos andamentos indicados. Cada melodia esta escrita em claves distintas: a primeira em
clave de Fa na quarta linha e a segunda em clave de Sol na segunda linha. As notas escolhidas
para compor a melodia heptafonica foram: Do, Sip, Si, Mi, L4, Mi), Ré), como demonstrado

hipoteticamente na proxima ilustragdo:

L' I
9
[t]]

@
Q
?

e SN

Exemplo 2: Notas que constituem a série heptafonica de Mutationen I.
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De acordo com a descri¢do de Santoro, “

esta estrutura 11
duragéo aproximada de 1 minuto. A' =

¢ para ser gravada em
lentamente, A2 = alegro, B' = alegro, B> = muito rapido.
As 4 gravacdes tém que ser mixadas. O ritmo ¢ para ser mudado constantemente” (1971: 2)®

Para melhor compreenséo, as notas que representam a série heptafonica foram numeradas de 1
a 7 na proxima figura:

Oiese Straktur 33 int 2o, | Slmle lang sl Alay Afe stegro, B = sitegro, B = s
y;rm‘l.ml.i.ufm.-rqnﬂmmmum mwmmmw-
W:wclmll#m

joute. AL = slawly, A= alicgre, Bl= alicgo,
BEs very rapidly, Thhmuﬁupmwh Tbti'hrﬂmulnb!: uquﬁwutulh-.

@z = = * he
S E— = = =
. 13 5 6 7 3 3
be be -
—_ ————
: 8 ‘:f : E 33 5':7 :"? 3 :
- 1 & ute
5-5:';31;45"‘::'; : 33 3 67

T I e L R

@} ba
= —————

Tad 3-1-55.- ..23455'- 1 2HAFET 2 338

?é%‘__"& -
67 sazertalt

27345 £71 17343 67 2
Al Lant, A= gliagrn, BYa silagro, B soht sl

Al Stonaty, AT allegre, Ble atiepo, B2 very rapidiy

Exemplo 3: Parte da fita magnética de Mutationen 1. A'

= lentamente, A? = alegro, B! = alegro, B> = muito
rapido. (Fonte: SANTORO, Tonos Darmstadt, 1971, p.2, Se¢do 11)

Santoro propde como guia um modelo grafico ao indicar a sequéncia desejada para
a reproducdo da fita magnética, como exemplificado na préxima ilustracio
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Exemplo 4: Representagdo grafica das partes da fita magnética interagindo com o instrumento.
(Fonte: SANTORO, Tonos Darmstadt, 1971: 3).

Esse grafico contém a seguinte descrigdo’:

Esta ilustra¢do grafica ¢ uma representacdo pictorica do modelo sonoro de 11 a 14.
Os diagramas 12, 13 e 14 simbolizam o modelo sonoro do cravista; as representacdes
sonicas A1, A2, B1, B2 encontradas abaixo simbolizam a sequéncia da fita em 11.
Ha 2 possibilidades: a) estruturas A' e A* em uma trilha, B' ¢ B2 na segunda trilha.
Reproducdo em Estéreo. b) misture todas as 4 estruturas em uma trilha (mono).
Quando a gravag@o da fita findar, o cravo continua tocando a estrutura 14, na qual a
pega finaliza com cravo solo (SANTORO, 1971: 3)'°,

Essa proposta de sobrepor as mesmas notas em tessituras ou andamentos diferentes
nos remete a um canon a oitava em quatro vozes, reconhecendo as alternancias de andamentos
com as “aumentagdes” e “diminuig¢des” caracteristicas do contraponto do cantus firmus. Nessa
ilustrag@o supracitada, Santoro propde iniciar a parte da fita magnética com a faixa A' sozinha,
colocando as outras trilhas para soarem posteriormente, da mesma forma que acontece quando
executamos um canon a oitava. Escrita de forma diferenciada, Santoro apresenta na parte da
fita magnética exatamente as mesmas notas, porém, mudando as alturas e os andamentos,
apresentando assim de forma diacronica um novo cinone, ou uma nova fuga''. Santoro ja havia
comentado que comegou a trabalhar a musica serial e dodecafonica a sua maneira ja na década
de 1940, mesmo tendo o compositor retomado a esse tipo de escrita na década de 1960, é
interessante observar a liberdade com que trabalha os elementos, demonstrando assim
desenvolvimento em sua linguagem. Esta afirmagdo pode ser constatada em uma carta escrita
por Santoro a Ernesto Xancd (apud MENDES, 2008: 1) em 1971. O compositor alega: “Nesses
anos eu fiz muitas transformagdes. Durante uns 10 anos escrevi musica mais nacional, mas logo
a partir de [ 19]60 fui voltando ao serialismo até estar de novo em dia com o mais moderno. Foi

um desenvolvimento um pouco coOmico, mas auténtico”.
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5. O atonal livre e 0 Canon a oitava

6 Stiicke fiir Cembalo (Hommage a Couperin) ¢ uma obra constituida de seis
pequenas pecas atonais inspiradas em texturas cravisticas tradicionais dos séculos XVII e
XVIII.  No catilogo de obras do compositor (hospedado na  pagina
http://www.claudiosantoro.art.br), o titulo dessa peca aparece em portugués: Seis preludios para
cravo, sendo que a tradugdo em alemao significa: Seis pecas para cravo. Essas pecas foram
escritas em 1977 e ao rever as fases composicionais de Santoro, Iracele Livero (2003: 68) revela
que o periodo atribuido entre 1960 até 1989 compreenderia a fase de “retorno ao serialismo”.
Porém, convém informar que as fases composicionais de Santoro descritas por Livero nédo sio
unanimidade. Sérgio Mendes (2009) classifica o periodo apreendido de 1960 até 1989 em trés
fases distintas:

a) “retorno ao serialismo” de 1960 até 1966;

b) “avant garde” compreendida entre 1966 até 1977;

¢) “maturidade” entre 1978 até 1989.

A obra 6 Sticke fiir Cembalo ndo € considerada uma obra de virtudes
dodecafonicas, ou sequer que segue sequéncias seriais. Por datar de 1977, seria mais coerente
concordar com a fase avant garde descrita por Mendes.

Dos preladios que integram a obra 6 Stiicke, o preludio IV constitui de trés partes
(tripartite), sendo a parte intermedidria (Presto) responsavel pela apresentagdo do Canon a
oitava. O interessante desse Canon estd na maneira de como as notas se interagem entre as duas
claves, havendo pouquissimos intervalos considerados “consonantes”. Apesar de haver a
execucdo das mesmas notas, as articulagdes, no entanto, se diferenciam. Um esquema numérico

mostrando como o canon foi construido sera mostrado na proxima figura:
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Exemplo 5: Representagdo numérica do Canon a oitava.
(Fonte: SANTORO, Savart, 1977: 6).

As marcagdes que indicam a letra X servem para indicar possiveis notas aleatorias,

ou notas que estavam fora da ordem'?, ou algum possivel erro de grafia'®. O tltimo compasso
torna-se em carater imitativo (Eco) do compasso anterior. A colocagdo das marcagdes da letra

X ndo interfere no nimero de notas idénticas que seguiram o canon. Esse tipo de “quebra de
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regra” que consiste o canone releva as consideragdes de liberdade criativa e autenticidade do
compositor.

De acordo com Beatriz Pavan (2009: 59) “existem composicdes que demonstram
grande conhecimento das possibilidades idiomaticas do cravo por parte dos compositores.
Entretanto, outras obras revelam desconhecimento do instrumento”. Eis ai que surge a
necessidade de conhecimento da escrita cravistica e suas particularidades, além da utilizagéo

de seus recursos, articulagdes e afins. Ralph Kirkpatrick apud Lindorf (1982) afirma que:

Escrever para o cravo pode ser uma disciplina de primeira classe para o compositor.
Suas limitagoes [...] forcam a atengdo do compositor para os elementos fundamentais
da expressdo musical, para a declamacdo melodica perfeita, pulso ritmico sustentado,
ao perfeito entremeamento de frases harmonicas. [...] E de se esperar que os
compositores futuros, cada vez mais familiarizados com o instrumento, irdo contribuir
para uma literatura rica e nova. (KIRKPATRICK apud LINDORF, 1982: 57).

Ressaltar esse tipo de escrita de Santoro para cravo, seja para a fita magnética ou
como instrumento solista, inspirado em regras de contraponto, encerra esse artigo de forma
ciclica, uma vez que elementos caracteristicos de repertorios histéricos se unem ao repertdrio
atual, constituindo assim um hibridismo na linguagem musical ao aliar aspectos do passado

com o presente.
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Notas

! The word ‘canon’ (from the Greek kanon) means ‘rule’ or ‘precept’.

2 Canon 2 oitava, canon a quinta — ou qualquer outro intervalo. Assim como canon por aumentagio, canon por
diminuigdo e, também canon por inversao.

3 The first use of the canon at intervals other than the unison occured at the end of the 14th century, while canons
at the octave appeared sporadically as variations of unison canons.

* Die Kunst der Fugue.

5 Les techniques du montage consistent & assembler les objets sonores par simple juxtaposition, en particulier par
collage bout a bout de fragments enregistrés sur bande.

5 Le procédé du montage ne permet pas la superposition polyphonique. Le mixage au contraire, consiste a
superposer en concomitance des monophonies et a enregistrer le résultat.

7 Um instrumento que estd em desuso nas salas de concerto ha aproximadamente quarenta anos.

8 This structure 11 is to be recorded, duration approx. 1 minute. A1 = slowly, A2 = allegro, Bl = allegro, B2 =
very rapidly. The rhythm is to be changed constantly / Diese Struktur 11 ist ca. 1 Minute lang aufzunehmen. A1 =
langsam, A2 = allegro, Bl = allegro, B2 = sehr schnell. Die 4 Aufnahmen sind zu mischen. Die Rhytmik ist
dauernd zu wechsein.

° Editada pela Tonos Darmstadt em 1971, essa edigdo est4 apresentada em dois idiomas: Alemdo e Inglés. A versio
original foi escrita em francés com poucas referéncias em portugués (curiosamente, a versdo francesa estd
intitulada Mutagdes, e ndo faz referéncia ao uso da fita magnética. Todavia, o acesso possibilitou somente a
primeira pagina). A possivel justificativa da editora em ter publicado em dois idiomas seria para facilitar o acesso
ao mercado internacional.

10 This graphic illustration is a pictorical of the sound pattern from 11 to 14. The boxes 12, 13 e 14 symbolize the
harpsichordist’s sound pattern; the sonic representation A, A% B’, B? found below symbolize the sequence of the
rape (sic.) recording for 11. There are 2 possibilities: a) structures A’ e A on one track, B’ and B? on the 2nd
track. Playback Stereo. b) mix all 4 structures on one track (mono). When the tape recording dies away, the
harpsichord continues playing structure 14, so that the piece ends with harpsichord solo.

' De acordo com Alfred Mann (2001: 1) “a histéria da fuga ¢ inextricavelmente ligada com a do canon”. The
history of the Fugue is thus inextricably linked with that of canon.

12 A letra X anterior ao niimero 57 troca de posigdo durante a parte consequente.

3 Em determinado momento, a letra X ocorrente entre os niimeros 82 € 83 1é-se Mit, enquanto no equivalente
consequente 1&-se Réx.
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Aplicacoes de ferramentas técnico-interpretativas: Note Grouping e
memorizacio na performance de Wasserklavier, de Luciano Berio

Anderson Ferreira Beltrao
Universidade Estadual de Campinas — andersonbeltrao@hotmail.com

Resumo: O presente artigo tem por objetivo comunicar o desenvolvimento da pesquisa de mestrado
sobre a aplicacdo de ferramentas técnico-interpretativas Note Grouping e memorizacdo na obra
Wasserklavier de Luciano Berio. A metodologia se constitui no estudo da obra ao piano e da analise
de seu material musical e aplicagdo das ferramentas Note Grouping e memorizagio, seguindo ciclos
de aplicagdes e avaliagdes de resultados.

Palavras-chave: Performance. Luciano Berio. Memorizagdo. Note Grouping.

Applications of Technical Interpretative Tools: Note Grouping and Memorization in the
Wasserklavier, by Luciano Berio

Abstract: The objective of this article is to communicate the development of the master’s degree on
the application of technical tools for interpreting Note Grouping and memorization in the
Wasserklavier by Luciano Berio. The methodology consists in the study of the musical work for
piano and the analysis of its musical material and application of the tools Note Grouping and
memorization.

Keywords: Performance. Luciano Berio. Memorization. Note Grouping.

Wasserklavier é a terceira obra da coletdnea 6 Encores de Luciano Berio. Propomos
aqui uma possibilidade interpretativa fundamentada no método Note Grouping, descrito por
James Morgan Thurmond e memoriza¢do de Rodolfo Barbacci. Em seu livro, Note Grouping:
A Method for Achieving Expression and Stvle in Musical Performance, Thurmond aborda
problemas e possiveis solu¢des com prévias pesquisas sobre o ensinamento de se obter
expressao artistica e estilo em uma performance musical. Além do método Note Grouping
trataremos da memorizagdo que, segundo Barbacci (1965), manifesta-se em caracteristicas
diversas, sendo necessario que o aluno examine suas particularidades para aperfeicoamento de

algumas e aproveitamento de outras.

1. Wasserklavier

Terceira pega da colecdo, Wasserklavier foi composta em setembro de 1965 em
Nova lorque, dedicada ao pianista italiano Antonio Ballista, que a estreou em Brescia em 1970.
Segundo Seth Brodsky (2018), Berio ouviu uma gravagdo de Brahms, Op. 117/11, Intermezzo
em Si bemol menor, e Schubert, Op.142/1, Improviso em Fa menor e, ndo concordando com as

solugdes musicais, decidiu compor uma pequena peca tonal, inicialmente para dois pianos,
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fundindo figuras de ambas as pegas. Carmelo di Gennaro (2018) apresenta uma versao diferente
daquela de Brodsky. Para ele, Berio teria composto Wasserklavier apds uma conversa com
amigos em Nova lorque e a composi¢do de Schubert em questdo teria sido a Fantasia em Fa
menor para piano a quatro maos.

Uma apreciagdo sonora de Wasserklavier remete-nos mais para a Fantasia do que
para o Improviso, principalmente pelo carater melddico e a polarizagdo nas notas D6 e Fa
recorrentes desde o inicio da obra. Quanto a citacdo do Intermezzo em Si menor, ela pode ser
encontrada nas primeiras notas de Wasserklavier. Os intervalos de segunda menor e quarta justa
sdo recorrentes em ambas as pegas.

Nos remete talvez por seu titulo, teclado-agua, em tradugao literal, a fluidez de um
universo liquido e liberdade a natural expansdo do movimento agdgico, onde a textura
polifonica da composi¢@o propicia variabilidade sonora a ser percorrida.

Sua composigdo é essencialmente polifonica. Porém, essa polifonia manifesta-se
mais no ambito das alturas do que no aspecto ritmico, no qual as vozes apresentam relativa
dependéncia entre si. Por esse motivo, propomos aqui uma possibilidade interpretativa
fundamentada no método Note Grouping, proposto por M. Thurmond no livro Note Grouping:

A Method for Achieving Expression and Style in Musical Performance.

2. Note Grouping
Sua ideia principal consiste na valorizacao do drsis como condutor do fluxo musical
em todos os ambitos: motivos, frases, seg¢des etc.
O efeito de drsis sendo a primeira em cada grupo deve naturalmente ser mais
importante na mente do estudante, e deve causar nele uma forma de tocar o grupo

quase que com um imperceptivel aumento de cor na primeira nota, especialmente no
inicio do agrupamento estudado (MATHAY, 1912: 65).

Precisa-se de bom senso e bastante cautela ao se aplicar o Note Grouping, pois o
fraseado pode soar de forma caricata.

Segundo Thurmond:

E impossivel mostrar no diagrama a sutil quantidade de aumento de som que deve ser
feito através da diferenca na imagem mental dos grupos: que é, drsis-thesis (grupo de
- notas) no lugar de thesis-drsis (padrdo); e ndo deve permitir ao acentuar o inicio de
cada agrupamento. Ha uma diferenca delicada e uma linha quase imperceptivel entre
a expressao artistica e uma ridicula “dupla acentuag¢@o™, onde quer que a acentuagdo
ocorra (THURMOND, 1982: 65).

22



Performa Clavis 2018 — Internacional — Campinas

Para a marcagdo do Note Grouping sugere-se o uso de colchete (a parte esquerda
do colchete marca o inicio da articula¢do drsis), onde o musico deve, entdo, tocar um
agrupamento de cada vez, com uma pequena pausa entre cada um, em uma velocidade onde
cada grupo esteja no tempo preciso da pega; pensando cada grupo de forma separada tendo sua

progressdo de drsis (anacruse) indo em diregdo a thesis.

1 | I|II 1 0 ‘IF Ir_-l:

Exemplo 1: Demonstragdo da aplicag¢@o de agrupamento de notas na escala de D6 maior.

O estudo inicial deve ser praticado primeiro de forma lenta em grupos separados e
entdo gradualmente acelerar o tempo para ir desenvolvendo os grupos, até que o proximo
grande grupo seja alcangado.

Uma interpretacdo artistica depende mais de uma concepg¢éo mental da obra do que
do uso de qualquer dispositivo técnico que possa ser empregado. No entanto, se utilizado
corretamente, o Note Grouping faz salientar as qualidades que ndo podem ser escritas e auxilia
o interprete a conceber a pega que esteja tocando ou cantando, de uma maneira mais musical,
artistica e comovente.

O Note Grouping ¢ frequentemente modificado pelos pardmetros musicais: tempo,
dindmica, velocidade etc. Cabe ao musico avaliar, conforme seu nivel artistico, quando o uso
da ferramenta se adequa ou néo ao texto musical. De qualquer forma, o raciocinio essencial do
Note Grouping (organizagdo do pensamento musical em grupos ndo convencionais) se torna

imprescindivel para a resolucéo ndo so fraseoldgica, mas também de problemas mecanicos.

3. Memorizacio

A memorizagdo de uma peca permite ao musico nao ter que olhar para a partitura,
garantindo a disponibilidade de informagdes sobre aquilo que vird em seguida. Uma habilidade
importante da memorizagao ¢ a capacidade de codificar a musica em termos de agrupamentos
e de estruturas familiares.

Partes de escalas, arpejos, relagdes harmodnicas e ritmos podem ser associados e
unidos para que o cérebro crie um material a ser decorado.

A memoria musical eficaz depende da habilidade de representar a misica em termos

de agrupamentos de notas, que podem estar relacionados a padrdes estilisticos e estruturais
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dentro da mesma peca, ndo significando necessariamente que estes agrupamentos serdo os mais
presentes a consciéncia durante uma execu¢do memorizada altamente trabalhada.

Existe a categorizagdo em nivel expert: caracterizada pela capacidade de identificar

a estrutura maior de uma composic¢do e o resultado da interagéo entre o conhecimento especifico
e o conhecimento geral adquirido no decorrer de uma vasta experiéncia musical. O que
distingue o expert do iniciante sdo a extensdo e a disponibilidade desses conhecimentos.

Barbacci aponta para a necessidade de integrar ao processo de memorizacdo todos

os tipos de memoria, pois alguns alunos possuem memdorias musicais muito desenvolvidas em
detrimento de outras, dai a importéncia de se desenvolver e trabalhar cada uma delas. Em uma
coletanea de textos de diversos pesquisadores de areas de conhecimentos diferentes acerca da
memorizagdo, Sonia Regina Albano (2013) cita no mesmo um trabalho feito por Maria Elisa
Risarto, que classifica as memorias de segundo grau: memoria reprodutiva, memoria
construtiva e memoria criadora em trés tipos de métodos:

o O Método Mecdnico, que a partir das repetigdes, uma parte do que for
executado passa para a memoria subconsciente e/ou muscular. Algumas vezes,
mesmo que ndo passe por um processo analitico e seletivo ordenado para
confiar a cada memoria o que melhor lhe corresponde, algo fica memorizado,
ainda que sem permanente seguranca e valendo-se mais de qualidades inatas;

o O Meétodo Artificial aplica como recursos mnemonicos procedimentos
intelectuais diversos, frequentes no cultivo e educagdo de outras memorias. Na
pratica da memoria musical aplica-se geralmente a memoria emocional. Por
exemplo, relacionar intervalos com distancias, notas com niimeros etc;

e O Meétodo Racional que analisa, classifica e relaciona o que se deseja
memorizar com aquilo que se sabe, usando os termos ligados a linguagem
musical, como escalas, arpejos, acordes e inversdes de temas, ou simplesmente
com as classificagdes empiricas que igualmente permitem ao estudante analisar

um texto musical reconhecendo férmulas comuns.

4. Aplicando as ferramentas

Para controle do estudo, um diario de bordo foi adotado.

Como ja citado anteriormente, a ideia principal do Note Grouping consiste na
valorizacdo do drsis como condutor do fluxo musical em todos os ambitos: motivos, frases e

etc.
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Exemplo 2: Marcagdes do Note Grouping em Wasserklavier.

A peca, por ser essencialmente polifonica, nos permite escolher quais vozes

destacar em suas condugdes:
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Exemplo 3: Indicagdo de condugdo melddica em Wasserklavier.

1S

Ap6s a escolha das vozes a serem destacadas e, mesmo que o pianista escolha toca-
las por igual importancia, o estudo por omissdo de notas contribui para a constru¢cdo de uma
memoria psicomotora para a produgdo do som desejado, evitando o descontrole na condugéo
fraseoldgica.

O estudo por omissdo ¢ feito da seguinte forma:

e Toca-se de fato as notas que se deseja ouvir para que o ouvido possa monitorar

a qualidade sonora, e nas demais notas, o dedo deve somente estar posicionado
sobre a tecla que deveria ser tocada sem aciona-la.

Outra demanda diz respeito aos rapidos deslocamentos de brago exigidos pelos
saltos e mudangas de registro, porém em dindmica pp. Para tanto, ¢ necessario que os inicios
destes deslocamentos sejam realizados com a maxima velocidade possivel, para que as teclas
de destino sejam alcangadas com tempo suficiente para desacelerar o movimento antes de seu
ataque, evitando que tais teclas sejam atacadas com velocidade excessiva (o que geraria um

indesejado aumento da intensidade sonora).
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Exemplo 4: Sinalizacdo do deslocamento do brago no 8° compasso de Wasserklavier.
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Outra importante observagdo refere-se a sessdo de arpejos que a partitura indica

quando devem ou ndo ser tocados por ambas as maos como exposto abaixo:
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Exemplo 5: Acordes arpejados em Wasserklavier.

Ouvindo gravagdes, percebemos que alguns pianistas optam por distribuir pelas
duas maos arpejos que, de acordo com a partitura, deveriam ser tocados sé pela méo direita,
sobretudo porque a esquerda deve se comprometer com a realizac¢do de notas ja destinadas a ela
(Exemplo 5). Entretanto, esta opgdo acarreta um distanciamento temporal excessivo entre as

acdes da méao direita e as da esquerda, as quais deveriam ser simultaneas (Exemplo 6).
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Exemplo 6: Representacdo de uma execugdo diferente nos acordes finais em Wasserklavier.
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Exemplo 7: Sucessdo de arpejos nos compassos 20 e 21 de Wasserklavier.

Berio indica que o uso do pedal direito seja a gosto do intérprete. No entanto

sabemos que seu uso influencia nas agdes das maos, devendo o intérprete considerar o periodo
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estilistico, mecanismo do teclado, caracteristicas do instrumento, actstica da sala, compreensao
da obra e niveis dindmicos.

Considerando que uma das principais caracteristicas do pedal de sustentacéo € criar
legatos, criar efeitos de textura através da mistura de harmonicos, demarcar harmonia ou
melodia e mudanga de timbre e etc, a escolha em se trocar o pedal a cada movimentagdo do
baixo foi escolhida para manter seu plano dindmico e obter maior clareza harmdnica, mesmo
que dificulte o trabalho manual ao teclado.

Depois de assimilados os gestos, a ateng@o voltou-se para o resultado sonoro, a fim
de minimizar os exageros.

Passada a interiorizagdo do Note Grouping, o processo de memorizagao foi alvo de
trabalho:

e Por se tratar de uma pega tonal, foram cifrados pontos estratégicos: comegos de

frases e pontos culminantes, onde a memoria falhava.

e Anadlise e escuta de varias gravagdes.

e Estudo por “dublagem™: tocam-se vozes individuais a serem trabalhadas

enquanto a outra mao simula todos os gestos sem tocar as notas.

e Gravagdes proprias a fim de comparar o processo evolutivo da performance.

5. Consideracdes finais

Neste artigo expus ferramentas que considerei serem mais eficazes. As dificuldades
de memorizagdo com repertorio contemporaneo sao recorrentes, justamente por quebrar moldes
estruturais e o Note Grouping demonstrou-se de acessivel aplicagdo em qualquer estagio da
pesquisa e com qualquer repertério, podendo adquirir um resultado sonoro diferente e
conscientizado.

Com o Note Grouping, o fato de a obra ser toda em legato e pianissimo dificultou
a pesquisa com recorrentes acentuagdes ou até mesmo violagdo da dindmica sem a devida
percepgdo, por esse motivo devemos apenas pensar nas marcagdes de grupos para que o
resultado seja sutil.

O diario de bordo demonstrou-se um excelente instrumento para visualizar e servir
de pardmetro na transcri¢do da teoria para pratica e vice-versa, dando a pesquisa um método

participativo desde sua origem.
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Considerando que o Note Grouping ¢ uma forma de agrupamento mental, essa
técnica € valida por sua esséncia para novas combinagdes fora dos padrdes propostos por

Thurmond a fim de resolver problemas musicais ou mecanicos do texto musical.
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Consideracoes sobre A arte do acompanhamento, de Francesco Geminiani
(1687-1762)
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Resumo: O presente artigo contempla o tratado 4 arte do acompanhamento de Francesco Geminiani
(1687-1762). Apds mencionarmos informagdes biograficas de seu autor, abordaremos o conceito de
Gosto em seu ambiente setecentista. Uma vez localizado na obra de Geminiani, poderemos seguir
as consideragdes sobre seu frontispicio, prefacio e exemplos. Conclui-se que o autor integra a topica
do Gosto em sua abordagem, bem como fornece meios para uma execugao justa, correta e deleitavel
do baixo-continuo.

Palavras-chave: Francesco Geminiani. Baixo continuo. Gosto. Tratadistica.
Considerations on Francesco Geminiani’s (1687-1762) The Art of Accompaniament

Abstract: The present paper contemplates the treatise The art of accompaniament by Francesco
Geminiani (1687-1762). After mentioning author’s biographical information, we will approach the
concept of Taste in its eighteenth-century environment. Once contextualized in the work of
Geminiani, it will be possible to move toward the considerations on its frontispiece, preface and
examples. We conclude author approaches the topic of Taste, as well as provides ways to a just,
correct and delightful execution of thorough-bass

Keywords: Francesco Geminiani. Thorough bass. Taste. Treatise.

Francesco Geminiani nasceu na cidade de Lucca em 1687, tendo sido batizado no
quinto dia de dezembro daquele ano (CARERI, 1993). Iniciou seus estudos musicais com seu
pai, Giuliano Geminiani (CARERI, 1993), violinista da Capela Palatina — a unica instituigdo
musical da cidade —, e seguiu para a tutela de Carlo Ambrogio Lonati — Il Gobbo — (1645-1712).
Posteriormente, foi a Roma para estudar composi¢do com Alessandro Scarlatti (1660-1725) e
violino com Arcangelo Corelli (1653-1713) (BURNEY, 2010 [1776-1789]). Em 1714, apds ter
assumido o posto do pai, abandonou a estabilidade para radicar-se em Londres e nunca mais

retornar ao seu pais de origem. Careri comenta:

Suas habilidades no violino deveriam ser, certamente, muito acima da média, e Lucca
pode ter representado o fim para ele, visto que uma carreira de virtuoso era uma
preocupagdo. Entdo, pode-se entender se ele se sentisse atraido a grandes cidades e
decidisse buscar sua fortuna em outro lugar. (CARERI, 1993: 3).

Ao longo de sua carreira, transitou pelos grandes centros musicais, como Paris e
Dublin, e editoriais, como Haia e Amsterda, e teve contato com as diversas correntes musicais

setecentistas. Suas obras — predominantemente instrumentais — foram editadas, vendidas e
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difundidas por toda a Europa. No Reino Unido, Geminiani tornou-se referéncia para o
virtuosismo instrumental, sendo frequentemente comparado e igualado aos grandes nomes da
cena musical britanica, como Henry Purcell, Georg Friedrich Hiandel e Arcangelo Corelli.

Sua preocupagéo constante para a discussdo da topica do Gosto, bem como para seu
correto ensinamento, levaram-no, a partir de 1748, e estendendo-se até o fim de sua vida, em
1762, a produzir um total de sete tratados: Rules for playing in a True Taste — Regras para tocar
com verdadeiro gosto (c.1748), A Treatise of good Taste in the Art of Musick — Tratado sobre
o bom gosto na arte da musica (1749), The Art of Playing on the Violin — A arte de tocar violino
(1751), Guida Armonica (1756/8), The Art of Accompaniament — A arte do acompanhamento
(1756/7), The Harmonical Miscellany — A Miscelanea harmonica (1758) e The Art of Playing
the Guitar or Cittra — A arte de tocar guitarra ou cistre (1760).

O século XVIII testemunhou uma profusdo de literatura filosdfico-musical sobre
ampla reflexdo da topica do Gosto nas artes, tendo a Inglaterra — pais que abrigou Geminiani —
como protagonista dessas discussdes (KIVY, 1974). Segundo Addison (1879 [1712]), gosto €
a habilidade de discernir as belezas de um autor ou obra com prazer, e suas imperfeicdes com
aversdo. Em sua logica, é a capacidade de discernir e gostar quando se depara com o belo. A
reacdo fenomenologica a este reside na alegria interior ou deleite.

As definigdes basicas desse conceito tém origem no sentido proprio do termo, isto
¢, a sensibilidade gustativa. Zedler (1708) reitera que o sabor (gustus, gout) ¢ o sentido exterior
(cujo orgdo € a lingua) que percebe o efeito especifico (sensagdo de prazer ou repulsa) das
particulas salgadas dos corpos e o transmite a alma pelo cérebro. Para a musica, os dizeres de
Zedler atuam como metafora ao sentido da audicdo; isto €, os efeitos dos sons serdo percebidos
pelos ouvidos. A partir do que se expde, pode-se perceber a ambivaléncia sensorial-racional do
gosto: pela reacdo do receptor — pela faculdade do juizo — as particulas salgadas, no caso do
paladar, ou aos sons, no caso da audig@o, emitir-se-4 um julgamento (bom ou ruim, agradavel
ou desagradavel, belo ou feio).

Uma obra de arte, segundo o pensamento setecentista, ¢ dedicada a afetar, mover
seu receptor. Da mesma maneira que o principal objetivo de um orador, segundo textos da
retorica classica, € excitar as emocdes (ou os afetos) de seus ouvintes, o artista deseja afetar o
seu publico Este, portanto, podera exercer um julgamento sobre o que foi recebido, pois seus
sentidos foram excitados. Geminiani, que considera que “toda boa musica deve ser composta
imitando um discurso” (GEMINIANI, 1749: 2), se enquadra nesta linha de pensamento, ja que
defende que a musica tem o poder, e o artifice, o dever de mover seus ouvintes. Esta qualidade

sera definida por ele como a capacidade de “expressar com forga e elegancia a inten¢do do
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compositor” (GEMINIANI, 1749: pref.). Se “a inten¢do da musica € ndo apenas agradar aos
ouvidos, mas também expressar sentimentos, atingir a imaginacdo, afetar a mente e comandar
as paixdes” (GEMINIANI, 1751, pref.), o autor ressalta que esta é a habilidade “que todos
devem se esmerar para adquirir, e pode ser facilmente obtida por qualquer pessoa que ndo seja
afeicoada a sua propria opinido e que ndo resista obstinadamente a for¢a da verdadeira
evidéncia” (GEMINIANI, 1749: pref.). Uma interpretacdo musical justa e eficiente, portanto,
de bom gosto, devera conter todos esses atributos, proporcionando prazer e deleite para seus
interlocutores.

Com vistas a ensinar a pratica do bom gosto em relagcdo ao baixo continuo,
Geminiani escreveu 4 arte do acompanhamento. A obra obteve trés publicagdes por diferentes
editores ao longo da década de 1750. Foi publicada pela primeira vez em Paris em 1754, época
de residéncia do autor nessa cidade, sob o titulo L’art de bien accompagner du Clavecin
(catalogada no indice H. 430), sem o indice de opus. As publicagdes subsequentes, Arte
D’Accompagnare Col’ Cimbalo O Sia Nuouo Metodo per Accompagnare Propriamente il
Basso Continuo, Op. 11 (H. 431), com frontispicio em italiano e texto em francés e The Art of
Accompaniament or A New and Well Digested Method to Learn to Perform the Thorough Bass
on the Harpsichord, With Propriety and Elegance (A arte do acompanhamento ou um método
novo e bem resumido para aprender a realizar o baixo continuo ao cravo com propriedade e
elegancia™), Op. 11 (H. 432), com texto em inglés, e ambas divididas em dois volumes, sdo
remetidas aos anos de 1756 — volume 1 —e 1757 — volume 2.

O cendrio da literatura pedagogica de baixo continuo na Inglaterra em meados do
século XVIII indica que Geminiani, acertadamente, obteria éxito de vendas. Nesse contexto,
muitos livros com explicacdes modestas sobre a pratica do baixo figurado estavam ainda
manuscritos, ou em circulagdo ha décadas e, talvez aos olhos do autor, desatualizados. O
crescente interesse britdnico pela musica italiana, bem como por seus instrumentistas,
promoveu, com o tempo, uma atividade prolifica de concertos publicos, apresenta¢des de
oOperas e oratorios e, sobretudo, pratica doméstica diletante. Era natural, portanto, que houvesse
maior necessidade e procura de cravistas — tanto amadores quanto profissionais — a serem
instruidos por meio de obras desse tipo.

Para McArtor, o contetido de A arte do acompanhamento se resume, apenas, a um
manual para a execugdo de harmonia ao teclado, e afirma que “um titulo mais apropriado
poderia ter sido A4 arte de ler baixo figurado, pois o autor esta preocupado em mostrar, apenas,
as varias maneiras de realizd-los” (McARTOR, 1984 apud CARERI, 1993: 189-190). No

entanto, como veremos nestas consideragdes, as preocupagdes de Geminiani caminham para
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além de simples explanagdes praticas de algum contetido musical. Na verdade, o autor elabora,
além dos totais 38 exemplos, dois prefacios que contém informag¢des fundamentais para o
entendimento estético de seus ensinamentos em relagdo a execugéo do baixo continuo. Assim,
uma leitura criteriosa, como a de Williams, nos permite refletir que “os exemplos de Geminiani
se iniciam mostrando algumas dentre diversas maneiras como uma simples triade pode,
efetivamente, ser tocada, e é essa efetividade que € seu objetivo, e ndo um livro-texto sobre a
consisténcia da escrita em partes” (WILLIAMS, 2013: xiii).

Nesse sentido, Geminiani contribui sobremaneira, certamente para aquele periodo,
para a arte de criar e tocar o0 acompanhamento ao teclado com uma linha de baixo figurada,
semifigurada ou ndo figurada (WILLIAMS, 2013). Desta forma, o tratado retrata seu proprio
periodo, com instrugdes gerais para a performance ao teclado, sob a perspectiva da experiéncia
musical de um violinista virtuoso calcada sobre diversas tradig¢des.

No frontispicio de todas as edigdes (1754, 1756 e 1757), lemos que o tdpico
principal serd o acompanhamento, termo que passou a ser utilizado na literatura musical a partir
da segunda metade do século XVIII. Nota-se, curiosamente, que, apesar de o titulo das edi¢des
de 1756 e 1757 empregarem o termo accompaniament, o autor utiliza também, ao longo do
prefacio, a grafia accompagniament — certamente fazendo alusdo a prondncia francesa
(accompagner) e/ou italiana (accompagnare) (WILLIAMS, 2013).

Dando prosseguimento ao que se 1€ no frontispicio, o titulo 4 arte do
acompanhamento ou um método novo e bem resumido para aprender a realizar o baixo
continuo ao cravo com propriedade e elegdncia deixa claro que o instrumento a que o autor se
refere € o cravo, e ndo o 6rgdo ou outro instrumento de teclado, como o clavicérdio ou o
fortepiano. Sobre os termos “com propriedade” e “[com] elegancia”, pode-se inferir, que o autor
subentenda com bom gosto.

O tratadista endossa, no prefacio do segundo volume, que o hom gosto deve estar
presente na realizagdo do baixo continuo para mover, inclusive, os outros musicos que atuam

com ele:

[...] um bom acompanhador deve possuir a faculdade de realizar todos os tipos de
baixos de diferentes maneiras, de modo a ser capaz, em ocasides apropriadas, de
avivar a composicdo e de deleitar o cantor ou o instrumentista. Ele deve, no entanto,
exercitar essa faculdade com juizo, gosto e discricio, conforme o estilo de
composicio, a maneira e a intenciao do intérprete. Se um acompanhador nao
pensa em nada além de satisfazer a sua propria vontade e capricho, |[ele] podera,
talvez, tornar-se conhecido por tocar bem, mas, certamente, sera conhecido por
acompanhar mal. (GEMINIANI, 1757: pref., traducdo e negrito nossos).
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Ou seja, o autor apresentara maneiras de fornecer ao continuista a possibilidade de
estabelecer um didlogo mais equilibrado com o cantor ou instrumentista solista. Logo, técnicas
como executar uma sonoridade prolongada, bem como atentar-se para realizar a harmonia
consistentemente, garantirdo ao cravista e ao ouvinte uma interpretagéo e, respectivamente, uma
recep¢do justa, correta e deleitdvel da verdadeira intengdo do compositor.

Isto posto, Geminiani inicia o primeiro volume de 4 arte do acompanhamento com
a exposi¢do da importancia que os tratados possuem para o ensino e para o aprendizado de todas

as artes:

Em quase todas as artes liberais, tém surgido tratados e sistemas ndo apenas
considerados uteis para as pessoas que, ndo dispondo do privilégio da assisténcia de
mestres, empenham-se, por sua propria inddstria e engenho, em adquirir o
conhecimento dessas artes, mas também considerados eficazes pelos mais eminentes
professores para instruir seus discipulos. Comecei, ha alguns anos, a escrever um livro
sobre o baixo continuo, que concebi para atender ambas as finalidades. Todavia, tendo
sido desviado, por outras razdes, de meu projeto, quase o deixei de lado. Fui
convencido, por exortagdes de alguns dos meus amigos, a finalizar a obra. [...]
(GEMINIANI, 1756: pref.).

Como se observa, o tratadista estd convicto de que esse tratado enriquecera
sobremaneira a literatura pedagogica sobre o baixo continuo. De fato, critica claramente os

materiais a disposi¢do naquela época e, portanto, visa oferecer um método novo e eficaz:

Alguns, talvez, surpreender-se-do ao encontrar tdo pouca semelhanga entre este livro
e aqueles publicados por outros sobre 0 mesmo assunto. Se qualquer um desses livros
— ou todos eles — contivesse instrugdes completas sobre como realizar de modo exato
0 baixo continuo, ndo teria eu de oferecer ao publico este meu livro. Além disso, ouso
dizer que ¢ impossivel alcangar a realizac¢@o correta do baixo continuo com a ajuda de
alguns ou mesmo de todos os livros ja publicados até o momento. [...] Esta obra
também sera Util para instruir o aprendiz no método da composi¢@o, pois suas regras
ndo se diferenciam daquelas do acompanhamento. Contudo, os métodos de
acompanhamento comumente [a disposi¢do do aprendiz] ndo fornecem a ele
indica¢des para os caminhos a serem seguidos na composi¢ao. (GEMINIANI, 1756:
pref.).

Ao afirmar que “as regras que alguns forneceram para acompanhar as varias notas
da oitava, ou do Gammut, sdo deveras incertas e precarias” e que, por essa razdo, deveriam “ser
banidas e abandonadas por todos os verdadeiros harmonistas” (GEMINIANI, 1756: pref.),
Geminiani refere-se, provavelmente, a tratados de baixo continuo como Principes de
I’Acompagnement du Clavecin (1718), de Jean-Francois Dandrieu (c.1682-1738) ou A Plain
and Compendious Method of Teaching Thorough Bass (1737), de John Frederick Lampe
(c.1703-1751), em circulagdo em Londres em meados do século X VIII. Essas obras instruem o
aprendiz por meio da atualmente conhecida “regra da oitava”, com o método todo voltado para
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o acompanhamento das notas da escala musical, ignorando, muitas vezes, aspectos
imprescindiveis, na otica de Geminiani, como o conceito de bom gosto, que engloba a
ornamentacdo e a diversidade na execucdo. No entanto, tal procedimento era bastante comum
na literatura do baixo-continuo ao longo dos séculos XVII e XVIII (WILLIAMS, 2013).
Geminiani, no entanto, ndo se coloca contrario a esse tipo de abordagem, uma vez
que, no primeiro volume de A arte do acompanhamento, o exemplo 12 e, posteriormente, 0s
exemplos 18 a 24 fundamentam-se em diversos modos de se acompanhar as notas da escala. O
tratadista critica, na verdade, “as regras oferecidas por alguns para acompanhar as diversas
notas da oitava ou do Gammut”, sendo “demasiado defeituosas, incertas e precarias”
(GEMINIANI, 1756: 3). Podemos constatar a diferenga e o alto nivel do tratamento melodico

de sua realizagdo da regra da oitava (fig. 1 e 2) em comparacdo a solugdo proposta por Lampe

(fig. 3).

1° Mlodo

Figura 1: Geminiani, 4 arte do acompanhamento (1756): exemplo 12.
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Figura 3: Lampe: A Plain and Compendious Method of Teaching Thorough Bass (1737): Lesson V.
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Geminiani se destaca por transcender o contetudo habitual desses livros ao propor,
portanto, o ensino — considerado por ele proprio como inusitado — das regras do baixo continuo
segundo o viés do hom gosto. Sua maneira de executar a realizagdo harmonica a torna uma
composi¢do autossuficiente; faz dela, de certo modo, independente da melodia do instrumento

solista:

A arte do acompanhamento consiste em apresentar [a] harmonia, dispor os acordes
em uma distribuicdo correta dos sons que os constituem, bem como ordend-los de
modo que dé ao ouvido o prazer de uma melodia continua e ininterrupta. Essa
observagdo, ou melhor, este principio, ¢ a base de meu método, que ensina o aprendiz
a extrair da harmonia, que ele carrega sob seus dedos, cantos agradaveis e
diversificados. (GEMINIANI, 1756: pref.).

Adiante, no primeiro exemplo do primeiro volume, tamanha sua preocupacdo com

esse topico, ele reforga:

Repito aqui o que ja disse em meu prefacio, que a arte do acompanhamento consiste,
principalmente, em deixar os sons do cravo ressoarem, visto que interrupgdes
frequentes do som s@o incompativeis com a verdadeira melodia. O aprendiz deve,
portanto, atentar para ndo esgotar a harmonia de uma s vez; ou seja, nunca deve
abaixar todos os seus dedos de uma vez sobre as teclas, mas sim arpejar as varias notas
dos acordes. (GEMINIANI, 1756: 3).

E possivel notar que o método ndo apresenta, apenas, a defini¢io dos diversos tipos
de acordes e da exposicéo de seus empregos em lugares-comuns da musica pratica. Na verdade,
Geminiani propde diversas maneiras — habituais ou ndo — de utiliza-los, bem como, e talvez
ainda mais importante, de ornamenté-los. O cuidado que ele teve com o hom gosto em musica
esteve presente até mesmo nas instrugdes dos exemplos dedicados ao acompanhamento dessas
citadas notas da oitava. No texto para os exemplos 18 a 23, ele ressalta, ainda “estdo
representadas diversas escalas ascendentes e descendentes, com diferentes harmonias, de
acordo com a divisdo do tempo”, e s@o variadas e ornamentadas” (GEMINIANI, 1756: 3).
Nesse sentido, além de demonstrar a harmonia em diversos aspectos, o autor fornece diferentes
ornamentagdes ao longo das escalas, explorando, também, o movimento contrario entre as
vozes. Dessa maneira, o tratadista oferece ao leitor um modo de realizar esses exercicios que
resulta, em cada caso, em uma solugdo musical distinta.

Pode-se concluir, de acordo com as informagdes contidas neste artigo, que a topica
do gosto € recorrente em A arte do acompanhamento. Além do que se 1€ nas referéncias

anteriores, de que o continuista deve fornecer ao ouvinte o prazer de uma melodia continua e

37



Performa Clavis 2018 — Internacional — Campinas

ininterrupta, o autor deixa claro que ndo se trata apenas de uma observagao corriqueira, mas da
base de seu ensinamento.

Desse modo, constata-se que essa obra se relaciona com os conceitos setecentistas
de Gosto, entre outros aspectos, no sentido de que o intérprete deva estar afetado para que,
entdo, seja capaz de mover sua audi€éncia com o efeito de sua interpretagdo. Nesse tratado em
particular, ele frisa que o continuista terd de exercer a faculdade de inspirar o cantor ou
instrumentista solista para que a interpretacdo em conjunto esteja nos moldes do hom gosto
estabelecidos pelo autor. Esse aspecto estd em consondncia ndo apenas com as preceptivas

retoricas classicas, mas também com os tratados musicais mais representativos do século X VIII.
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Resumo: Obras escritas séculos atras podem ter diferentes interpretagdes associadas ao periodo e
localizagdes geograficas. No decorrer dos tempos mudangas interpretativas ocorreram, mas
atualmente atengdo aos principios tratadisticos tornaram-se fundamentais as novas praticas de
execucdo. Consciéncia e adequag@o a estes ensinamentos sdo as bases desta proposta pratica,
considerando-se as possibilidades acusticas do piano moderno de concerto, hoje acessiveis e
irrefutdveis. Uma proposta de execugdo diferente, correta e reveladora.

Palavras-chave: Obra antiga x piano moderno. Pratica interpretativa. Courante em Si menor, BWV
831 de Bach.

“Beautiful and Correct”: Intersections between a Performance in a Modern Piano of Bach’s B
minor Courante and a Historical Basis

Abstract: Works written centuries ago may have different interpretations associated with the period
and their geographical locations. In the course of time, interpretative changes have taken place, but
today, awareness to the principles spelled out in treatises of the period have become fundamental to
present-day performance practices. Awareness and adequacy to these teachings are the basis of this
practical proposal, taking into consideration the acoustic and technical possibilities of the modern
concert piano now accessible and irrefutable: a performance proposition which is at the same time
distinct, correct and revealing.

Keywords: Early work versus modern piano. Performance practice. Bach’s Courante in B minor,
BWYV 831.

1. Introducéo

O mundo musical contemporaneo ocidental assiste hoje vertiginosa influéncia e
mudangca de paradigma, ocasionada pelas propostas da “pratica de interpretagdo”
historicamente informada. Revitalizada desde o final do século XIX, ela atinge
indiferentemente todas as manifestagdes musicais de concerto. Assim, em todos os setores e
praticas instrumentais alteragdes significativas ocorreram, propiciando outro perfil do
instrumentista musical e novas experiéncias sonoras surgiram deleitando aficionados da area.
Escolas de formag@o na Europa, Estados Unidos e em algumas capitais do Brasil oferecem
atualmente instrucdo para este “novo” profissional e o que se percebe é coerente atividade e
interagdo entre repertorio e instrumental utilizado, de acordo com a estética do periodo. Com
isto, revisitam-se métodos historicos e estudos organolédgicos repensam diferentes periodos
historicos.
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No que se refere aos instrumentos de teclas, este fenomeno foi dos mais
significativos e perpassa distintos séculos em diferentes repertdrios e técnicas especificas. Para
a pratica de construgdo dos instrumentos de teclado, esta mesma conduta acompanhou as
mesmas ideias e seu procedimento revolucionou a estética sonora na segunda metade do século
XX, revelando constantemente novas abordagens por meio de pesquisas cientificas e
restauragdes de bens. A exorbitante quantidade de ateliés de construcdo de Cravos — e
atualmente Fortepianos — espalhou-se em todo o mundo e tem guarnecido imensa demanda por
réplicas em diferentes periodos. Criativas possibilidades intermediarias tém atualmente surgido
no cenario internacional e, ja nas primeiras décadas do século XXI, a proposta para o Piano do
construtor belga Chris Maene (1953) e por ele denominada: Straight Strung Concert Grand —
com encordoamento reto e paralelo e ndo o usual cruzado em diagonal —, impde-se de modo
determinante. Sobre sua caracteristica sonora, Daniel Barenboim declarou: ... ha uma diferenga
na qualidade do som... ele tem mais transparéncia, mais clareza e por isso mescla menos,
contudo, ele te da a oportunidade, como instrumentista, de criar a mescla por vocé mesmo e eu
gosto disso”. (BARENBOIM, 2017)!. Por outro lado, 0 modelo estabelecido proposto pela
Steinway & Soms, até entdo muito festejado, vé-se confrontado a estes novos anseios. No
entanto, sua exceléncia sonora, aliada a sua mecénica exemplar — firmadas como o “ideal” em
todas as salas de concerto do mundo ocidental — veem-se contrapostas em virtude da adequag@o:
instrumento idealizado a época e, seu repertdrio, embora seu tipo de sonoridade particular,
exuberante e com longa projecéo sonora, proporcione a execucdo da linha musical em legato e,
aos anseios dos tempos modernos.

De outra parte, conscientes de que tanto o Cravo quanto o Fortepiano, instrumentos
tipicos dos séculos XVII e XVIII, produzem sons com imediato caimento — fator positivo na
emissdo das vozes nas obras polifonicas — desafiamos nossas proprias capacidades intelectuais
em busca de resultados pianisticos convincentes destas mesmas polifonias, adequando:
instrumento moderno versus obra antiga. Com isso, o preponderante interesse pelos
conhecimentos organoldgicos atuais — consolidados nos anos de 1980, mas, em realidade,
iniciados na Fran¢a nos ultimos anos do século XIX, [ver Louis-Joseph Diémer (1843-1919)]
— testemunha notéria modificagdo daquela concepgao sonora “sedimentada”, agora adequada
as vivéncias da época em que as obras foram compostas. Este “revival”, cada vez mais
imperativo para alguns intérpretes, coloca em questdo a imposigdo da utilizagdo (ou nédo) de
instrumentos historicos. Dessa forma, novas atitudes para a compreensdo das diferentes

“sonoridades pianisticas nacionais” surgiram e com elas, nova proposta.
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2. Questdes fundamentais

No que diz respeito a polifonia dos séculos XVII e XVIII, o entrelagamento das
vozes e clareza individual confundem-se pela intensidade sonora daquele modelo padréo
moderno que, como anteriormente mencionado, apos sua emissdo, se projeta em sentido
ascendente, favorecendo sobremaneira o “toque /egato”, tdo apreciado nos subsequentes anos
dos séculos XX e XXI. No entanto, ao se associar elementos fundamentais de execugdo da
pratica setecentista, a saber: tratamento proprio das figuragdes melddicas com trés ou quatro
sons e, as figuras musicais em semicolcheias entrelagadas — com articulagdes particulares —
reconhecemos e associamos sua relagdo com a “palavra” que pode ser definida como sendo um
conjunto de letras ou sons de uma lingua, juntamente com a ideia associada a este conjunto. A
fungdo da palavra € representar partes do pensamento humano, e por isto ela constitui uma
unidade linguistica com significado. Varios desses “conjuntos” musicais formam frases que
juntas compdem a polifonia propria a época. Esta reunido de varias vozes estrutura o chamado
“periodo musical” que por sua vez finaliza o “discurso eloquente”, premissa da composigdo
barroca e da obra musical de J. S. Bach (1685-1750), que tem base na Retdrica Cléssica.

Assim, para absorg@o/apreensdo do contetido textual, a execugdo instrumental
musical deve ser audivel, clara e compreensivel aos ouvintes. Nesse sentido, a emissdo
individual sonora deve ser axiomatica e suas diversas combinagdes relevantes em acordo aos
principios da época em questdo. Digno de nota, a afirmagdo de Jean-Philippe Rameau em seu
Préface do Traité de I’Harmonie (Paris, 1722: iii), que disse: “Nao ¢ suficiente sentir os efeitos
de uma Ciéncia ou uma Arte; € necessario também compreendé-los de maneira que se possa
torna-los inteligivel”. Dessa forma, a acentuacdo sildbica prépria a cada motivo ritmico-
melddico obedece a “sintaxe” pertinente, dentro de um compasso musical, por exemplo. Sobre
interpretagdo musical, o pianista Paul Badura-Skoda (2002) afirmou: “Um conhecimento das
regras gramaticais e de vocabulario € um pré-requisito para a comunicagdo verbal, e mais, nds
quase nio pensamos em gramatica, ao menos, claro, que estejamos falando uma lingua
estrangeira com a qual ndo somos familiarizados”. J4 as variagdes motivicas possiveis, advindas
das combinagdes sildbicas, serdo evidenciadas em termos de acentuagdo na estrutura do
compasso, por dedilhados coerentes a época, evitando-se acentuagdes equivocadas.

Atentos a tudo isto impde-se o instrumento musical como ferramenta fundamental
a todo o processo. Como antes dito, a escolha consciente de determinado instrumento faz-se
imperativa, mas, de certa forma, ndo finita. Adequagdo entre o instrumento disponivel e
repertorio faz-se necessaria e, para isto, aten¢do aos principios digitais propagados nos tratados

historicos € de importancia neste processo e requer especial diligéncia. Da mesma forma,
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considerag@o as capacidades acusticas reveladas pelo piano atual torna-se determinante. Assim,
o resultado sonoro obtido pela gravagdo dos CDs Magna Sequentia I e I — projeto da pianista
Sonia Rubinsky para diferentes obras de J. S. Bach — corrobora com este conceito interativo.
Para ele, cuidadoso estudo interpretativo realizou-se atentando-se:
a) as possibilidades digitais em termos de acentuagdo hierarquica dos motivos;
b) aos adequados tempos e caracteres inerentes a obra e seu correspondente
movimento de danga da suite barroca;
c) aos aspectos psicologicos advindos das “Caracteristicas da Tonalidades” —
topico historico de importéncia para a compreensdo do contetido particular;
d) a consideracgdo da pertinente emissdo espacial sonora local;
e) as maleaveis inflexdes ritmicas proprias ao estilo francés de execugdo com seu
toque inégal.
A titulo de exemplificag@o, propomos aqui uma vista de olhos no texto da Courante
da Ouverture nach Franzosischer Art, BWV 831 em Si menor e posterior audigdo, que retrata

nossas inten¢des de modo particular.
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Figura 1: Courante da Ouverture nach Franzosischer Art de J. S. Bach, BWV 831.
(Fonte: Performers’ fac-similes 97. Broude Brothers. New York, USA. p. 20).

3. Aspectos historicos considerados

Para a realizago pratica, buscou-se traduzir o carater da Courante da Ouverture
francesa BWV 831, aliado a tonalidade Si menor. Johann Mattheson (1681-1764) em seu Das
Neu-Erdffnete Orchestre (A Orquestra Recém-Inaugurada), publicado em Hamburgo em 1713
(Capitulo 11, Parte II), disse: “trata das tonalidades e suas qualidades afetivas”. No paragrafo §
22, ele afirmou: “Si menor é bizarra, mal-humorada e melancélica; por isso aparece tdo
raramente, e deve ser essa a causa pela qual os antigos a baniram de seus conventos e celas,
porque ninguém queria dela se lembrar”. Em nosso caso especifico, os carateres alegre ou triste

nos andamentos da Quverture observam aquelas indicacdes e procuram traduzir as intengdes
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teoricas. Ja para a Courante, o sentimento de melancolia e resignagdo predominam nesta danca
francesa por exceléncia e detalhes tipicos do estilo s@o incorporados, a saber: o port de voix, o
coulé, o uso do inegalité e do silence da articulation antes da resolucéo do trinado e dos motivos
melddicos. Dessa forma, para a Courante optamos por agilidade moderada, observando
indicagdes teoricas para a formula de compasso 3/2 e adequagdo aos passos da coreografia.
Assim, no que diz respeito a danga, vimos que a Courante tem sua origem literalmente em
running, ou participio de courir (correr) e do latim currere. Em 1725, o coredgrafo Pierre
Rameau (1674-1748), escreveu: “ela esteve muito em voga, ¢ uma danga solene e dentre as
outras dancas ¢ grande e nobre...”, “...Louis XIV gostava de dan¢a-la... e de fato ele a dancava
melhor do que ninguém”. (RAMEAU, 1725: x). Outro dado importante, a realizagcdo da
hemiola, com sua mudanga de acentuacdo dos tempos do compasso ternario, um efeito
comumente utilizado na musica barroca, particularmente nas dangas como a Courante ou o
Minuet. Sobre a execugdo individual dos tempos do compasso, Marie-Dominique-Joseph

Engramelle (1727-1805) no seu La Tonotechnie ou l'art de noter les cylindres, a Paris chez

Delaguette/ Basan & Poignant 1775, disse:

...ainda que estas seminimas sejam iguais em seus valores, e que cada parte do
compasso contenha sempre a mesma durago; algumas [partes do compasso] serdo
mantidas [fenues| em seu valor inteiro total, outras a metade, e outras em um quarto;
umas serdo destacadas e outras factées [curtas]; ...talvez ndo haja duas notas seguidas
que se possa exprimir da mesma maneira, & assim todas as outras semibreves,
minimas, colcheias, etc. Por outro lado, é necessario que esta diferenca seja expressa
& distinguida na notagdo. (ENGRAMELLE, 1775: 17)%.

No exemplo pratico do Magna Sequentia I1, as articulagdes de S. Bach e os silences
d articulation propostos tornam-se evidentes pela observagdo das instrugdes do Tonotechnie
que mostra: “Todas as notas na execugdo..., sdo divididas em duragdo (tenue) e divididas em
siléncio (silence)..., as quais reunidas compreendem o valor total da nota. A parte que eu chamo
mantida (fenue) ou som, ocupa sempre o comego da nota e a parte que eu chamo silence, a
termina” (ENGRAMELLE, 1775: 18).

Assim, como antes dito, aspectos fundamentais do estilo de execugdo, foram
adaptados ao instrumento moderno, concentrando-se nas emissdes dos “siléncios” proprios as
articulagdes dos motivos musicais e consequente pronunciagdes consonantais e, em especial, a
emissdo das notas ornamentais. Para tal, a realizagdo digital adequou-se aos motivos propostos
pela Courante de J. S. Bach, concentrando-se principalmente na realizacdo das apojaturas, que
o compositor denominou de accent steigend e accent fallend, conforme a Explication

unterschiedlicher Zeichen, so gewisse manieren artig zu spielen, andeuten (Explicacdo de
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diferentes sinais, mostrando como se tocar alguns ornamentos corretamente) do

Clavierbiichlein vor Wilhelm Friedemann Bach - cal720.
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Figura 2: Titulo original autégrafo da tabela de ornamentagao de cal720.
(Fonte: Explication..., Copia fac-similar).

O extrato a seguir, retirado do Explication... (1720), mostra exemplos para a

execucdo do accent (apojatura) em suas duas formas: ascendente e descendente.

Figura 3: Accent steigend e accent fallend conforme autografo de J. S. Bach.
(Fonte: Explication..., Copia fac-similar).

O termo apojatura (appoggiatura) ¢ derivado do italiano appogiare. Como
ornamento musical significa apoiar uma dissonancia sobre o tempo da nota principal. Ela pode
estar literalmente escrita ou ser improvisada no momento da execugdo e, ¢ executada sempre
ligada. Na construgao de sua tabela de ornamentos (Explication...), Bach baseia-se na Table de
ornamentation (Piéces de Clavecin, Paris, 1689) de Jean Henri D’ Anglebert (1629-1691) e a
traduz literalmente para o alemdo, anexando-a em 1720 ao Clavierbiichlein de Wilhelm
Friedemann (1710-1784), seu primogénito. Seguindo o pensamento no estilo francés de
execucdo, consideramos também a proposta para a realizagdo dos ornamentos sugerida por Jean

Philippe Rameau (1683-1764), em seu Tratado Pieces de Clavecin (Paris 1731).
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Figura 4: Capa do Pieces de Clavecin de J. Ph. Rameau. Paris, 1731.
(Fonte: Copia Fac-similar).

Nele, Rameau apresenta uma 7Table de ornamentation € mostra a execucio para
apojaturas denominadas Port de Voix (apojatura ascendente) e Coulez (apojatura descendente),

ainda que para Sebastian Bach fossem accent steigend e accent fallend seus respectivos

exemplos.

Figura 5: Mostra de execucdo do Port de Voix ¢ do Coulez em J. Ph. Rameau. Paris, 1731.
(Fonte: Copia Fac-similar).

Ao se emitir determinada nota harménica no baixo junto com uma nota
ornamentada com um accent steigend (port de voix) na melodia, surpreendente efeito dinamico
aparece pelo impacto ocasionado e manutengdo desse accent steigend, com seu respectivo som
sobre a nota principal, ainda que ndo esteja escrito desse modo. A indicagdo grafica para a
pratica estd demonstrada por Rameau na resolug@o do ornamento logo a direita do sinal (Figura
5). Concordancia desta instrugdo pode ser encontrada no L ’Art de toucher le Clavecin (Paris,
1717) de Frangois Couperin (1668-1733) e seu texto indica: “E necessario que tanto a petite
note que representa um port de voix, ou um coulé, coincidam com a harmonia, isto €, no tempo
que se deveria tocar a nota principal que a sucede” (p.22).

No que diz respeito ao silence d’articulation, Couperin exige a troca de dedos nas

notas iguais e antes de apresentar os exemplos da Figura 6, esclarece: “o port de voix é composto
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de duas notas de valor e de uma pequena nota perdida. Encontrei duas maneiras de dedilha-las;

em minha opinifo, uma & preferivel a outra™. Na facons modernes a troca ocasiona o silence

d’articulation presumido.
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Figura 6: Extrato do L 'Art de toucher... de Couperin, com indicac@o de dedilhados expressivos.
(Fonte: Copia Fac-similar).

Ao se abandonar esta nota ornamental, “consequente” diminuendo se revela. A tudo
isso, adicione-se ainda o silence d articulation requerido em cada som emitido (Couperin, troca
de dedos) corroborado pela instru¢do de Engramelle (p.5). Para melhor compreensdo dos
detalhes, transcrevemos aqui os primeiros compassos da Courante de Johann Sebastian Bach

com seus respectivos silences e realizacdes dos ornamentos.
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Figura 7: Os primeiros compassos da Courante de Bach BWV 831, em acordo com Engramelle.
(Fonte: Transcri¢do nossa).

Nesta Figura 6, letras foram inseridas para melhor esclarecimento das instrugées no
que diz respeito as articulations, silences, ornamentations e inégal, esta ultima, uma pratica de

interpretagdo de época presumida em graus conjuntos € motivos escalares ascendentes e

descendentes.
a) Execucdo do arpejo nos acordes;
b) Accent fallend (apojatura descendente ou Coulé);
¢) Trilo com leve apoio na primeira nota seguido do silence;
d) Accent steigend (apojatura ascendente ou Port de Voix);
e) Inégal — execugdo de graus conjuntos sendo a primeira nota mais longa.
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Os compassos seguintes, mostrados na Figura 7, apresentam outras

particularidades.
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Figura 8: Compassos 3-5 da Courante de Bach com realizagdes de acordo com Engramelle.

Estas outras particularidades do estilo francés de execugdo fazem-se notar:

a) Letra f — o inégal apontado na letra seguido de Accent fallend ou apojatura
descendente;

b) Letra f — A execugdo de trilo improvisado sobre a nota Si, na méo esquerda.
Importante ressaltar o silence presumido como parada antes de sua finalizagéo,
denominado “prefixo” em ornamentos compostos ou trilo com terminaco;

c) Letra g — A execucdo de passagem literal com ligadura, ndo se admitindo
execugdo inégal, tanto na voz superior quanto na inferior.

Pela observacdo desses detalhes de execucdo, proprios do estilo francés da época,

reluzentes efeitos surgiram e o carater da danga, mais evidenciado e com leveza propria.

Realizar este tipo de execug¢do, mais aerada pelos silences, requer eficiéncia técnica

apurada uma vez que as propriedades oferecidas pelo teclado de um piano moderno impdem o
oposto aos articulados efeitos franceses. Via de regra, teclados mais pesados exigem esforgo
redobrado pelo intérprete, porém suscetivel de alcangar. Assim, na pratica de execu¢do do
repertorio antigo, este foi o “quesito” mais sacrificado pelos instrumentistas do século XX. A
inobservéancia das instrugdes de época levou-os as adaptagdes e solugdes mais “amalgamadas”,
que dilapidavam determinados ornamentos barrocos. Dentre elas:

a) Trilo executado com a nota real. Dizia-se que em uma melodia descendente por
graus conjuntos ele deveria comegar de tal modo;

b) Apojatura inicial muitas vezes antecipada da acentuac@o natural do tempo do
compasso;

¢) Pincé ou mordente deslocado do seu contexto. Muitas vezes antecipado em

rela¢do ao baixo harmonico.
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Aqui, em nosso exemplo sonoro, Sonia Rubinsky realiza os ornamentos de modo
“plastico e competente” agregando beleza as notas melddicas sem perder a dire¢do da linha
musical proposta. Por ultimo, convém ressaltar ainda a insercdo de notas extraordindrias, os
chamados agréments do barroco, que dao certa liberdade de ornamentacdo ao intérprete em
atitude Ex Tempore — a de adicionar notas ornamentais para ressaltar as inflexdes do “discurso

eloquente”.

4. Conclusio

Embora admita-se que o piano moderno ndo favorega a execucdo de musica
polifonica dos séculos XVII e XVIII —devido a sua natural capacidade sonora, qual seja, aquela
de manter por mais tempo em vibragdo os seus sons — o que concluimos € que € possivel se
chegar a bom termo de interpretacéo estilistica pelo sublinhar das articulagcdes e o necessario
efeito provocado pelo silence d’articulation dos motivos musicais. Do intérprete moderno
espera-se esforgo apurado para adequacdo das normas historicas e diligente controle de suas
possibilidades técnicas individuais, visando resultados sonoros satisfatorios. Estas atitudes
promovem um deleite auditivo especial por meio da abordagem do inteligente e criativo senso
artistico nas praticas historicamente informadas. Humildemente, mas com humor, parodiamos
o recente (maio, 2018) e instigante Simposio australiano intitulado: Correct, but not beautiful
performance Deciphering the hidden messages in 19th century notation, Sydney 2018, que
acertadamente alerta para a excessiva teorizacdo de dados historicos em detrimento as
possibilidades criativas inatas a cada intérprete, e arriscamos denominar o resultado da nossa

pesquisa e execugdo: “correta e bela em seus propositos™!
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Notas

! “There is a difference in the quality of the sound ... it has more transparency, more clarity and by itself less blend
but it gives you the opportunity to create a blend yourself as a player — and I like that.”

2 “.. quoique toutes ces noires soient égales em valeur, chaque mesure de [’air em contenant toujours la méme
quantité; les unes seront tenues em entier, d’autres a moitié, d’autres au quart; ... peut-étre ne s’en trouvera-t-il
pas deux de suite dans toute cette piece qu’on puisse exprimer de la méme fagon, & ainsi de toutes les autres notes
rondes, blanches, croches, &tc. 1l faut, cependant que cette differénce soit exprimée & distinguée dans le notage .
(ENGRAMELLE, p.16-17).

3 “Toutes les notes dans I'exécution..., font partie en tenue & partie en silence, ...lesquels réunis font la valeur
entiére de la note. La partie que j'appelle tenue, ou Son, ocupe toujours le commencement de la note; & la partie
que j'appelle silence la termine”. (ENGRAMELLE, p.18).

* “Le port de voix étant composés de deux notes de valeur, et d’une petite note, = perdiie! J'ay trouvé qu’il y a
deux maniéeres de le doigter, selon moi l'une est preferable a I'autre”. (COUPERIN, p.20).
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Desafios e perspectivas da transcricao de obras pianisticas em Braille
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Resumo: A musicografia Braille é o cddigo de notagdo musical convencionalmente adotado por
pessoas cegas. Embora essas pessoas utilizem esse cddigo, elas encontram dificuldade quanto ao
acesso ao repertorio para piano em Braille. Esta pesquisa consiste na busca por ferramentas de
Tecnologia Assistiva utilizadas no processo de transcrigdo de partituras de piano para Braille, bem
como o levantamento das caracteristicas da transcricdo musical em Braille, tendo como
embasamento pesquisas realizadas anteriormente e o Novo Manual Internacional de Musicografia
Braille.

Palavras-chave: Repertorio pianistico. Notagdo musical em Braille. Inclusdo. Deficiéncia visual.
Challenges and Perspectives of the Transcription of Pianistic Works in Braille

Abstract: Braille musical notation is a code conventionally adopted by blind people. Although these
people use this code, they find it difficult to access the repertoire for the piano in Braille. This study
consists of the search for Assistive Technology used in the transcription process of piano scores to
Braille. Similarly proposes the survey of the characteristics of the musical transcription in Braille,
based on previous researches and the New International Manual of Braille Music Notation.

Keywords: Piano repertoire. Braille music notation. Inclusion. Visual impairment.

1. Introducio

Em uma perspectiva inclusiva, preconiza-se que as pessoas com deficiéncia visual
tenham acesso ao estudo de qualquer repertdrio, por meio de uma forma de escrita que
represente integralmente diferentes aspectos da linguagem musical. Pianistas cegos devem ter
disponiveis obras musicais provenientes de diversos periodos, de modo que tenham
oportunidade de estabelecer contato com pecas que revelem a amplitude composicional do
instrumento.

O estudante de piano com deficiéncia visual encontra atualmente uma escassez de
repertorio musical em Braille, tornando-o limitado quanto a execucfio de obras de diferentes
fases da historia da musica. Sobretudo as pegas contemporaneas, cuja complexidade de notagéo
torna a transcrigdo em Braille mais desafiadora, sdo pouco encontradas nos acervos musicais
para cegos, e, por conseguinte, os alunos cegos tendem a ter pouco conhecimento desta
linguagem. Para que a oferta de um variado repertdrio seja possivel, faz-se necessario estudar

o potencial de representagdo da musicografia Braille em diferentes contextos musicais.
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Denomina-se musicografia Braille o cddigo de notagdo musical criado por Louis
Braille no século XIX na Francga. Ela € composta por 63 caracteres, que representam todos os
elementos de uma partitura. Essa notacéo se difere da escrita convencional, basicamente, por
ndo ser bidimensional e por utilizar sequéncias horizontais de caracteres.

Neste artigo, pretende-se problematizar a transcricdo em Braille de pecas de
diferentes fases musicais, demonstrando-se como as caracteristicas da musicografia Braille

interferem na sua representagao.

2. Contexto

A musicografia Braille € tradicionalmente adotada em todo o mundo por usudrios
cegos. Mais do que uma forma de representagdo musical acessivel a este publico, ela ¢ uma
importante ferramenta que possibilita autonomia aos cegos quando eles se apropriam de pecas
musicais. Se os cegos aprendem uma peca por imitagdo auditiva de alguém que a executa, eles
ndo leem de modo direto e integral o seu conteido, e tornam-se dependentes da interpretagdo
de outras pessoas. Ler uma peca em Braille permite a explorago direta e imediata da partitura,
na qual estdo representados todos os elementos musicais.

Power e McCormack (2012), ao realizarem um estudo de caso com a participagéo
de um aluno cego e de seu professor, também mencionam a combinagdo de fatores para a
assimilagdo de uma pega, incluindo: a musicografia Braille, o referencial auditivo, a
memorizagdo e os modelos tateis.

Hoje em dia, os recursos tecnoldgicos emergentes trazem novas possibilidades de
acesso a partituras, ampliando-se as alternativas de ferramentas para leitura e escrita.
Entretanto, dada a eficiéncia da musicografia Braille, ¢ importante considerar os avangos
tecnolégicos como favoraveis a potencializacdo do seu uso, e ndo como fator de diminuigéo
deste.

Por haver uma tendéncia em considerar os cegos como pessoas que tém uma
audicdo privilegiada, educadores musicais e especialistas tendem a ser condescendentes com o
fato de estes absterem-se da leitura musical. H4 uma desigualdade de atitude para com alunos
cegos e videntes, quando se considera que aos cegos ndo é imprescindivel o acesso a leitura,
tanto quanto € para os que enxergam.

Os musicos cegos possuem variadas formas para assimilar o repertdrio de estudo,
mas devem ter a oportunidade de acesso a musicografia Braille e desenvolver a percep¢ao da
autonomia que ela possibilita. Park (2015) realizou um estudo no qual entrevistou nove alunos

cegos e sete professores, no intuito de investigar esta mesma tematica. Sob a perspectiva de
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suas conclusdes, o Braille, isoladamente, ndo se mostra eficiente e deve ser combinado com o
uso de outros recursos. Ele pontua também a falta de material disponivel em Braille, e, por fim,
a necessidade de maiores investimentos nas aplicagdes deste sistema. O autor considera trés
aspectos como critérios de utilidade da musicografia Braille: a adaptabilidade, o potencial de
aprendizado e a disponibilidade.

Quanto a adaptabilidade, o autor cita a diferenca de sintaxe entre a escrita
convencional e a escrita Braille, a impossibilidade de se executar uma peca e Ié-la
simultaneamente, e o possivel desgaste para o leitor, ao aprender uma peca por meio deste
codigo. O potencial de aprendizado refere-se as condi¢des e possibilidades de se aprender o
Braille, em termos de assimilagdo das pegas e de eficiéncia na compreensio; e a disponibilidade
se refere ao acesso a repertorio musical, as oportunidades de aprendizado e ao tempo de auxilio
disponivel.

A falta de uma adequada capacitagdo de professores para ensinar a musicografia
Braille, e a pouca difusdo de repertdrio transcrito em Braille limitam o alcance da utilizag@o
desta notagdo e distanciam os usudrios do empoderamento que seu uso lhes poderia
proporcionar.

O acesso a partituras em meio digital permite que, hoje em dia, pessoas videntes
encontrem, facilmente disponivel, grande parte do material de que necessitam. Ha entdo uma
discrepancia de acesso entre cegos e videntes, pois 0s cegos necessitam que as partituras sejam
elaboradas em formatos especificamente acessiveis, ndo bastando que haja a sua imagem como
meio de acesso. A produgdo de partituras para cegos requer recursos tecnoldgicos proprios, a

participagdo de pessoas videntes e um tempo adicional para a transcrigao.

L) b BE 88 8 @ a8 T T
" LI BT . as = [
e . . o0 e “ i HEH
F 1 i | I ¥
H e,
L2 3 A LU TR b LR S LT O R L
I I I : lll | II} I'J_ _E - s - - - - . e . . -
Eq =} l’ L1 1 |
E“‘ o P‘F‘ ® 8 88 Ee s 8 s @ sa ss @
= B

Exemplo 1: A direita, trecho de “Nesta rua tem um bosque”, Cirandinha n° 11, de Heitor Villa-Lobos, e a
esquerda, transcri¢do deste mesmo trecho para Braille.

A transcri¢do de uma partitura Braille pode ser entendida como um processo. Ela
constitui a tradugdo de uma peca a partir de um cddigo bidimensional (a escrita convencional),

para a escrita linear e unidimensional (a escrita Braille). Essa transposi¢do ndo € direta, e requer
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etapas, a saber: a digitalizagdo da partitura, a produ¢do em um formato passivel de conversiao
em Braille, a conversdo em Braille, a revisdo da transcri¢do, a impressdo em Braille. Bonilha
(2010) realizou a caracterizacdo destas etapas, estabelecendo uma analogia entre elas e as
“Normas Técnicas para a Producdo de Textos em Braille”.

Algumas tecnologias (sofiware e hardware) estdo envolvidas neste processo e seu
uso constitui varidveis que o influenciam. O uso de diferentes softwares e dispositivos (tais
como impressora ¢ linha Braille) gera um impacto na condugdo do processo e nas estratégias
de atuacdo diante da transcri¢do. Entdo, torna-se relevante estudar o processo pelo qual uma
partitura € transcrita por meio do uso de tecnologias que possam otimiza-lo e que possibilitam
mais independéncia para as pessoas cegas produzirem seu proprio material.

O Manual Internacional de Notagdo Musical em Braille estabelece principios
gerais para uso deste codigo, dentre os quais se encontra a fidelidade da transcri¢do ao contetido
original, sem que se percam as especificidades da notagdo em Braille.

A combinagdo entre estes dois fatores torna o processo mais complexo, dadas as
diferengas de sintaxe entre ambas as notagdes, € as variadas formas pelas quais um mesmo
trecho pode ser representado.

No Brasil, existe uma indisponibilidade de material em Braille, principalmente no
que se refere a musica erudita. Isto implica que haja poucas partituras de pecas de compositores
brasileiros, o que limita o acesso dos cegos desta nacionalidade aos bens culturais de seu proprio
pais.

No presente trabalho, pretende-se, além de estudar o processo de transcri¢do,

produzir partituras em Braille predominantemente de pecas brasileiras.

3. Metodologia

Nesta pesquisa, t€m sido estudados o processo de transcri¢do de partituras e as
tecnologias nele envolvidas, bem como a efetivacdo de transcrigdes de pecas para piano a partir
da notagéo convencional para a escrita Braille. Este estudo envolve habilidades e competéncias
do leitor vidente (proficiente na escrita convencional) e, também do leitor cego congénito
(proficiente em musicografia Braille). A interoperabilidade entre estes dois perfis permite uma
melhor compreensdo do processo de transcrigdo de um codigo para outro.

Alguns indicadores de resultados deste estudo sdo: a fidelidade da transcrigdo as
normas do Novo Manual Internacional de Musicografia Braille, a leitura da pega com o uso de

diferentes dispositivos (como linha Braille e impressora Braille), o grau de participagdo do
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usuario cego no processo de transcri¢do e a exequibilidade da peca ao instrumento com base na
transcrigdo realizada.

Nesta fase da pesquisa, tem sido utilizado o sofiware MuseScore, para a criacdo e a
edi¢do das partituras, e uma tecnologia disponibilizada pela FreeDots, para a conversdo em
Braille através de arquivos MusicXML (gerados pelo MuseScore), ambos softwares de codigo
aberto, além de uma linha Braille e uma impressora Braille para a revisdo e impressao; contudo,
futuramente pretendem-se utilizar outros soffwares como meios de digitalizagdo e conversio
das partituras.

Inicialmente foi necessaria uma busca e sele¢do de partituras em escrita
convencional em boa edi¢do, exclusivamente para piano, pertencentes ao repertorio classico,
predominantemente escritas por compositores brasileiros e inéditas na forma Braille. Apds a
escolha, as pegas foram criadas e editadas, baseadas nas partituras em escrita convencional,
levando em consideracdo a equivaléncia com o que foi escrito pelo compositor e as
particularidades de cada cédigo, visto que o cddigo Braille € bastante singular e possui algumas
caracteristicas distintas da nota¢do convencional, como agrupamentos ritmicos, caracteres de
“em acorde total” e “em acorde parcial”, entre outros, bem como a presencga ou auséncia de
simbolos que sdo facilmente compreendidos visualmente, mas fogem do contexto em Braille.
Por exemplo, no Prelidio das Bachianas Brasileiras n° 04 de Heitor Villa-Lobos, dos compassos
01 a 04, a verticalidade permite identificar o constante movimento descendente da voz inferior
e 0 motivo repetido na voz superior, e a simultaneidade das primeiras notas de cada compasso
em diferentes valores ritmicos. Em Braille, essa correspondéncia ndo pode ser percebida devido
a linearidade horizontal; nos compassos 06 e 07, a ligadura entre as vozes ¢ ininteligivel em
Braille e torna a leitura muito complexa; dos compassos 22 a 24, a escrita simultdnea em trés
pautas ndo € possivel pela horizontalidade da escrita em Braille. Assim, a partitura precisa, além
de equiparar-se musicalmente a original em notagdo convencional, ser compreensivel para o

leitor do cédigo Braille.
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Exemplo 2: Compassos 1-4, 6-7 ¢ 22-24 do Preladio da Bachianas Brasileiras n® 04 de Heitor Villa-Lobos.

Assim, tdo logo a partitura esteja pronta, revisada e salva no formato MusicXML,
torna-se possivel a transcrigdo através do FreeDots online. Este soffware € simples e acessivel,
e permite o upload do arquivo em XML (MusicXML), a sele¢do do nimero de colunas por linha
(em Braille), linhas por pagina (em Braille) e o formato de conversdo (Braille Unicode — txt,
para leitura no computador através de uma linha Braille; Braille ASCII — brf, para impressao do
arquivo em uma impressora Braille ou edigdo em Braille em um programa de edigdo, como
Duxbury Systems, por exemplo; e Annotated Braille — html, para leitura e edicdo de codigo
html). Ap6s as configuragdes serem definidas e o upload realizado, o arquivo € convertido
automaticamente e salvo no computador.

Todas as partituras geradas em Braille foram revisadas e impressas, e atualmente
compdem um acervo inédito e tnico em Braille em todo o mundo, pelo que se tem sido
divulgado no campo musical até o presente momento, passivel a ampliagdo.

E importante frisar que muitos simbolos da notagio convencional, como neumas e
simbolos de notagdo grafica ndo tradicionais, ndo existem em Braille e ndo constam no Manual

Internacional de Musicografia Braille, publicado no ano de 1996 em inglés, desenvolvido com

56



Performa Clavis 2018 — Internacional — Campinas

o objetivo de unificar internacionalmente a notagdo musical de forma que musicos de diversas
nacionalidades pudessem compreender. Anteriormente a este manual existiram outras
publicacdes normativas que foram unificadas e modificadas conforme a necessidade,
procurando facilitar o uso e o entendimento entre diferentes paises (NOVO MANUAL
INTERNACIONAL DE MUSICOGRAFIA BRAILLE, 2004).

No exemplo a seguir, verificam-se dificuldades na transcricdo em Braille e na
posterior leitura pelo musico cego. A construgdo ritmica do texto musical baseada na auséncia
de férmula de compasso cria ambiguidades em Braille, visto que neste sistema, utilizam-se os
mesmos caracteres para representar figuras diferentes. E o referencial do compasso que confere
ao leitor a diferenciacdo entre estas figuras. Os agrupamentos representados visualmente na
escrita convencional nem sempre podem ser representados em Braille, o que também dificulta

a compreensdo da métrica e da divisdo dos tempos.
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Exemplo 3: Trecho de Le Loriot do 1° livro do Catalogue d'oiseaux de Olivier Messiaen.

Ao ampliar a notacdo musical e criar novas formas de representacdo, a musica
contemporanea utiliza recursos visuais como estratégia de sua compreensdo, € muitos desses

recursos ndo encontram correspondéncia na notagdo em Braille. A adog@o de simbolos néo
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convencionais assim como o uso de formas atipicas dos pentagramas e da partitura torna
complexa a transcricdo dessas pecas. Ao serem transcritas, € necessaria a adigdo de textos
explicativos de sua transcri¢do. Pode-se dizer que existem caminhos para que essas pecas sejam
transcritas, mas sdo necessarios estudos sobre a adequag@o delas ao modo de leitura das pessoas

cegas.

4. Conclusio

Esta pesquisa em andamento tem alguns resultados alcangados. Primeiramente,
tem-se um levantamento de tecnologias incluindo software e hardware, mais apropriadas a
transcri¢do de partituras. Em segundo lugar, tem-se a identificacdo de estratégias que otimizam
as fases da transcrig@o, tornando-a mais fidedigna a partitura original e as normas do manual de
notagdo Braille. Em terceiro lugar, tem-se um acervo com obras transcritas, como um produto
concreto da pesquisa. Dentre elas, destacam-se as obras dos seguintes compositores: Barrozo
Netto, Camargo Guarnieri, Claudio Santoro, G. Fauré, Henrique Oswald, F. Liszt, Francisco
Mignone, Lorenzo Fernandez, Marlos Nobre, F. Mendelssohn, A. Scriabin, Villa-Lobos, entre
outros. Considera-se que ainda ha a necessidade de se desenvolverem métodos e técnicas que
favoregam a maior autonomia das pessoas cegas neste processo, as quais hoje em dia ainda
dependem da participag@o de transcritores videntes para obterem suas partituras. Além disso,
faz-se necessario o desenvolvimento de ferramentas tecnologicas que agilizem o processo de
transcrig¢@o, e que sejam mais acessiveis tanto do ponto de vista de um uso mais intuitivo como
do ponto de vista do custo ao usuario. Embora haja programas livres nesta area, os dispositivos
€ a maioria dos programas t€ém um alto custo e em sua maioria sdo importados sem equivaléncia
nacional. Pode-se concluir que, ao criar a musicografia Braille, seu inventor, Louis Braille, ndo
s6 abria caminho para a inclusdo de pessoas cegas ao acesso a escrita musical, como também
ampliava as possibilidades de notacdo existentes até entdo. Talvez nenhum outro sistema
horizontal e unidimensional, formado por um nimero limitado de caracteres, tenha a
completude e a versatilidade atribuidas ao Braille. Assim como se vé hoje uma tentativa de uso
de novas formas de se representar a musica em notagdo musical, se viu com Louis Braille a
criagdo de um sistema igualmente inovador. Pode-se dizer que cada obra transcrita em Braille
€ 0 encontro entre as ideias do compositor € o potencial representativo da musicografia Braille?
Pode-se entdo ver este sistema para além da perspectiva de uma forma de leitura e escrita restrita
ao uso de pessoas cegas, mas sim como um sistema cujas possibilidades possam ser exploradas

por compositores e estudiosos da musica.
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Estudos para piano expandido: experiéncia de ensino de composicao tendo
o piano com técnicas estendidas como laboratorio

Denise H. L. Garcia
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Resumo: Este artigo tem como objetivo apresentar uma experiéncia de ensino de composicdo na
qual o piano com suas técnicas estendidas serviu de laboratdrio. O resultado composicional dos
alunos, pequenas pecas que foram integralmente trabalhadas em laboratdrios praticos, foi compilado
e estd sendo editado para se transformar em um caderno de estudos introdutorios em técnicas
estendidas para o jovem estudante de piano.

Palavras-chave: Piano preparado. Técnicas estendidas para piano. Piano expandido.

Studies for Expanded Piano: Composition Teaching Experience having the Piano with
Extended Techniques as Laboratory

Abstract: This article aims to present an experience of composition teaching in which the piano
with its extended techniques served as a laboratory. The compositional works by the students, small
pieces that were completely worked in practical laboratory sessions, was compiled and is being
edited to become a book of introductory studies in extended techniques for the young piano student.

Keywords: Prepared piano. Extended piano techniques. Expanded piano.

No primeiro semestre de 2018, uma das disciplinas de composicdo do curso de
graduagdo em musica do Departamento de Musica da Unicamp teve como tema trabalhar
conceitos iniciais da tipomorfologia de Pierre Schaeffer, como elementos para exercicios
composicionais, tendo o piano e suas técnicas estendidas como laboratério'. O objetivo
principal desse trabalho foi introduzir os alunos de composig@o - em seu comego de curso nessa
modalidade - no universo das sonoridades da musica dos séculos XX e XXI e em parametros
composicionais ndo mais baseados na nog@o de nota musical.

As aulas nessa disciplina se dividiram em trés partes: a apresentacdo dos primeiros
conceitos da tipomorfologia schaefferiana, escuta de repertorio de piano do século XX com
técnicas estendidas (de um ponto de vista historico) e parte laboratorial em um piano de meia
cauda disponivel no Departamento. Os alunos tiveram também a tarefa de levantar bibliografia,
repertorio e videos de obras com piano expandido.

Ouvimos obras pioneiras de Leo Ornstein (Wild Men’s Dance - 1913/14,
inteiramente composta com cluster), de Henri Cowel (Sinister Ressonance - 1930, Aeolian
Harp - 1923, The Banshee - 1925), John Cage (Sonatas and Interludes for prepared piano,
Mpysterious Adventure, Prelude for Meditation, In a landscape - 1948, Root of an unfocus) e

Georg Crumb (Makrokosmo I - 1972). Ouvimos também obras de compositores menos
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conhecidos, como o compositor finlandés Einojuhani Rautavaara (1928-2016), obras de
compositores brasileiros contemporaneos, como Marisa Resende (Ressondncias), Jonatas
Manzolli (Sufragio for prepared piano and eletronic theatre) e Michele Agnes (Mobile for solo
piano-2013), e até mesmo obras do pianista Volker Bertelmann, que explora muito as técnicas
estendidas no piano em uma linguagem musical que reflete mais o universo do jazz.

Por outro lado, para uma melhor compreensdo do pensamento composicional néo
mais guiado pelos parametros tradicionais da nota musical, harmonia, melodia, os alunos
tiveram também contato com um repertorio ndo pianistico, como obras orquestrais de Giacinto
Scelsi (4ion, Pfhat, Konx-Om-Pax), de lannis Xenakis (Pithoprakta), Ligeti (Ramifications,
Lux Aeterna) e obras do compositor francés de musica eletroacustica, Bernard Parmegiani (De
Natura Sonorum: Accidents Harmoniques e Géologie Sonore).

Por se tratar de uma disciplina de inicio do curso de graduagdo em composic¢do, néo
foi possivel uma visdo muito ampla ou aprofundada da tipomorfologia schaefferiana, assim,
durante o semestre, os alunos trabalharam com os conceitos de critério de massa, tipos de massa,
classes de massa, critério de gro, tipos de grdo e classes de grdo. No entanto, estes conceitos
ndo foram apresentados de forma tedrica ou no repertério escutado em aula, mas foram
conceitos trabalhados na parte pratica de laboratorio. Desta forma, foram trabalhados apenas
sons com critérios tipomorfoldgicos possiveis de serem produzidos no piano de cauda.

Além de uma mala de preparagdo fornecida pela docente para as aulas, cada aluno
pesquisou individualmente e em grupo outros objetos com os quais poderiam gerar sons do
piano de forma interessante € montaram seus proprios Kits de preparagao.

Nas aulas de laboratério, a apresentagdo dos critérios tipomorfologicos e os
experimentos praticos no piano geraram quadros de possiveis producdes sonoras como 0s que

se apresentam:

Sons tonicos no piano

tocar no teclado

tocar no teclado alterando o timbre com agéo
manual sobre a corda ou preparando a corda
com objetos

beliscar a corda com dedos e outros objetos

Grio de ressonancia

percussdo nas cordas com baquetas diversas

raspagem com os dedos ou objetos ao longo
da corda

Grio de fric¢do
¢ raspagem na lateral da corda com espatula de

plastico (som liso sem ataque)
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raspagem na corda com fio de nylon colocado
entre as cordas

raspagem de baqueta com cabeg¢a macia de
borracha na harpa do piano e na caixa

trémolos tocados no teclado

. . . rulos nas cordas com baquetas diversas
Grio de iteracio

rulos com baquetas diversas no corpo e harpa
do piano

Grupo tonico / Som canelado

tocar nas teclas

percutir um conjunto de cordas com as maos
ou baquetas largas com o pedal rebaixado

raspar as cordas com baqueta de forma

Cluster i
horizontal

segurar grupo de teclas abaixado e tocar outro
nas teclas sem uso de pedal

glissando nas cordas com materiais diversos

tocar nas teclas

apertar as teclas sem som e tocar glissando
nas cordas

Grupo tonico (acordes) colocar objetos de madeira ou metal nas
cordas (régua, folha de aluminio), tocar na
tecla 2 sons ou mais

pizzicato com os dedos em varias cordas

Cada uma dessas possibilidades de produgéo sonora foi explorada de forma bastante
variada pelos alunos. Esses quadros foram construidos em classe a partir dos experimentos
praticos dos alunos com a docente e ndo em uma apresentagdo teorica. Por esta razdo nfo
correspondem exatamente ao quadro tipomorfoldgico, mas foram fruto dos experimentos
praticos. Apenas depois dessas exploragdes laboratoriais os alunos tiveram a tarefa de compor
seus exercicios composicionais.

Basicamente os alunos realizaram dois exercicios composicionais: composigdo com
sons tonicos e composi¢ao de uma nota. Isso porque o processo foi bastante dificil, com muitos
ensaios e tentativas que foram descartadas. Na verdade, os alunos compuseram varios
exercicios, resultando como trabalho final um numero menor de pequenas obras. No entanto, o
processo foi considerado muito enriquecedor.

Todos os exercicios foram testados detalhadamente nas aulas de laboratdrio e deve-

se observar que esse laboratorio teve a participagdo especial de um aluno da classe de piano,
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experiente no trabalho de piano preparado, que tocou e provocou discussdes e experimentos
novos de forma muito ativa entre os alunos’.

Foi também no espago de laboratdrio que foi pesquisada e enfrentada a dificuldade
de notagfo das sonoridades em partitura. Essa foi uma parte importante na segunda metade da
disciplina, quando os alunos ja estavam ocupados com suas composi¢des. Para isso recorremos
as partituras das obras de Cage e Crumb. As notagdes eram também exaustivamente discutidas
em aula de forma pratica, em referéncia a cada partitura dos alunos. A docente, com objetivos
didaticos, também realizou os exercicios composicionais propostos em classe, de forma
simples, e propos muitas solugdes de notagdo em soffwares de edi¢do de partituras.

No final do semestre, com o conjunto de 13 trabalhos em méos, a docente teve a
ideia de compor um caderno de estudos de piano expandido: série iniciante. As pequenas pecas
compostas foram trabalhos introdutorios dos alunos de composi¢@o no universo do instrumento
expandido e exploracdo de sonoridades mais complexas; mas a colegdo delas, colocadas lado a
lado, poderia também constituir um estudo introdutério ao piano expandido ao jovem pianista
ainda ndo acostumado ao universo das técnicas estendidas no piano. Esse caderno pode
preencher uma lacuna pedagdgica na formagéo do pianista, uma vez que ndo ha um passo que
prepare o pianista para o dificil e complexo repertorio de piano expandido do século XX.

No segundo semestre de 2018 estamos em grupo tratando da edicdo desse caderno.
Primeiramente foi estabelecida uma ordem das obras, em uma espécie de progressdo do mais
simples ao mais complexo em nivel de performance e/ou preparacdo, como deve ser um
caderno de estudos.

Em segundo lugar, foi planejada, para as sonoridades comuns das diversas obras,
uma homogeneizagdo da notagao e solugdes para uma edigdo no mesmo sofiware de partituras.
Ao mesmo tempo, foi estabelecida para cada peca uma categorizag@o unica na parte descritiva
para a performance de cada estudo dividida em trés partes: materiais (materiais externos
destinados a preparagdo do piano, quando hd); preparagéo (indicacdes o mais exatas possivel
das preparagdes do piano para cada estudo), e guia de performance (as diversas maneiras de
tocar e produzir as sonoridades indicadas nas partituras). E nesta fase que o trabalho se encontra
no momento: edi¢do das partituras e descritivo de preparacdo e performance. Esperamos que
essa edicdo esteja pronta no final de 2018 e possa ser apresentada no Performa Clavis 2018.

Para finalizar, serdo apresentados sucintamente os 13 estudos que compdem o
caderno, com as diferentes formas de producdo sonora do piano que eles exploram, na ordem

que devem ser editados.
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1. Paz, Ajax e Agua Raz — Olivia Fiusa

O estudo deve ser inteiramente tocado nas cordas do piano, explorando
alternadamente 3 sonoridades: percussdo na corda D6 4 com baqueta macia; percussio na corda
Sol 3, explorando o harmonico Do; percussdo na corda grave D6 1 com baqueta dura,
colocando-se no final uma pequena corrente nas cordas graves para que vibrem quando
percutida a corda.

2. Contrastes — Giovana G. Bonicio

O estudo explora diferentes formas de produgdo sonora: percussio nas cordas com
baqueta, percussdo nas cordas com a unha, abafamento de cordas em vibragdo com a polpa dos
dedos e com dedal de metal, inser¢do de pequena cunha de madeira entre as cordas (preparagao),
raspagem lateral na corda com espatula. Esses diferentes timbres criam uma sonoridade
organica que respira transformando sonoramente a nota F4 em diferentes oitavas.

3. Palindromo — Bruno H. Peres

Para dois intérpretes, o estudo explora toques no teclado e cordas do piano,
harmonicos e abafamento de cordas com um ostinato em forma de palindromo.

4. Ecos — Giovana G. Bonicio

O estudo deve ser inteiramente tocado nas cordas do piano: percussdo com
baquetas, pizzicato com polpa do dedo e com unhas, raspagem na lateral da corda com espatula
de plastico. Um curto motivo que se transmuta em diferentes timbres, oitavas e duragdes.

5. Do+Do=Do — Filipe Xavier

O estudo explora o toque nas teclas com o acionamento de harmonicos nas cordas,
pizzicatos nas cordas com palheta e raspagem longitudinal nas cordas com a unha. Os diferentes
harmonicos produzidos com técnicas diversas expdem a riqueza timbristica na paleta sonora
dos harmoénicos do piano.

6. Deixa vibrar — Denise Garcia

O estudo explora rulos de baquetas duras e macias nas cordas, raspagem com
espatula na lateral das cordas, raspagem com unha ao longo de cordas graves, pressdo de teclas
sem som, com glissando nas cordas com baqueta vassourinha.

7.8.0.S. - Olivia Fiusa

O estudo explora uma linha melddica que deve ser tocada nas teclas com a outra
mao abafando as cordas, com um pedal grave na nota R¢ que ressoa durante a pega. Um segundo
intérprete (soprano) deve deitar-se sob o piano e cantar a mesma melodia voltando a cabega

para a caixa do piano.
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8. Concertino — Matheus Miras

O estudo explora contrastes de dindmicas em toques de oitavas nas teclas em fe
raspagem em cordas com espatula de plastico em p, rulos de baquetas em corda grave
continuada com ostinato na mesma nota nas teclas.

9. Aventura no Pdntano — Filipe Xavier

O estudo prevé ja uma preparacdo do piano com pedagos de borracha cilindrica em
notas especificas em locais exatos para exploracdo de harmonicos; ha também a percussdo com
baquetas sobre as borrachas colocadas nas cordas, pizzicato nas cordas com palheta, unhas e
notas tocadas nas teclas com a outra mao sobre as cordas para que ressoem os harmonicos.

10. Etéreo — Ana Nobre

O estudo explora duas sequéncias melddicas com harmdnicos, toques simultdneos
no teclado e cordas com palhetas, alternando os diferentes timbres entre elas.

11. Monodia em Sol menor — Matheus Miras

O estudo explora motivos melddicos tocados nas cordas com espatulas pela mao
direita enquanto a mio esquerda constrdi um pedal grave com percussdo com baqueta nas
cordas graves; essa relagdo se invertendo brevemente na segunda parte.

12. Hino — Bruno H. Peres

O estudo especifica uma detalhada preparagdo das cordas com materiais diversos
de borracha, madeira, metal, papel e plastico. A musica ¢ tocada nas teclas dessas notas
preparadas, construindo uma melodia de timbres.

13. Uma nota, outros sons — Denise Garcia

O estudo explora pedal ostinato com abatamento progressivo das cordas, raspagem
de unha nas cordas graves, harmonicos e friccdo de fios de nylon previamente colocados nas
cordas, percussdo com baquetas nas cordas e percussdo longitudinal em corda com haste de

baqueta, criando um glissando de harmonicos na corda.

Conclusao

A expectativa desse trabalho, além do objetivo basico de aprendizado em
composi¢do, tornou-se também para os alunos envolvidos um passo adiante com a edigédo e
organizagdo de um caderno de partitura para publicagcdo, o que da uma outra perspectiva
profissional para esses estudantes. Mas o que acredito ser muito valioso também € a produgéo
de estudos introdutorios, simplificados e graduais de performance de musica contemporanea
para os estudantes de piano. Normalmente, o repertorio contemporaneo € de dificil e complexa

preparagdo e o pianista ndo tem nenhum treino anterior para esse grande passo. Pretendemos
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com esse caderno (e outros que poderdo vir) preencher essa lacuna e aproximar o performer

desse rico repertorio.
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! Trata-se da disciplina MU171 Composigdo I, ministrada pela autora do presente texto no primeiro semestre de
2018.

2 0 aluno Arthur Kauffmann Novas realizou com esta docente um trabalho de criagdo e performance conjunta para
piano expandido em 2017 por ocasido da montagem da opera A Flauta Mdgica de W. A Mozart, uma produg@o
do CIDDIC/UNICAMP.
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Principios seriais, permutacdes e relacoes de simetria como geradores de
ciclicidade em Cantéyodjayd, de Olivier Messiaen

Mauricio Zamith Almeida
Universidade do Estado de Santa Catarina — mauricio.zamith@gmail.com

Resumo: Este trabalho tem como objetivo identificar, a partir de uma abordagem analitica, aspectos
ciclicos de temporalidade e direcionamento no motivo gerador de Cantéyodjaya, para piano, de
Olivier Messiaen. Tais aspectos, como principios seriais, permutagdes e relagdes de simetria, se
conjugam para forjar um bloco autdnomo, que se caracteriza como fempo-momento ou micro-
eternidade. Dessa forma, o motivo traz em seu cerne o principio formal que se desdobra ao longo
da obra: uma forma-mosaico composta por blocos autonomos, ndo-lineares, obedecendo ao
principio de colagem recorrente na obra de Messiaen.

Palavras-chave: Olivier Messiaen. Cantéyodjayd. Piano. Ciclicidade.

Serial Principles, Permutations and Symmetry Relations as Generators of Cyclicity in
Cantéyodjaya by Olivier Messiaen

Abstract: This paper aims to identify, from an analytical approach, cyclical aspects of temporality
and direction in the generator motif of Cantéyodjayd, for piano, by Olivier Messiaen. Such aspects,
such as serial principles, permutations, and symmetry relations, combine to forge an autonomous
block, which is characterized as time-momentum or micro-eternity. In this way, the motif brings at
its core the formal principle that unfolds throughout the work: a mosaic-form composed of
autonomous, non-linear blocks obeying the principle of collage, recurrent in Messiaen's work.

Keywords: Olivier Messiaen. Cantéyodjayd. Piano. Ciclicity.

1. Introducio

O trabalho aqui proposto foi desenvolvido a partir de um recorte de minha tese de
doutoramento intitulada A dialética das temporalidades: uma interpreta¢do de Cantéyodjayd
de Olivier Messiaen. O propdsito desta tese foi desenvolver um estudo sobre o tratamento
temporal na performance musical, articulando o processo de construgdo interpretativa de uma
obra especifica - Cantéyodjayd, de Olivier Messiaen - e dados decorrentes do estudo analitico
e da percepgdo estésica e avaliativa do intérprete-pesquisador.

Considerada pelo proprio compositor como um estudo de ritmo, Cantéyodjayd, para
piano solo, foi composta em 1949. Neste periodo, Messiaen deu inicio a elaboracdo do Traité
de Rythme, de Colour et d’Ornithologie (1949-1992) e também a composi¢do dos Quatre
Etudes de Rythme, o que demonstra seu profundo envolvimento com questdes ritmicas e
temporais na €poca.

Assim como os Quatre Etudes de Rythme, Cantéyodjayad é considerada um claro

exemplo da utilizagdo de principios seriais por parte do compositor, caracteristica de sua fase
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experimental (1946 a 1952). Entretanto, € preciso notar que, nestas obras, Messiaen utilizava
séries sem trata-las de acordo com procedimentos tipicamente seriais como a determinacio
prévia de uma ordem serial e suas decorrentes transposi¢des, inversoes e retrogradagdes. Um
dos recursos alternativos de manipulagdo de séries e conjuntos mais acatados por Messiaen foi
o principio de permutagdes, especialmente as permutagoes simétricas, que correspondem a
reaplicagdo de uma mesma formula de permutagdo em uma série resultante de uma permutacéo
anterior.

Tendo como foco a identificagdo de termporalidades e direcionamentos com base
em pressupostos analiticos, este trabalho pretende demonstrar como, a partir da utilizagdo de
recursos seriais e permutagdes, Messiaen gera um motivo de natureza ciclica, que se relaciona
com conceitos formais e temporais nos quais inexistem as nog¢des de inicio e fim, tais como
tempo-momento ou micro-eternidades, que estabelecem descontinuidades na auséncia de uma
linearidade fundamental. O termo fempo-momento remete a uma unidade temporal, em
referéncia a forma-momento proposta por Stockhausen. Momentos sdo percebidos como
entidades autonomas, nascidas de descontinuidades, ouvidas mais por suas qualidades
particulares do que por sua participagdo na progressdo da musica.

Para isto, tomou-se por base os seguintes referenciais tedricos: O. Messiaen (1994);

O. Messiaen (1992); J. Kramer (1988); W. Berry (1988) e J. Straus (2005).

2. Principios seriais e permutagdes na escrita da Olivier Messiaen

Messiaen considera o principio das permutagdes simétricas, ou interversions, coOmo
mais uma manifestacdo do que chamava de charme das impossibilidades, pois pressupdem um
numero limitado de combinagdes possiveis entre elementos de uma série ou um conjunto (tais
quais as limitagdes de transposigdes nos modos de transposigoes limitadas e a inocuidade da
retrogradagdo nos ritmos ndo-retrogradaveis). Também € um recurso de repeti¢do desigual (ou
variada). Para Ferraz, as permutacdes “guardam uma forte ligacdo com a ideia de um tempo

sem inicio ou fim', afora sua potencialidade em gerar estruturas diferentes a partir de um ponto

qualquer sem fazer desse ponto um referencial.” (FERRAZ, 1998: 193).

Esse procedimento pode ser aplicado a séries ou conjuntos de diversos parametros
musicais, tratados isoladamente ou mesmo combinados. Do ponto de vista duracional, por
exemplo, as permutagdes se apresentam como um procedimento extremamente util pois,
aplicadas a uma determinada série de duracdes, produzem diversas configura¢des das duragdes

internas que, somadas, constituem uma mesma duragdo total.
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Um inconveniente da aplicacdo de permutagdes livres € o fato de que, a excecdo de
conjuntos com reduzido numero de elementos, como, a quantidade de permutagdes possiveis
torna-se excessivamente numerosa: em um conjunto de doze elementos, como uma série de
alturas contemplando o total cromatico, o nimero de combinagdes possiveis ¢ 479.001.600.
Além disso, dentro dessa ampla amostra de resultantes, muitas sdo bastante semelhantes,
praticamente equivalentes e, portanto, pouco atrativas do ponto de vista composicional.
Selecionar as melhores - e mais diferenciadas - dentre um grande numero de resultantes é
evidentemente uma tarefa impraticavel.

Messiaen solucionou essa questdo recorrendo as permutagdes simétricas, que
correspondem a reaplicagdo da mesma férmula de permutagdo em uma série resultante de uma
permutagdo anterior. Realizado diversas vezes, esse procedimento produz, apds um
determinado nimero de reaplicagdes, uma ordenacdo idéntica a original. Assim, as
permutagdes simétricas reduzem significativamente o nimero de permutagdes possiveis e, de
acordo com o compositor, oferecem as melhores resultantes.

Dentre os procedimentos de permutagdo mais aplicados por Messiaen em uma série
estdo as permutagdes rotacionais a partir do centro ou das extremidades. Vejamos um exemplo
simples, com trés elementos, de permutacdo simétrica rotacional, conforme apresentado por
Messiaen no Traité tomando-se uma ordem crescente de trés duragdes (MESSIAEN, 1994c:

11):

& o

Figura 1a: Trés figuras de valor em ordem crescente.

Permutagdo rotacional partindo do centro aos extremos, pela direita, gerando a

seguinte resultante:

I I I
. S

Figura 1b: Primeira permutacdo das figuras de valor.

Reaplicamos entdo o mesmo tipo de permutagdo, do centro aos extremos, sobre essa

nova ordem, o que produz a seguinte resultante:
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« & J

Figura 1c: Segunda permutacdo das figuras de valor.

Se reaplicarmos mais uma vez o mesmo modelo de permutacio sobre esta ultima
resultante, obteremos novamente a ordem inicial. Este simples exemplo nos mostra que, através
da permuta¢do simétrica - ou reaplicacdo de permutagdo sobre permutagdo - obtemos, para trés
elementos, duas resultantes além da original, ao passo que, por meio da permutagdo simples,
obteriamos cinco resultantes além da original. Da mesma forma, em um conjunto com 12
elementos que produziria, por meio de permutagdes simples, 479.001.600 resultantes, geraria,
através das permutagoes simétricas, apenas 9.

O aprego que Messiaen nutria por esse procedimento pode ser ilustrado pela
declaragdo dada pelo compositor a Claude Samuel, na qual contrapde a importancia das
permutacdes a, a seu ver, excessiva relevancia historica dada a aplicag@o do conceito de séries

a diversos parametros musicais, em Modes de Valeurs et d’Intensités:

[...] Eu prefiro insistir sobre uma de minhas outras contribuicdes, que é certamente
mais importante: o emprego das permutacdes simétricas [que] se encontram em
Chronochromie (1960). Trata-se de um procedimento que corresponde exatamente
aos que denominei, nos modos, de ‘modos de transposi¢des limitadas’, e, nos ritmos,
de ‘ritmos ndo-retrogradaveis’. E um procedimento baseado em uma
impossibilidade?. (SAMUEL, 1999: 119).

3. Ciclicidade no motivo gerador de Cantéyodjaydi

O motivo gerador de Cantéyodjayd é bastante recorrente e, desde o inicio,
configura-se como um nucleo que concentra principios construtivos fundamentais da obra,
manifestos de diversas formas no seu transcurso. Por essa razdo, este motivo requer o exame
detalhado que apresentamos a seguir.

A palavra Cantéyodjayd, é, como diversas outras que aparecem nesta, resultante de
um procedimento ludico utilizado por Messiaen que cria palavras a partir da mescla de idiomas,
especialmente francés e sanscrito, da mesma forma que o compositor havia feito nos Cing
Rechants. Cantéyodjayd obedece a estrutura de refrain-couplet® dos Cing Rechants que, por
sua vez, se espelha nos chant-rechant da obra vocal Le Printemps, do compositor renascentista
francés Claude Le Jeune (HILL; SIMEONE, 2005: 180). Considerando que o motivo
Cantéyodjayd exerce a fungdo de refrdo na peca, assim como os chants de Le Printemps, é licito
considerarmos que o prefixo canté faz referéncia a essa fungio estrutural do motivo®*. Por sua

vez, o sufixo djayd (ou jayd) corresponde ao vigésimo oitavo degi-tdla hindu catalogado por
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Carngadeva no Samgita-ratndkara (MESSIAEN, 1994a: 280). A configuragdo ritmica deste

tdla esta apresentada abaixo (Figura 2).

dddd I

Figura 2: Transcricdo ritmica de djayd.

A configuragdo ritmica do motivo Cantéyodjayd é construida a partir deste tdla,
djayd, ilustrado acima. Manipulando este tdla, Messiaen aglutina as duas primeiras figuras de
valor e em seguida divide o valor total pela sua metade, resultando em uma colcheia pontuada.
Messiaen também subtrai o ponto da tltima seminima, o que corresponde a uma diminuigdo de
1/3 de seu valor. A configuragdo ritmica resultante é apresentada abaixo (Figuras 3 e 4). Na

linha do baixo do motivo (Figura 4), a ultima seminima aparece dissociada em duas colcheias.

) O 1,

Figura 3: Configuragdo ritmica do motivo Cantéyodjaya.

Nota-se que, dessa forma, estabelece-se uma ordem decrescente de duragdes e uma
aceleracdo ritmica direcionada para as semicolcheias, 0 que se constitui no aspecto mais
marcante desse motivo ritmico. O fragmento ritmico formado pelas duas semicolcheias e um
valor mais longo, colcheia ou seminima, correspondente ao padrdo anapesto da métrica grega,

e serd diversas vezes reiterado e desenvolvido ao longo da pega (Figura 4):

Ritmo Anapesra
vV —

Figura 4: Motivo Cantéyodjaya, 3:1.

Como nota-se na figura 4, o motivo apresenta textura composta por trés
componentes. Consideramos, porém, duas linhas texturais reais, uma em cada pauta, que
chamaremos de linha textural superior e inferior (ou linha do baixo). Observamos que as notas

duplas que constituem a linha textural superior apresentam unidade ritmica, direcional e de
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articulag@o, enquanto estabelecem maior grau de independéncia com o baixo, decorrente de
diferentes configuragdes nestes mesmos parametros.

Outro fator de coesdo entre as notas duplas da linha superior € o distanciamento
cromatico e simétrico que se manifesta na organizacdo das alturas. Esse distanciamento € pouco
aparente no contorno € nas configuragdes intervalares conforme escritos na partitura, mas
podemos identifica-lo mais claramente reposicionando as alturas pela menor distancia

intervalar, por meio da equivaléncia de oitava, tendo a nota D6 como ponto de partida (Figura

5).

Figura 5: Distanciamento simétrico.

Na ilustracdo acima, a nota Mi aparece entre parénteses por ser, no motivo, uma
nota pivo entre as duas camadas pois, mesmo pertencendo a linha do baixo, participa do
processo de distanciamento cromético da linha textural superior.

Além da nota Mi que atua como pivd, ha outro importante fator de conexao entre
as linhas texturais. Trata-se do fato de serem conjuntos complementares de alturas, uma vez
que, juntas, integralizam as 12 notas da escala cromatica: Solg, L4, Sib, Siz, Do, Ré), Rés e Mi)
na linha superior, Réz, Mi, F4, F4, e Sol na linha inferior, sendo Mi, e Réz enarmonicamente
equivalentes (ver motivo Cantéyodjayd, Figura 4).

Tendo identificado as caracteristicas basicas do motivo Cantéyodjayd no que se
refere ao dominio das alturas, que indicam a utilizagdo de principios seriais, deduzimos a série
primaria dando continuidade ao distanciamento cromatico sugerido pelo motivo até a
integralizacdo das doze alturas da escala cromética, tendo D6 como eixo de simetria (Figura
6b). Deduzimos também, que esta mesma série primaria corresponde a primeira permutagio

rotacional da escala cromatica (Figura 6a).
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Figura 6a: Permutacdo rotacional da escala cromatica.
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Figura 6b: Série primdria.

Em seguida identificamos as notas da série no motivo Cantéyodjayd indicando-as
pelos algarismos correspondentes (Figura 7). Os algarismos entre parénteses referem-se a

dobramentos enarmdnicos (Rés - Mi),) e notas repetidas (La).
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Figura 7: Motivo Cantéyodjaya.

No exemplo acima, nota-se que a linha do baixo realiza a ordem retrégrada da série.
O Ré# (6) encontra-se entre parénteses por ser um dobramento enarmdnico do Mi}, da linha
textural superior e, também, por funcionar como uma rapida apojatura de Mi. Dessa forma,
entendemos que a sequéncia retrograda na linha do baixo segue a seguinte ordem: 12 — 11— 10
— 8. A nota correspondente ao algarismo 9 na série, Sol, encontra-se na linha superior. Aqui,
portanto, fecha-se o ciclo: da mesma forma que, como visto anteriormente, a nota Mi do baixo
da continuidade ao distanciamento cromatico da linha superior, a nota Solz da linha superior
complementa a retrogradagdo da série iniciada pelo baixo, integrando as duas camadas.

Assim, as duas linhas texturais ativam, simultaneamente, verso e reverso da mesma

série, que se complementam em um processo ciclico (Figuras 8a e 8b).

ul:alﬁiTHPiﬂllﬂ
— -

Figura 8a: Sentido original e retrégrado da série primdria.
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Figura 8b: Carater ciclico do motivo Cantéyodjaya.

Outros fatores contribuem para o carater ciclico do motivo, tais como:

* O processo de dilatagdo e contragdo do ambito intervalar das notas duplas, que
parte de um intervalo de semitom, se expande a um intervalo de 6a.m (Ré-Si}) e
se contrai, concluindo no mesmo intervalo de partida;

* O processo de aceleracdo e desaceleracdo ritmica pelo qual as figuras de valor
mais longas se encontram nos extremos do motivo, enquanto as mais curtas em
seu centro;

* O principio serial/dodecafonico de organizagdo das alturas, pouco propicio a
polarizag¢des e direcionamentos®;

* 0 proprio distanciamento cromético da série que manifesta, também por meio da
equivaléncia de oitava, um processo de dilatagdo e contragdo intervalar (Figuras

9a e 9b).

2m ———————————" O M

Figura 9a: Distanciamento cromatico da série priméria.

Figura. 9b: Dilatacdo e contracdo intervalar na série primaria.

Este altimo ponto nos sugere dois eixos de simetria na série (Figura 10): a nota D6

como eixo horizontal do distanciamento cromatico vertical (Figura 9a), e o tritono Mi)-L.a como
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eixo vertical do processo de dilatagdo e contragdo intervalar horizontal, considerando

equivaléncia de oitava (Figura 9b).

Figura 10: Eixos de simetria da série primaria.

4. Conclusio

Entendemos que os fatores apontados acima conferem vida propria ao motivo
Cantéyodjayd, caracterizando-o como uma entidade autonoma que tem, em si mesma, seu
nascimento, sua dilatacdo, sua contrag@o, seu fim e seu recomec¢o. Sua temporalidade ciclica
implica em uma cinética interna de progressdo e regressdo, mas ndo aponta para qualquer
intengdo evolutiva para além de seus préprios limites, rompendo assim com qualquer indicio
de linearidade global. A repeti¢do do mesmo motivo no segundo compasso da pecga confirma
essa tendéncia e configura-se como o reinicio do ciclo, como um giro em torno de si mesmo
(Figura 11). O motivo funciona, entdo, como um circuito fechado que reaparece em diversos
momentos ao longo da obra, contendo em si propria o principio formal do todo: uma forma-
mosaico composta por blocos autdbnomos, ndo-lineares, obedecendo ao principio de colagem
recorrente na obra de Messiaen, que se confirma na afirmacéo de Pierre Boulez: “[...] Messiaen

ndo compde, justapde.”” (BOULEZ. In: SHOLL, 2008: 190).

e,
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=" ?” ﬁll r.? L ]
ﬂ'_-l‘_" "

Figura 11: Cantéyodjaya.
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Notas

! Grifo nosso.

2% Je prefere insister sur un de mes autres apports, qui est siirement plus important: ¢ est ['emploi des permutations
symétriques que l’on trouve dans ma Chronochromie. 1l s’agit d’un procédé qui correspond exactement a ce que
J'appelle, dans les modes, les modes a transpositions limitées, et, dans les rythmes, les ‘rythmes non
rétrogradables’. C’est un procédé qui repose sur une impossibilitée” (SAMUEL, 1999: 119).

3 Estrutura semelhante & de um Rondo.

4 Saliente-se que a consoante “c” em sinscrito € pronunciada como “fch”, o que aproxima as pronuncias do sufixo
cante ¢ da palavra francesa chant.

5 Na musica dodecafdnica, direcionamentos e polarizagdes normalmente sdo decorrentes de outros fatores que ndo
o parametro das alturas.

6</...] he does not composse, he justaposes” (BOULEZ. In: SHOLL, 2008: 190).
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Processo criativo de Es spricht der unweisen Mund wohl: dialogos entre
repertorios historicos e atuais para orgao

Miriam Carpinetti
Universidade Estadual de Campinas — miriamcarpinetti@gmail.com

Resumo: Nesta comunicacdo, relaciono aspectos do processo criativo do preludio coral Es spricht
der unweisen Mundwohl, de minha autoria, pe¢a finalista no Concurso Internacional de Composi¢ao
promovido pelo The Orgelbiichlein Project ¢ o Royal College of Organists (Londres, 2017).
Contextualizo a obra apresentando as tendéncias estilisticas da musica organistica a partir do século
XX e também um breve historico da melodia coral escolhida. A seguir, relaciono alguns
procedimentos adotados para a composicdo da obra, demonstrando o didlogo existente entre este
prelidio e obras de compositores do passado europeu como Bach e Messiaen.

Palavras-chave: Johann Sebastian Bach. Olivier Messiaen. Repertdrio organistico. Preludio coral.
Reescrita musical.

Es Spricht der Unweisen Mund Wohl’s Creative Process: Dialogues Between Historical and
Current Repertoires for Pipe Organ

Abstract: In this paper, I relate aspects of the creative process of the choral prelude Es spricht der
unweisen Mund wohl, of my authorship, finalist piece in the International Composition Competition
promoted by The Orgelbiichlein Project and the Royal College of Organists (London, 2017). T
contextualize the work presenting the stylistic tendencies of organ music beginning in the early 20th
century and a brief history of the chosen choral melody. Then, I relate some procedures adopted for
the composition of the work, demonstrating the existing dialogue between this prelude and the works
of composers of the European past such as Bach and Messiaen.

Keywords: Johann Sebastian Bach. Olivier Messiaen. Organ repertoire. Choral prelude. Musical
rewriting.

Introducio

Neste texto apresento uma anélise do preltdio coral' Es spricht der unweisen Mund
wohl, com o intuito de elencar os elementos formais que podem ser relacionados a obras do
passado europeu. Inicialmente apresento um panorama das tendéncias estilisticas desenvolvidas
desde o inicio do século XX e algumas informagdes que contextualizam este repertorio no
quadro mais amplo da musica ocidental.

Devido as inimeras possiveis vinculagdes desta obra a repertorios anteriores e seus
contemporaneos, optei pelo seguinte processo metodoldgico: a) expor a melodia que serve de
cantus firmus para a elaboracgdo do preludio; b) relacionar as transformagdes impostas ao perfil
melddico de forma a aproximé-la a estética modernista; c¢) expor as modificagdes duracionais
impostas a melodia devido a releitura e reescrita do compasso quaternario isométrico; d) elencar

as transformagdes aplicadas a série dodecafonica que acompanha o canto; e) mencionar
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algumas pecas que também utilizam elementos musicais relacionados; f) apresentar e comparar
as duas cadéncias criadas para este preludio coral serial.

Justifica a descrig@o deste processo criativo, o fato desta obra ser uma das finalistas
do Concurso Internacional de Composicdo para érgdo promovido pelo The Orgelbiichlein
Project (OBP) e o Royal College of Organists (RCO)? em Londres, em 2017.

Para este concurso, escolhi compor um preludio coral em forma de fantasia coral,
como empregada por Bach em Jesus Bleibet Meine Freude (Jesus, alegria dos homens) da
cantata BWV 147, cujos versos surgem como ilhas em meio a um movimento continuo de
tercinas. Mais adiante apresentarei de forma mais pormenorizada o didlogo que se estabelece
entre esta obra e a de J. S. Bach (1685-1750), assim como as de outros compositores como
Johann Walter (1496-1570), Charles-Valentin Alkan (1813-1888), Charles Gounod (1818-
1893), Hanns Jelinek (1901-1969) e Olivier Messiaen (1908-1992). Esta peca inclui referéncias
e procedimentos utilizados em diversos periodos do passado e do presente, caracteristica pos-

moderna.

1. Tendéncias e estilos da musica para 6rgio do século XX em diante

O repertorio para 6rgdo de tubos do século XX segue duas correntes estilisticas
principais. A primeira, de cunho mais conservador, apresenta maior corpo de obras, em estilos
neobarroco e neorromantico; a segunda, com menor nimero de obras, ¢ mais radical e adota
procedimentos composicionais das vanguardas do século XX (RUDD, 1967: xvi). Ao
aprofundar e subdividir esta classificacdo, Rudd define estas duas correntes como: 1) eclética:
a) obras neobarrocas projetadas a partir de composigdes alemas do século X VIII, cujo modelo
maximo € Bach; b) obras neorromanticas criadas a partir de modelos franceses do século XIX,
cujos autores emblematicos sdo Franck, Widor e Vierne; 2) sincrética: composi¢des mais
radicais e menos conservadoras, que evitam o ecletismo neobarroco e neorromantico e
combinam elementos musicais anteriormente considerados opostos, como processos seriais em
ambientes tonais (RUDD, 1967: 21). Didlogos entre repertorios antigos e modernos sdo mais
evidentes na corrente estilistica que este autor denomina como eclética.

Instrumento fortemente ligado a igreja, o conservadorismo dos fiéis e do clero
manteve o repertorio organistico 8 margem das renovagdes musicais mais radicais. Os varios
elementos que moldaram os estilos musicais de vanguarda até a década de 1960 ndo tiveram
efeito relevante na renovagdo da linguagem organistica daquele periodo. A propria obra de

Messiaen ndo exerceu influéncia antes de meados da década de 1960 (RUDD, 1967).
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Os paises com maior producdo de obras para 6rgdo sdo a Alemanha® e a Franga,
tendo atingido o apogeu com Bach e Messiaen respectivamente. Apesar de haver extensa
geracdo de pecas para o instrumento em outros paises europeus, a maior criagdo oscilou da
Alemanha para a Franga, voltando posteriormente para a Alemanha, a partir de 1945 (RUDD,
1967: xv).

Arthur Wills observou que € mais dificil para um compositor ndo organista escrever
para o instrumento, havendo mais obras compostas por organistas (WILLS, 1997: 145). Este
autor ndo via muito futuro no estilo neoclassico para 6rgdo, dando preferéncia as obras com
fusdo do experimentalismo e da espiritualidade como as de Messiaen. Também afirmou que a
interpretagdo da “Musica moderna certamente precisa de instrumentos modernos, ou a0 menos

instrumentos que parecem suficientemente parte de uma tradi¢do viva” (WILLS, 1997: 150).

2. Sobre o coral Es spricht der unweisen Mund wohl

Este coral ¢ uma parafrase metrificada sobre o Salmo XIV? escrita por Martinho
Lutero (1523). Foi publicada pela primeira vez no Etlich Cristlich lider, Lobgesang und Salmo
(Algumas Musicas Cristds, canticos e salmos), em Wittenberg (1524). Este primeiro hinario
luterano, também conhecido como Achtliederbuch (Livro com oito musicas), traz a diretriz para
cantar a glosa de Lutero com a melodia Es ist das Heil de Paul Speratus. Ainda naquele ano, a
melodia que foi definitivamente ligada a esta parafrase foi harmonizada a 5 vozes e publicada
por Johann Walter no primeiro hinario para coro do movimento reformado, Geystliche gesangk-

Buchleyn (Pequeno livro de cantos sacros), em Wittenberg (1524).

[ . 1 I T
Es spricht.  der Un - wei - sen Mund  wohl: "Den rech - ten Gott wir mei - nen'.
Doch ist ihr Herz Un - gl - bens - woll; mil  Tai sie iln ver - mei - nem.
04 4 ] Il Y I
-5 X T : } t i I i ™
% T i " T T + : ra e — — ¥ - " —  — i = - s i |
= — = - T T ik T T i i i T 1 T ai |
s ¥ - I T I I I T ]
Ihr We - sen ist  ver - der - bet  zwar; vor Gonl ist  es  ein Grew-cl  gar Es wt ihr' kei - ner kein gul.

Figura 1: Coral Es spricht der Unweisen Mund wohl.
Melodia publicada por Walter no Geystliche gesangk-Buchleyn.

A estatistica do site Hymmnary.org mostra que a versdo alemd deste coral foi
publicada em 14 hinarios, sendo bastante conhecida a época de Bach. Foi cantada
principalmente nos séculos XVIII e XIX, caindo progressivamente em desuso. A tradugdo para
o inglés, The mouth of fools doth God confess, foi publicada em 9 hindrios e sua difusdo foi

menor.
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Bach escolheu este coral para integrar seu Orgelbiichlein, mas ndo chegou a realiza-
lo, tendo feito apenas a harmonizacdo a 4 vozes (BWV 308). Outros compositores como
Dietrich Buxtehude, Jan Pieterszoon Sweelinck, Johann Gottfried Neumeister, Johann Michael
Bach e Johann Pachelbel utilizaram-no para compor preludios corais nos séculos XVII e XVIII.
Depois de um hiato, no século XX, devido ao The Orgelbiichlein Project, foi novamente
empregado em obras para orgdo pelos compositores Christopher Maxim, David Till, Gaik
Aboyan, Miriam Carpinetti, Philip Lawton, Robert Fielding, Roger Wibberley, Stephen Barber
e W. Peter Roberts.

3. Processo composicional do prelidio coral Es spricht der unweisen Mund wohl

O processo pré-composicional desta pega, periodo de escolha do material e do
sistema que garantem a ordem e a coeréncia da obra, foi iniciado quando ouvi Les Yeux dans
les Roues, sexto movimento do Livre d’Orgue, de Olivier Messiaen. A registracdo imponente,
com melodia em sons-durées’ na pedaleira acompanhada por duas vozes compostas do total
cromatico nos manuais, me direcionou para a composi¢cdo de um preladio. A audi¢do dessa
pega gerou a visdo de um rapido movimento perpétuo atonal para acompanhar uma melodia

coral.

3.1. Transformacdes temporais e espaciais da melodia coral

Designei a melodia a pedaleira e criei um acompanhamento utilizando uma série
dodecafonica de Hanns Jelinek. Nessa concepgdo, decidi transformar a melodia coral por meio
de mudancas de registros e de ritmica diferente da encontrada no repertdrio tradicional,
ordenando as duragdes com os nimeros primos 3, 5, 7, 11, 13 e 23.

A manutencdo da melodia em sua forma original diatonica ndo a amalgamava as
séries dodecafonicas acompanhantes, produzindo um efeito de distanciamento dos dois planos
sonoros gerado por seus sistemas de organizacdo de alturas. Assim, substitui algumas notas do
coral de modo a ter uma melodia mais cromatica e, a partir da improvisacdo, transformei o
perfil melddico por meio de mudangas de registros (tessituras)®. Assim procedendo, seu perfil
tornou-se mais angular pela ampliagdo gradativa dos intervalos, como pode ser observado
comparando as figuras 1 e 2.

Somente a primeira frase da melodia € exposta com os intervalos originais para que
o ouvinte possa perceber que esta diante da apresentacdo de um coral, mesmo que
desconhecido. Paulatinamente, o modo maior da melodia recebeu novo colorido, por

abaixamento ou elevagdo de alguns graus, de modo a evitar a excessiva repeticdo dos sons da
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escala original. Nesse processo, as primeiras frases foram reescritas por derivacdo e,
posteriormente, chegaram a atingir intervalos com extensdo maior do que a oitava.

Em Les Yeux dans les Roues, Messiaen organiza a melodia a partir de sons-durées
que ndo poderiam estruturar o coral renascentista sob pena de modifica-lo totalmente, deixando-
o irreconhecivel. Procurei outra forma de estruturacdo ritmica, diferente da renascentista ¢ da
divisivel e isométrica da harmonizagdo de Bach, que fosse calcada no conceito de “musica sem
compasso” (MESSIAEN, 1944: cap. II). Dessa forma, optei por utilizar a ritmica aditiva
organizada com valores em numeros primos de 3 a 23.

Para isso, desenvolvi uma releitura da métrica quaterndria substituindo as
seminimas do coral original por quantidades variadas de semicolcheias, em processo
semelhante ao de metamorfose ritmica de Messiaen. Reuni numeros diferenciados de
semicolcheias a partir da dinamica tradicional das pulsa¢cdes do compasso quaterndrio para
ordenar os sons e as pausas que separam os versos do coral: 1°tempo (forte) = 13 semicolcheias;
2° tempo (fraco) = 5 semicolcheias; 3° tempo (meio forte) = 11 semicolcheias; 4° tempo (fraco)
= 3 semicolcheias.

Dessa forma, sua ritmica foi reestruturada até o ponto ao qual Stenzl se refere como
“desfazimento do original” (STENZL apud FERRAZ, 2007: 9), conceito que serd mais
detalhado adiante. As alteracdes de alturas e duragdes aplicadas a melodia estdo registradas na

figura a seguir.
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Figura 2: CARPINETTI. Re-escrita temporal e espacial do coral Es spricht der unweisen Mund wohl.

As operagOes realizadas no ambito das alturas e das duragdes transformaram

radicalmente o perfil e a ritmica do coral - sua tessitura mais que duplicou e os saltos mais
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abruptos tornaram seu perfil mais anguloso, mais irregular - aproximando-o a sensibilidade

estética desenvolvida por compositores da Segunda Escola de Viena.

3.2. Acompanhamento serial da melodia

Para acompanhar a melodia, modifiquei um pouco a estrutura de fantasia coral de
Jesus, alegria dos homens, cujas tercinas sdo interrompidas na apresentagdo do primeiro verso
do coral. Separei a melodia e o acompanhamento em duas camadas, criando um movimento
ininterrupto de semicolcheias. Suas alturas foram ordenadas a partir da série dodecafonica que
baseou o Op. 21, Zwolf ton Fibel” de Hanns Jelinek. No texto que prefacia esse ciclo para piano,
o compositor apresenta uma harmonia atonal a duas vozes formada a partir da superposigéo e
justaposicdo de 4 transposigdes (entre 48 possiveis) resultantes das séries original, retrogrado,

inversio do original, retrégrado da inversdo®.

Original Retmgrado do original (7a. transposigio)
n 1
* s,
#r (i
Inversdo do original (2a. transposi¢io) Retrogrado da Inversdo (8a. transposi¢io)

Figura 3: Quatro formas da série dodecafonica do Op. 21 de Hanns Jelinek,
com a reiteracdo de diades destacada.

As notas que encerram a série original e sua inversdo sdo as mesmas que iniciam o
retrogrado e o retrogrado da inversdo. Para evitar essa repeticdo, fiz uma elisdo que resultou em
uma série de 23 diades, também ntiimero primo.

Posteriormente, transportei uma oitava abaixo as quatro primeiras notas da série
original, criando “dissondncias duras” por aproximagdo das duas vozes do acompanhamento.
Criei assim uma aproximagao simbolica ao texto do coral, quando este se refere a “dureza do
coragdo do néscio”. Este procedimento gerou intervalos melddicos mais amplos na passagem
de uma série para outra: 1) a medida que as séries sdo transpostas meio tom acima, surge na
linha melddica superior uma distancia de 11 semitons entre o final de uma série e o inicio da
seguinte; 2) & medida que as séries sdo transpostas meio tom abaixo, surge também na linha
superior um intervalo de 13 semitons entre o final de uma série e o inicio da seguinte.

As alteragdes apresentadas na figura abaixo sdo as seguintes: a) transposi¢éo oitava
abaixo das quatro primeiras notas da série original e elisdo das diades Fan e Fas; b) intervalo

de 11 semitons (Don a Réf) criado entre duas séries no procedimento de eleva-las por semitom;
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¢) transposi¢do da linha inferior uma oitava abaixo e intervalo de 13 semitons (Dén a Sin) criado

entre duas séries ao abaixa-las por semitom.

Quadro 1: Alteragdes impostas as quatro formas da série dodecafonica de Jelinek.
a) notas transpostas e elisdo de diade; b) 11 semitons; ¢) 13 semitons.

As modifica¢des e ampliagcdes impostas a voz superior entre o final e o inicio das
séries, remetem aos da melodia coral tocada na pedaleira, que também foram expandidos por
mudangas de registros, havendo assim uma aproximacao de sentido entre as duas camadas. No
entanto, hd contrastes que preservam a identidade de cada uma: a) sdo organizadas
espacialmente de forma diferenciada: melodia coral com centralidade harmonica em D6 no
pedal acompanhada por duas vozes em ordenamento dodecafoénico no manual, que se dirigem
ao centro D6 somente no final; b) a melodia coral € localizada em um ambito mais grave do
espectro sonoro, com o acompanhamento comecando na regido média e desenvolvendo para o
agudo; ¢) ha contraste dindmico: melodia mais forte que o acompanhamento; d) ha contraste de
registracdo (timbres); e) ha contraste na organizag@o das duragdes, pois a melodia é ritmada e

o acompanhamento ¢ um fluxo constante de semicolcheias.

3.2. Acompanhamento serial da melodia

A primeira cadéncia composta para este preludio, introduzia uma tétrade e um baixo
caminhante antes de definir o D6 como centro e oferecia duas opg¢des de execucdo em
dependéncia do tamanho do 6rgdo e da registragdo disponivel. Esse ritardando escrito, com
aumentagdo sucessiva das duragées das notas do pedal, gerou um compasso de 30

semicolcheias, nimero divisivel por 2 que nfo segue a ordena¢do por nlimeros primos.
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Figura 4: Primeira cadéncia criada para este preludio.

Considerei esse final insatisfatdrio pela inclusdo de elemento novo apds o término
da melodia e pela textura diferente daquela que havia no restante do preludio. Optei por compor
uma coda com a repeticdo insistente da nota Do, alternada com pausas, na pedaleira. As
duragdes nesta alternancia foram ordenadas em quantidades por nimeros primos crescentes 3,
5,7 e 13. Ao mesmo tempo, a textura foi rarefeita aos poucos a medida que o centro D6 foi

progressivamente sendo prolongado nas trés vozes.
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Figura 5: Cadéncia definitiva do preludio
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A cadéncia definitiva segue o conceito de economia de motivos que norteia e
estrutura os 46 preludios corais do Orgelbiichlein de Bach. Multum in parvo (muito em pouco)
traduz o ethos de sua coletanea pedagbgica, pois cada pequeno prelidio desenvolve em
profundidade apenas um afeto, com densidade técnica.

Este preludio foi bem avaliado no Concurso de Composig¢do promovido pelo The
Orgelbiichlein Project ¢ o Royal College of Organists. William Whitehead, idealizador e
curador do OBP referiu-se as obras finalistas como as que “tiveram mais sucesso em refletir o
ethos do Orgelbiichlein de Bach para a era moderna” (WHITEHEAD, Orgelbiichlein
competition shortlist announced). Apesar de sua boa avaliagdo nesse ambiente, este prelidio
possui caracteristicas, que o distanciam do repertdrio litargico usual, como a atonalidade e a
ritmica desigual. No entanto, com a maior difusdo do repertério modernista, talvez esta
linguagem venha a ser futuramente apreciada pelos fiéis e integrada aos atos liturgicos.

E possivel seguir as trés etapas do processo composicional deste preludio coral
retomando os conceitos de Jurg Stenzl, sumarizados e apontados por Ferraz, sobre a

aproximagio para a reescritura:

Primeiro, uma identificagdo com o original; existe algum ponto que conecta o
compositor a uma sonoridade que o atrai e lhe parece de interesse composicional,
digamos que seja seu agenciamento; a forma como retine sonoridades e referéncias.
Segundo, retomar esta sonoridade para experimenta-la, fazer dela um campo de
descobertas através de analises, escutas, detalhamentos. Por fim, uma terceira forma
de aproximagdo que consiste em ultrapassar o original, “abusar do original”. Estas
trés formas de aproximagdo distinguem entdo a citagdo, a montagem, da reescritura,
sobretudo a terceira etapa que consiste no desfazimento do original. (STENZL apud
FERRAZ, 200: 9).

Em sintese, fui atraida pela sonoridade e forma de Les Yeux dans les Roues de
Messiaen. A seguir, busquei a ordenagdo espacial e temporal que permitisse aproximagao a
obra ouvida, mas que ndo tornasse irreconhecivel a prosodia do coral. Por ultimo, transformei
sucessivamente os perfis da melodia e do acompanhamento, de modo a construir um dialogo

entre repertdrios herdados desde a Renascenga.
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Notas

I'Preliidio coral ndo ¢ uma forma musical. EE uma composigdo, geralmente para 6rgio, cuja textura contrapontistica
¢ estruturada a partir de um cantus firmus. Na Idade Média essas obras eram baseadas em cantochdo;
posteriormente, foram utilizadas melodias corais. O prelidio aqui analisado apresenta um coral luterano
renascentista.

2 Este concurso objetivou a composigdo de parafrases que refletissem o ethos do Orgelbiichlein de Bach para a era
moderna. As regras eram: 1) Escolher um dos dois corais indicados pelo projeto, para compor um prelidio coral
para orgdo solo com pedaleira (pedal obbligato); 2). Apresentar a melodia coral integralmente na composigdo,
usando uma das técnicas do Orgelbiichlein de Bach (melodia coral, coral decorado, canone). Outras técnicas mais
modernistas também podem ser aplicadas a melodia. A melodia deve ser estrutural & composi¢do, mesmo se
alterada e manipulada; 3) O estilo é completamente aberto, embora a densidade da técnica e a economia do motivo
sejam recomendadas. Disponivel em: <goo.gl/FqL.nV4>. Acesso em: 28 de abr. 2017. A obra foi tocada em
concerto publico, pelo organista Nicholas Morris, no dia 08 de julho de 2017, na Igreja Anglicana St. George da
Hanover Square em Londres <goo.gl/zxnaj1>. Acesso em: 27 €3 jul. 2017.

3 A época ndo existia esta denominagio, sendo esta uma regido integrante do Império Austro-Hungaro.

4 Na Vulgata Editio (edi¢do para o povo) é o Salmo 13, Dixit insipiens in corde.

3 Esta melodia é composta a partir de uma escala cujos sons sdo cromdticos na altura e na duragdo. Cada altura da
escala cromatica tem uma duracdo pré-determinada: D6 = 1 semicolcheia; Si = 2 semicolcheias; Sill = 3
semicolcheias; e assim por diante.

86



Performa Clavis 2018 — Internacional — Campinas

® Apesar desta ferramenta de ampliagdo melddica ser bastante associada ao repertorio serial atonal, alguns
compositores do passado vinham introduzindo a técnica aos poucos. Charles Valentin Alkan (1813-1888) utilizou
mudangas de registro na melodia coral da 4* variacdo de seu Op. 69 Impromptu sur le Choral de Luther: un fort
rempart est notre Dieu (Improviso sobre o coral de Lutero: um forte amparo é nosso Deus). Esta pega ¢
instrumentada para 6rgdo ou piano a trés maos. Na versdo para piano, um executante toca a parte designada a
pedaleira e o outro a parte dos manuais.

7 Ciclo de obras para piano considerado como o alfabeto dos doze sons ou o Mikrokosmos da dodecafonia, por
comparacdo a obra de Béla Bartok.

8 O processo de sobrepor uma melodia sobre uma harmonia criada por outro compositor é um processo que remete
a Ave Maria de Gounod que sobrepds o canto ao preludio BWV 846.
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Reflexdes sobre o ensino de piano: rompendo com o modelo tradicional de
ensino e diminuindo a distincia entre licenciatura e bacharelado
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Resumo: E fato que a maioria das/os instrumentistas com formagio no curso de bacharelado
eventualmente tornam-se professoras/es do seu instrumento. Porém, por ndo ter formagdo
pedagdgica, na maior parte das vezes ensinam com base em suas proprias experiéncias,
reproduzindo um modelo de ensino tradicional que ndo € eficaz para todas as pessoas, o que pode
ocasionar falta de motivagdo e evasdo. Realizamos uma pesquisa bibliografica e elencamos
propostas para o ensino de piano que saem desse modelo tradicional e que tiveram bons resultados.
Também reforcamos a importancia de professoras/es terem conhecimentos pedagdgicos que
preparem para lidar com as diferentes situa¢des de ensino.

Palavras-chave: Pedagogia do piano. Ensino centrado no aluno. Ensino de piano em grupo.

Reflections on the Piano Teaching: Breaking with the Traditional Model of Teaching and
Reducing the Distance between Graduation in Music Education and Music Performance

Abstract: It is a fact that most of the instrumentalists with a bachelor’s degree in music eventually
become teachers on their instruments. However, due to their lack of experience in pedagogy, they
often draw on their own experiences, perpetuating a teaching model that is traditional and not
effective for everyone, which causes lack of motivation and dropouts. We did a bibliographic
research and presented proposals for piano teaching that are non-traditional and obtained good
results. We also emphasize the importance of teachers having knowledge in pedagogy that prepare
them to deal with the various teaching situations.

Keywords: Piano pedagogy. Student-centered teaching. Group piano teaching.

1. O ensino por parte do bacharel

Fazendo um levantamento bibliografico das publica¢des acerca do ensino de piano,
notamos que este ¢ um assunto recorrente em artigos na area de educacfo musical, que muitas
vezes ndo chegam até pessoas formadas no bacharelado em piano, o que reforca que existe uma
distin¢do equivocada entre a performance e a pedagogia. Temos como exemplo a infeliz frase
“Quem sabe, faz, quem ndo sabe, ensina” que, quando aplicada a musica, além da separacéo
entre o tocar e o ensinar, também carrega um preconceito para com o ensino, de que quem
ensina o faz porque ndo consegue tocar tdo bem. Ora, da mesma forma que ndo € possivel
ensinar sem saber tocar, também ndo € eficaz ensinar sem saber como ensinar. Como aponta a
educadora Maura Penna: “A ideia de que, para ensinar, basta tocar é correntemente tomada

como verdade dentro do modelo tradicional de ensino de musica, caracterizado pela énfase no
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dominio da leitura e escrita musicais, assim como da técnica instrumental, que, por sua vez, tem
como meta o 'virtuosismo'. (PENNA, 2007: 51).

E fato que a grande maioria das/os instrumentistas em algum momento dara aulas
do seu instrumento e/ou aulas de teoria musical, seja apenas por vontade de ensinar ou para
complementar a renda. Estudo realizado por Glaser e Fonterrada em orquestras de Sdo Paulo
apontou que 73,3% das/os musicistas que responderam a pesquisa lecionam ou ja lecionaram,
o que é¢ um numero muito significativo. (GLASER; FONTERRADA, 2006).

Também, segundo pesquisa de Della Torre, de 14 professoras/es de piano
entrevistadas/os, 8 possuiam formacao na licenciatura em musica e 6 possuiam bacharelado em
musica, sendo que outros 5 possuiam as duas formagdes. (DELLA TORRE, 2016); ou seja, um
nimero grande de professoras/es sdo formadas/os no bacharelado. A existéncia de pessoas com
as duas formagdes aponta também o fato de que muitas/os licenciandas/os sentem a necessidade
de complementar sua formagdo pedagogica com uma formagdo mais voltada para a
performance e vice-versa, evidenciando esse distanciamento entre os cursos.

Sem uma formagdo pedagdgica, a tendéncia é ensinar com base em sua propria
experiéncia, ensinar como foram ensinadas/os, reproduzindo um modelo que deu certo com a
pessoa — sendo ela ndo se profissionalizaria na area — mas que pode ndo servir para todos.
“Baseando-se em sua experi€ncia, agir em situagdes que ndo vivenciaram torna-se uma
dificuldade.” (WEBER; GARBOSA, 2017: 108). Por exemplo, “um professor que foi um aluno
altamente motivado pode ndo possuir estratégias e experi€ncia para trabalhar com alunos menos
motivados.” (DAVIDSON; JORDAN, 2007 apud FIGUEIREDO, 2012: 85).

As pessoas tém diferentes motivagdes e objetivos quando comegam a aprender um
instrumento. Muito raramente alguém comeca ja aspirando se profissionalizar. Desde criangas
colocadas para fazer aulas por vontade da familia, passando a adultas/os frustradas/os por ndo
ter aprendido antes, até idosas/os que tém tempo de se dedicar a um hobby apds se aposentar,
as possibilidades sdo muitas. A profissionalizagdo também ndo deveria ser o objetivo final dos
professores, pois € muito mais condizente pensar que a musica deveria ser para todas e todos.
A formagdo de publico também € importante, assim como melhorar a visdo que a sociedade
tem de musicistas e artistas em geral, uma vez que a arte muitas vezes € desvalorizada e um dos
motivos que colaboram para isso € justamente ela ser vista como algo para poucas/os, uma coisa
supérflua, um luxo, quando poderia e deveria ser mais acessivel.

Na musica, essa ideia de que ela é para poucos estd muito ligada ao conceito de
dom, de que as pessoas ja nascem possuindo ou ndo um talento para determinadas atividades.

De acordo com uma pesquisa de Schroeder, essa visdo néo € exclusiva dos leigos em musica,
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mas também refor¢ada pela critica especializada e até mesmo pelas/os proprias/os musicistas.
(SCHROEDER, 2004). E essa ideia equivocada influencia também, de maneira negativa, o
ensino, uma vez que, “devido a concepgéo de que, para tocar um instrumento musical a pessoa
deve ter talento, uma aptiddo musical, muitos professores ‘desistem’ de buscar outras formas
de ensinar alunos que ndo demonstram tais caracteristicas, ja que estes ‘ndo servem para a
musica’.” (WEBER; GARBOSA, 2017: 107). Santiago também levanta os pertinentes

questionamentos:

Para que confinarmos o ensino do piano aos tidos como “dotados”, principalmente se
os critérios utilizados para selegdo de alunos s@o ainda tdo subjetivos? Por que ndo
favorecer a difusdo do ensino do piano, possibilitando o contato com o instrumento a
um maior numero de alunos, de uma faixa etaria mais ampla? Por que relutarmos tanto
em aceitarmos alunos adultos nos cursos livres de nossas Instituicdes de Ensino
Superior, num pais em que a educagdo musical ndo ¢ obrigatdria nas escolas de
primeiro e segundo graus? (SANTIAGO, 2007: 78).

Isso sem falar em possiveis alunas/os com deficiéncias, neuroatipicidades ou
dificuldades de aprendizagem. Uma educacdo inclusiva deve contemplar, de fato, todas as
pessoas. Essa foi outra dificuldade apontada pelos professores que participaram da pesquisa de
Weber e Garbosa. Elas dizem que “muito se ouve sobre o discurso de que a musica contribui
para a formagdo de todos e ¢ um bem para o desenvolvimento do ser humano. (...) Porém,
poucos sdo os professores que se sentem preparados para ensinar alunos com deficiéncia”.
(WEBER, GARBOSA, 2017: 109).

Entdo, como visto, nem sempre professoras/es de instrumento sabem como agir
diante de realidades tdo diferentes. Quando alunas/os demonstram ter dificuldades ou falta de
interesse, a auséncia de conhecimentos pedagdgicos “se torna notoria para o bacharel em
instrumento, o qual ndo teve, em sua formacéo, disciplinas que orientassem os processos de
ensino e aprendizagem do aluno, viabilizando maneiras diferentes de se lidar com estudantes
com certas dificuldades.” (WEBER; GARBOSA, 2017: 107). Por isso, “a formagdo do
professor ndo se esgota apenas no dominio da linguagem musical, sendo indispensavel uma
perspectiva pedagdgica que o prepare para compreender a especificidade de cada contexto
educativo.” (PENNA, 2007: 53).

Acreditamos que tanto licenciandas/os quanto bacharelandas/os s6 tém a ganhar
com uma diminui¢do na distincia entre suas areas, portanto decidimos realizar uma pesquisa
bibliografica nas publicagdes de educagio musical acerca do ensino de piano, compilando
propostas para um ensino que rompe com os modelos mais tradicionais, que muitas vezes ndo

se encaixam na nossa realidade.
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2. Reflexdes sobre o ensino tradicional
Desse modo, a tendéncia de uma professora ou de um professor de instrumento que
ndo tiveram formagdo pedagogica € repetir o modelo vivenciado, sendo muitas vezes um

modelo tradicional. Glaser e Fonterrada elencam caracteristicas do ensino tradicional de piano:

Ensino centrado no programa; papel passivo do aluno diante da programagio;
submissdo do professor ao programa, embora com poder decisorio em alguns aspectos
em que ha op¢do de escolha (como defini¢do de obras de livre escolha, por exemplo);
avalia¢@o externa, entendida como reprodugéo do contetido estudado, papel da escola
como transmissora de informagdes. (GLASER; FONTERRADA, 2006: 92).

Ramos traz varias sugestoes de como professoras/es poderiam ensinar sem seguir o
modelo tradicional, desde o principio, valorizando até mesmo a fase anterior a leitura musical,
sugerindo que se use a imitagdo e a audicdo na aprendizagem, pois assim “o aluno podera
explorar e experimentar os recursos do instrumento, desenvolver a coordenacdo motora e
expressar-se através de improvisagdes e criagdes musicais sem interferéncia da partitura.”
(MARINO; RAMOS, 2002: 35 apud RAMOS, 2003).

E comum que, dentro de um modelo tradicional, ja na primeira aula de instrumento
a/o aluna/o seja apresentada/o a um mundo de simbolos antes desconhecidos: o pentagrama,
claves diferentes, as figuras musicais, numeros dos dedos... e entdo além de tocar o instrumento
em si, precisa decifrar o que eles aqueles simbolos querem que ela/e faga. Qual tecla tocar, por

quanto tempo, com qual mao, com qual dedo... E muita informagao!

Diversos livros de iniciagdo ao piano apresentam, nas primeiras paginas, pecas
escritas na pauta dupla. Esse tipo de abordagem requer, de imediato, que o aluno
domine a leitura absoluta, em geral nas claves de Sol e de Fa e a grafia ritmica -
seminimas, minimas, colcheias e divisdo de compassos. Carece, também, da
desenvoltura para coordenar mio direita e esquerda, além do conhecimento da
topografia do teclado. (RAMOS, 2003: 44).

Desse modo, nas primeiras aulas a/o aluna/o iniciante acaba se preocupando mais
em decodificar os simbolos e apertar as teclas certas do que com, de fato, fazer musica.
Schroeder lembra que a escrita musical, mais especificamente a leitura de partituras, é tdo

valorizada que, para o senso comum, ler € sindbnimo de “saber musica”.

Isso tem feito com que muitos professores tenham certa pressa em introduzi-la,
abrindo méo de um periodo precioso no qual o aluno poderia ‘tocar de ouvido® ou por
imitacdo, situacdes nas quais o nivel discursivo musical ¢é privilegiado.
Frequentemente, a partitura ganha tal autonomia em relagdo a musica, que passa a ter
existéncia propria, sendo, inclusive, o principal objeto sobre o qual se discute numa
aula de musica. Um caminho alternativo, e que talvez evitasse essa distor¢do no
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ensino, seria justamente inverter as prioridades no ensino da aprendizagem, até certo
ponto retardando a alfabetizacdo musical escrita. (SCHROEDER, 2009: 50).

Ensinos técnicos em piano, como os que sdo oferecidos em conservatorios, sdo
focados na técnica da/o instrumentista; porém em poucos momentos as aulas sdo voltadas para
o desenvolvimento da criatividade e expressividade da aluna ou do aluno. Desde os primeiros
dias de aula as partituras estdo presentes, de tal maneira que parece que o que estd sendo
ensinado € ler e decifrar cédigos apenas e ndo musica, a partitura se torna o “instrumento” e o
piano um mero “sonorizador” de codigos.

Complementando, Schroeder fala que, muitas vezes, nas aulas de instrumento, as/os
iniciantes se restringem a sonoridades que ndo vao além de “esbogos musicais”, por causa de
suas limitagoes técnicas: “Néao estou me referindo a complexidade, mas a completude musical.
O professor poderia criar um contexto para aqueles poucos sons, tornando-os musicais. E um
equivoco, em minha opinido, pensar que a compreensdo musical ¢ uma decorréncia da
complexidade técnica.” (SCHROEDER, 2009: 47). A autora defende uma abordagem de ensino
que toma a musica como uma forma de linguagem. Dessa forma, “o instrumento musical deixa
de ser pensado como uma finalidade do estudo e assume a fun¢do de mediador, cuja importancia
ndo pode superar a da propria musica.” (SCHROEDER, 2009: 49).

O piano possui um potencial musicalizador que ndo ¢ aproveitado nesse jeito de
ensinar priorizando os simbolos. Ramos aponta que a constituicdo do teclado permite o
desenvolvimento da memoria musical. Além disso, por ser um instrumento harmonico, com
afinagdo definida e de extensdo ampla, contribui para a vivéncia e integragdo dos parametros
SONoros.

Como o foco do ensino conservatorial € tecnicista, a performance da/o
instrumentista acaba ficando comprometida, resultando em um alto nivel de frustragdo nas
pessoas, pois a cobranca de que tenham sensibilidade com a interpretagdo de pegas € intensa e
correspondé-la apenas com uma boa técnica € praticamente impossivel. A técnica tem sua
importancia, porém ndo pode ser o pilar central do ensino de instrumento em detrimento do
fazer musical. Professoras/es de conservatorios poderiam dar mais liberdade as/aos estudantes
na escolha da técnica que querem utilizar a partir do repertorio que decidirem estudar, assim a
performance e interpretagdo teriam a técnica como ferramenta, dando mais sentido aos estudos

técnicos. Como diz Schroeder:

A valorizagdo da técnica tem sido uma verdadeira obsessdo, quase a propria razao do
estudo do instrumento para inumeros professores e alunos. E muito comum alunos e
professores de piano perseguirem musicas cada vez mais dificeis, como se a
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possibilidade de tocé-las fosse uma espécie de indice do ‘nivel musical”® de quem toca.
Ha uma preocupagdo exagerada com o que poderiamos denominar ‘crescimento
vertical” musical, ou seja, a conquista de complexidade técnica cada vez maior. Isso
faz com que os alunos acabem queimando etapas, impedindo-os de se desenvolverem
‘horizontalmente’, solidificando a técnica e principalmente aprofundando a
compreensdo da linguagem musical. O resultado, geralmente, sdo interpretacdes
inconsistentes do ponto de vista estético e que acontecessem sob a ameaga constante
da perda do dominio técnico a cada momento. (SHROEDER, 2009: 49).

Assim, Figueiredo sintetizou que as criticas convergem na utilizagdo do modelo de
estrutura e organizagdo dos conservatorios europeus do século XIX, “no qual os alunos ficam
em posicdo muito passiva e imersos em um programa demasiadamente técnico, repetitivo,
rigido e excessivamente centrado no repertdrio erudito europeu.” (FIGUEIREDO, 2012: 81
apud Pimentel, 2011). Ele aponta como consequéncia dessa estrutura rigida a evasio, problema
que vem chamando a atencdo de professoras/es e pesquisadoras/es.

“Pimentel (2011), ao descrever a evasdo em um conservatorio, mostra que o curso
tem a duracgfo de trés anos sendo que, dos alunos matriculados no primeiro ano, apenas 48%
estavam matriculados no ultimo.” (apud FIGUEIREDO, 2012: 82). As justificativas eram as
mais variadas, como indisponibilidade de tempo devido a outros compromissos ou problemas
de saude. Entretanto, ela acredita que a falta de motivagdo era o real problema. “Observa-se
uma crescente discussdo a respeito do curriculo adotado pelos conservatdrios e a necessidade
de reduzir a discrepancia existente entre o curriculo dos cursos e questdes de ordem social e
politica”. (FIGUEIREDO, 2012: 82).

A frustragdo que leva a desmotivagdo acaba parecendo intrinseca ao estudo de
instrumento para qualquer faixa etaria. Para criangas o problema ainda se intensifica, pois, na
maioria das vezes, estdo no curso de instrumento apenas por vontade da familia, que pode tirar
a crianca das aulas se os resultados ndo corresponderem as expectativas, muitas vezes distantes
da realidade dela naquele momento.

Buscando solugdes e ideias, pesquisamos e encontramos relatos de professoras e
professores que encontraram dificuldades com falta de motivagdo e consequente evasdo de

alunas/os e elencamos ideias e resultados obtidos.

3. Relatos de experiéncia

Franga e Azevedo relatam as mudancgas ocorridas no Conservatério Estadual de
Masica Lia Salgado, em Leopoldina (MG). As autoras contam que durante 50 anos ndo houve
mudangas pedagogicas no curso de piano do conservatorio, cujas metodologias se baseavam no

ensino tradicional de acordo com o modelo europeu. “O predominio do virtuosismo em um
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repertorio extenso e onde o trabalho mecanico se sobrepunha ao entendimento da linguagem
musical, tornava o modelo adotado inadequado para um curso basico de piano na atualidade.”
(FRANCA; AZEVEDO, 2014: 142). Somando isso as condi¢des sociais e culturais das/os
estudantes, o resultado era uma insatisfagdo grande, que levava a evasio no curso.

As docentes entdo realizaram uma pesquisa com os alunos e elaboraram um
curriculo mais flexivel, norteado pelo Modelo Espiral de Desenvolvimento Musical de
Swanwick, através da composicdo, apreciacdo e performance, pois mais do que técnica e
virtuosismo, “performance musical abrange todo e qualquer comportamento musical
observavel, desde o acompanhar de uma cangéo com palmas a apresentagdo formal de uma obra
musical para uma plateia”. (FRANCA; SWANWICK, 2002: 14 apud FRANCA; AZEVEDO,
2014: 144). Apos a elaboragdo do novo curriculo foram realizados encontros semanais com
professoras/es para estudos de caso, discussdes de textos para embasamento tedrico, escolha de
repertdrio etc.

Como resultado, as autoras notaram uma diminui¢do no indice de evasdo, além de
um aumento histérico no numero de matriculas. As/os alunas/os ficaram mais motivadas/os e
passaram a tocar espontaneamente para mostrar as musicas que aprenderam, inclusive suas
proprias composigdes. As/os professoras/es de piano ficaram mais motivadas/os também e as/os
de outros instrumentos interessaram-se pelo projeto pedagdgico, para construir para suas areas
um projeto igualmente motivador.

Uma outra proposta ¢ pensar na aula em grupo. “A aula de piano em grupo foi
introduzida no Brasil na década de 70, sob a influéncia dos métodos de EPG dos Estados
Unidos, principalmente, de Robert Pace.” (DELLA TORRE, 2014: 69).

Atualmente, algumas escolas oferecem a possibilidade de aulas em grupo e
universidades implementaram esse sistema também para estudantes de graduacdo. “Os motivos
que levam a preferéncia por este sistema estdo, entre outros, na economia de tempo, na
motivagdo dos alunos, na possibilidade de trabalhos em conjunto e no desenvolvimento da

autocritica.” (DELLA TORRE, 2014: 69).

As vantagens para o ensino grupal do piano sdo afirmadas por todos os que estudam
ou aplicam. (...) Podemos aqui citar as mais importantes: além do tempo do professor
ser melhor utilizado, os alunos se preparam melhor por efeito da presenca do grupo;
aprendem a ter mais confianca em si proprios; t€ém mais tempo que nas aulas
individuais para se recobrarem dos erros cometidos, o que ¢ favoravel a constru¢do
de uma autoimagem positiva; sdo mais motivados; tém oportunidade constante para a
pratica em conjuntos; aprendem por imitacdo uns com os outros; recebem maior
estimulo para o desenvolvimento das habilidades de critica, audi¢@o interiorizada e
interpretacdo; adaptam-se desde o inicio a tocarem para outros; t€ém a oportunidade
de serem expostos a uma maior literatura instrumental; podem ser introduzidos com
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vantagem sobre os alunos que tem aulas individuais no estudo da notagdo musical,
histéria da musica e teoria. (SANTIAGO, 2007: 75).

Glaser e Fonterrada pesquisaram quatro escolas de musica paulista que estavam
propondo mudangas em seus cursos de piano erudito. Elas encontraram em comum nas
propostas: “a eliminagdo de um programa de curso com determinagdo rigorosa de obras,
métodos e quantidade de estudos obrigatérios por periodo e da estrutura que vincula a
aprovagdo do aluno a sua capacidade de reproducdo de todo o contetido previamente
estabelecido pelo programa do curso.” O objetivo das mudangas era se afastar do ensino
tradicional em piano, buscando mais flexibilidade, de forma a permitir que o curso se centrasse
nas/os alunas/os. (GLASER; FONTERRADA, 2006: 93).

Ap0s a pesquisa, as autoras elencaram que um curso de piano centrado na/o aluna/o

teria as seguintes caracteristicas:

A substitui¢do de um programa de curso rigido por um conteudo programatico
flexivel ou uma organizag¢do de metas; a valorizagdo da participagdo ativa do aluno
na escolha do seu repertdrio e de suas atividades complementares; o
compartilhamento da responsabilidade e do poder decisério; a inclusdo da
autoavaliagdo no processo avaliatdrio; o estimulo ao estudo autodirigido. (GLASER;
FONTERRADA, 2006: 94).

Acreditamos ser interessante também observar sugestdes de Ramos para utilizar o
piano como um todo nas aulas, para vivenciar propriedades sonoras. Por exemplo, para explorar
timbres, improvisar utilizando os elementos fisicos do piano: tdbua de ressonancia, cordas,
pedais, caixa. Para trabalhar as alturas, usar glissando e cluster por toda a extensio do teclado.
E utilizar o pedal de sustentagdo desde o inicio para a assimilagdo do conceito de duragio.
(RAMOS, 2003: 44).

4. Conclusao

Concluimos que, cedo ou tarde, no contexto cultural e artistico brasileiro,
instrumentistas irdo passar pela pratica de ensino de instrumento. Entdo por que néo prepara-
las/os para atender as necessidades de suas/seus alunas/os de forma adequada? Ao invés de
apenas reproduzirem aquilo que acreditam dar certo ou levar suas experiéncias particulares
especificas, esperando que as/os alunas/os respondam da mesma maneira que responderam a
forma de aprender a tocar o instrumento.

Como pdde ser visto na pesquisa bibliografica, experiéncias que buscaram romper

com o modelo tradicional de ensino tiveram resultados bastante positivos, com um aumento da
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motivagdo tanto de professoras/es quanto de estudantes, além de diminuir a evasio no curso de
instrumento. E evidente que o tema da pedagogia de piano nio se esgota apenas nestes
exemplos, havendo amplas possibilidades e até mesmo necessidades de desdobramentos desta
pesquisa.

Vale ressaltar que cada aluna/o € tnica/o, portanto € necessario pensar em uma
forma de ensino menos centrada nas/os professoras/es e mais centrada nas/os alunas/o, de
acordo com as especificidades de cada pessoa. Pode ser que para algumas pessoas a melhor
forma de aprender seja com o modelo tradicional. A conclusdo que tentamos trazer ¢ que
professoras/es precisam ter flexibilidade para ndo se prenderem a um unico modelo, buscando
o que funciona melhor para cada estudante.

Enfim, acreditamos que a musica deve ser inclusiva, para todas as pessoas, entio
precisamos sempre buscar novos jeitos de ensinar, refletir e repensar nossas praticas,

compartilhando ideias e resultados.
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