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Apresentacao

A sexta edicdo do Performa Clavikternacional, em 2020,

a primeira em formato virtual, totalmente online,
comemorou os 10 anos de atividades desse simpésio bianual,
gue consolidase como um dos eventos artisticaientificos mais
importantes do pais na area de musica, notadamente na arda
performance e das préticas interpretativas dos instrumentos de
teclado: piano, cravo, 6rgdo, fortepiano e clavicordio. A
excelente repercussao do Performa Clavis Internacional no meio
musical é o resultado da cooperacdo trilateral dos trés
Programasde PésGraduacéo em Mdasica das trés Universidades
Estaduais de Sdo Paulo sediados no Instituto de Artes da
Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP), no Instituto de
Artes da Universidade Estadual Paulista (UNESP) e na Escola de
Comunicacdes e Artes daniversidade de S&o Paulo (USP) que
desde 2014, também conta com a participacdo do Departamento
de Mdsica da Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras de
Ribeirdo Preto (USPRP).

Como Vicechefe na ocasido do simpdsio, e atualmente
Chefe do Departamento deMusica da Faculdade de Filosofia,
Ciéncias e Letras de Ribeirdo Preto da Universidade de S&o
Paulo, quero agradecer ao Diretor da FFCLRP, Prof. Dr. Marcelo
Mulato, pelo apoio da diretoria ao nosso Departamento de
Musica e as nossas atividades de Ensino,dgaisa e Extensao.
Agradeco especialmente a comissdo organizadora do Performa
Clavis 2020: ao Prof. Dr. Fernando Corvisier, cujo apoio e
cumplicidade foram fundamentais para que eu pudesse aceitar
essa tarefa; ao Prof. Dr. Eduardo Monteiro, diretor da Edaade
Comunicacdes e Artes da USP, que com grande generosidade
ofereceu todo o suporte logistico da EGRAISP para que o evento
pudesse acontecer juntamente com a Faculdade de Filosofia,
Ciéncias e Letras de Ribeirdo PretoUSP; & Profa. Dra. Luciana
SayureShimabuco pela inestimavel ajuda; ao Prof. Dr. Edmundo
Hora, pelo convite para presidir o evento e pela ajuda na
organizacdo das palestras. Agradeco aos coordenadores das
comissbes Artistica e Cientifica do Simposio, os Profs. Drs.



Alexandre Zamith e Mard Videira, que com sua extraordinaria
capacidade de organizacdo nos ajudaram desde o inicio; a todos
0s nossos colegas das Universidades Paulistas que trabalharam
nas comissdes; a todos os participantes que enviaram trabalhos
e videos de altissima qualidag, o que enriqueceu sobremaneira
nosso simpoésio; a todos os mais de 160 inscritos de varios paises
e a todos os funcionarios da ECA e do BRFCLRP que nos
auxiliaram durante esses dois meses de preparacdo para o
Simpdsio. Por fim agradeco imensamente a tod 0s nossos
convidados nacionais e internacionais que de forma altruista
concordaram em participar deste simpdsio de boa vontade,
tendo em vista a situagdo atual muito delicada por que passa a
populacdo mundial, e em especial, por que passa o Brasil e
nossas Universidades publicas.

Para mim foi uma grande honra e agradeco ao Professor
Edmundo Hora, idealizador do Performa Clavispor ter sido
convidada a presidir o simpésio deste ano. Aceitei o convite com
a certeza de que poderia contar com o empenho de todos os
meus colegas das areas de instrumentos de teclado das trés
Universidades Paulistas, que muito contribuiram para o susso
do evento de 2020.

Em um ano de muitas incertezas e dificuldades,
principalmente financeiras e de distanciamento social, muitos
foram os desafios enfrentados, mas a generosidade dos
participantes foi determinante para que, apesar das
adversidades, simpdsio acontecesse de maneira exitosa.

Foi pensando na atual situagdo mundial, em especial
nos desafios tremendos que todos enfrentam por conta da
pandemia de Covido wh NOA AAAEAEI T O PAITI
nos diferentes instrumentos de teclado e oseabafios do século
88) 80

Como todos sabem, o Performa Clavis é um evento
itinerante. Este ano o Performa Clavis, organizado pela USP,
celebrou os 250 anos de nascimento de Beethoven, homenageou
o compositor brasileiro José Antdnio de Almeida Prado, que s10
deixou faz 10 anos, mas também voltege aos desafios que nos
cercam neste inicio de século XXI.



A palestra de abertura com o musicélogo e pianista
EOAT EATT , OAA #EEAT Ol OAh AOQEIT OAI
a pesquisa artistica; Beethoven como umdesafio em
DAOI AT AT OGA OOAT O&I Of Aepi oh &I E AA
levou-nos a repensar as praticas interpretativas na obra de
Beethoven, desvelou fontes ainda pouco visitadas e provocou
questionamentos que certamente mudardo o rumo de muitas
pesqusas e performances da obra de Beethoven. Sua
PAOAI O ATAA AA 311 AOA I P8¢y 118ch
e profundamente marcante.

A pianista brasileira, radicada na Bélgica, Eliane
Rodrigues, encerrou o evento em um recital gravado
exclusivamente @ara o Performa Clavis Internacional 2020. Sua
total entrega ao fazer musical e sua musicalidade extrema
proporcionaram momentos de éxtase musical que emocionaram
a todos os ouvintes. Seu programa cuidadosamente escolhido,
que terminou com a transcendente @&ata Op.111 de Beethoven,
ainda permanecerd vivo na memdria daqueles que tiveram a
felicidade de assistir a este maravilhoso recital.

As participacdes do cravista, regente e organista Martin
Gester, da cravista e fortepianista Aline Zylberajch, assirarno
do clavicordista Benjamin Steens, professores da Escola
Superior de Mdsica de Strasbourg, na Franca, abrilhantaram o
evento sobremaneira, elucidando muitos pontos em relacdo a
performance de obraschave do periodo barroco para
instrumentos de teclado hstéricos e compartilhando saberes
fundamentais para os musicos de todos os instrumentos de
teclado, em uma interacdo viva entre todos esses instrumentos
e seus repertorios.

O professor e pianista espanhol Albert Nieto apresentou
uma palestra na qual did T OOADO O1T AOA O! OAT I OA
dos concertos de musica classica e a gestualidade expressiva dos
ET Oi OPOAOGAOG AA ET 00001 AT 01 6 AA
diretamente relacionado com a formagdo de publico, a
desmistificacdo do intérprete, a popularizagdo danusica de
concerto e o futuro das apresentag6es de musica classica.

O pianista Fernando Corvisier, especialista na obra
pianistica de Almeida Prado, apresentoge em uma palestra
recital que abrangeu as principais obras do compositor e suas



fases compogionais, além de exibir partes de entrevistas do
compositor gravadas e disponibilizadas pela Radio Cultura de
Sao Paulo, o que permitiu difundir ainda mais, em ambito
internacional, a genialidade desse compositor brasileiro
excepcional.

A pianista ChiChen Wu, da Universidade do Wyoming
(EUA), em sua palestra recital abordou as caracteristicas
sonoras do fortepiano e imagens auditivas nas Sonatas op.2 de
Beethoven, demonstrando as qualidades sonoras e mecanicas
desse instrumento antecessor do piano afl e sua influéncia nas
praticas interpretativas das primeiras sonatas de Beethoven,
op.2.

O pianista Jerico Vasquez (Shorter University, EUA),
através de video conferéncia, ministrou master classes de piano
para os trés jovens pianistas que se clasgiiram para essa
apresentacéo. Esse formato diferenciado de aula, mostrge o
mais eficaz para uma apresentagao eline.

As duas mesasedondas apresentadas no Performa
Clavis 2020 abordaram temas atuais e relevantes, questionando

estratégias e solug® DAOA HOI Al AT A0 Al iliq
AOI AGO OEOOOAEO AA ET 00001 AT 61 O AA

A O/ AEAT Hveesk bub relAcAdzom a formacéo de publico

A i EOOHOI AT O OAAEOAEOTAI T AAOOIT «

interessantes e propostas inovadms surgiram através da
participagdo de convidados como o Professor e Pianista Jo&o
Paulo Casarotti, Coordenador da Area de Piano do Southern
University A&M College em Baton Rouge, Louisiana (EUA), um
dos pioneiros no ensino de piano remoto, via interney maestro
Emiliano Patarra, fundador e diretor da Orquestra Jovem
Municipal de Guarulhos, e da Orquestra GRU Sinfonica, pioneiras
de concertos virtuais neste periodo de pandemia, e da presenca
de Diomar Silveira, Diretor Presidente do Instituto Cultural
Filarménica, ligado a Orquestra Filarménica de Minas Gerais,
cuja atual temporada tem acontecido de maneira remota, via
internet.

Por fim, gostaria de externar minha gratiddo ao Prof. Dr.
Mério Videira que organiza conosco o0s trabalhos de
comunicacdo de pequisa apresentados durante o Performa
Clavis Internacional 2020 que comp8em este exemplar dos



Anais. Seguindo o tema do Simpésio e as celebracbes que o
acompanham, os trabalhos selecionados abrangem uma miriade
de assuntos pertinentes e relevantes para performance e a
pesquisa musical nesse inicio de século XXI, olhando para o
futuro, sem,entretanto, negligenciar o passado, tecendo um elo
de ligagdo entre as praticas interpretativas nos instrumentos de
teclado histoéricos e nos atuais.

Obrigada a tods e boa leitura!

Profa. Dra. Fatima Graca Monteiro Corvisier

Presidente do Performa Clavis Internacional 2020

Vicechefe do Departamento de Musica da Faculdade de Filosofia,
Ciéncias e Letras de Ribeirdo Preto da Universidade de Séo Paulo
Coordenadora do PianoLabLaboratério de Piano e Pedagogia
do PiancUSP ligado ao NAEIPEM

Membro da Academia Nacional de MUsica



A transcricdo musical em Braille como meio de
acesso ao repertério pianistico por pessoas cegas

FABIANA FATOR GOUVEA BONILHA
Centro de Tecnologia da Informagéo Renato Archer

DEISE MARA GOUVEA
Centro de Tecnologia da Informagdo Renato Archer

LUANA REGI SANCHES
Universidade Estadual de Campinas

1. Introducéo

O avanco da tecnologia tenfacilitado o acesso a literatura

musical por todos os instrumentistas. Por meio de
plataformas digitais, tem sido possivel acessar diversas
gravacdes de uma mesma obra assim como diferentes edi¢bes
de sua partitura, caso esta esteja em dominio publico. Os
intérpretes tém dependido cada vez menos dos formatos fisicos
de gravacdes e de partituras e, cada vez mais, tém recorrido aos
meios digitais para este acesso. O contato com esta variedade de
materiais possibilita ao muasico apropriarse de multiplos
olhares sobre uma mesma obra, 0 que pode enriguecer a sua
interpretacao.

Embora as pessoas cegas também usufruam das
consequéncias desse avanco, 0 acesso por parte delas ndo é téo
amplo quanto o tem sido para as pessoas videntes.

Ainda que possam acessar platafmas digitais com o
uso de programas leitores de tela qoftwares de voz), estas
plataformas ndo disp6em de partituras transcritas em Braille,
cadigo musical criado por Louis Braille e consolidado como o
meio utilizado por cegos de todo o mundo para ler eserever
musica.



Atranscricdomusicalem Braille como
meio de acessa@o repertdrio pianistico
por pessoasegas

Analogamente ao que acontece a producao de textos em
Braille, processo descrito nas respectivas normas técnicas
(BRASIL, 2018), o processo de transcricdo das partituras é
constituido por um conjunto de etapas que requer a participacéo
ativa de especialistas, demandando uma estrutura no que se
refere aos recursos humanos e tecnoldgicos envolvidos. Por isso,
0 acesso as partituras pelas pessoas cegas fica restrito aquelas
obras transcritas no &mbito de um servico especializado e
estruturado.

A leitura e a escrita musical em Braille contém normas
e principios suficientemente consistentes para que todos os
elementos de uma partitura possam ser representados por meio
desta notacdo, e esses principios estdo definidos médanual
Internacional de Notgdo Musical em Braill§KROLICK, 2004).

Entretanto, os codigos de notacdo musical em Braille e
em tinta se diferem quanto a sua estrutura logica, ja que o Braille
€ um coédigo horizontal e unidimensional (GIESTEIRA, 2019).
Esta distingdo demandaespecificidades na transformacgéo de
uma obra de um codigo para outro, tornando complexo o
processo de transcri¢éo.

A despeito de ja existirem softwares e hardwares
apropriados para transcrever partituras, a transcricdo ndo € um
processo automatizado e insintaneo, pois cada uma de suas
fases requer procedimentos e recursos especificos (BONILHA;
NUNES, 2018).

Dada esta complexidade, os instrumentistas cegos
tendem a enfrentar desafios durante a sua formacao,
relacionados, sobretudo, as dificuldades para enotrar as
partituras do repertério estudado (BONILHA, 2010).

Giesteira (2019) destaca as dificuldades das pessoas
cegas para terem acesso a um ensino musical qualificado, e os
consequentes obstaculos a sua profissionalizacao.

Nota-se que, fora do Brasil, & instituicbes que sdo
referéncias na producéo de acervos de obras em Braille, como
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entidades localizadas na AlemanHaEspanhd, Estados Unido%
e Italia*.

Entretanto, no Brasil, bibliotecas de conservatérios e
universidades geralmente ndodispem de materiais didatice
musicais em Braille, e poucas escolas tém em seu corpo técnico
profissionais especializados em transcricdo

Observase também que alguns servicos especializados
de transcricdo oferecem obras pertencentes apenas ao nivel
basico de execucgdo, ndo abrangendo todo percurso formativo
dos alunos.

Por conseguinte, sdo recorrentes 0s casos em que 0S
alunos sabem ler e escrever musica em Braille, mas nao
incorporam esse conhecimento ao seu cotidiano. A falta de
acesso as partituras faxom que o estudo pela escuta e pela
imitacdo prevaleca sobre o estudo por meio da leitura.

Se, por um lado, o avanco da tecnologia acarreta em
uma desigualdade de acesso das pessoas cegas em relagdo as
videntes, por outro lado, este avancgo traz um grandeogencial
para que sejam desenvolvidas ferramentas em prol do Braille e
da otimizacdo do processo de transcricdo. Essa otimizac&o
resulta em uma maior equiparacdo de acesso entre os dois
grupos e a um alcance maior na formacdo de repertério de
partituras em Braille.

Posto este contexto, o problema de pesquisa do
presente trabalho consiste no estudo sobre os métodos e as
técnicas de transcricdo de partituras, compreendendse o
estado atual das ferramentas e dos procedimentos envolvidos e
apontando para futuros aprimoramentos deste processo.

Este estudo é social e cientificamente relevante, uma
vez que seus resultados e impactos contribuem para 0 acesso de
pessoas com deficiéncia visual a bens culturais e a educacao

1 Verein zur Férderung der Blindenbildung gegrl876 e.V.
2 Oncez Organizacion Nacional de Ciegos de Espafia.
3 Library of Congress.

a" EAT ET OAAA ) OAI EAT A PA®NRIS#EAAEE
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musical qualificada. Ele representa também ra avanco do
conhecimento para a area da Tecnologia Assistiva, que
compreende recursos voltados a autonomia e a ampliacdo de
funcionalidades das pessoas com deficiéncia e com mobilidade
reduzida (BERSCH, 2017).

7

O trabalho é motivado pela propria experiéncia
vivenciada por uma das autoras, que possui cegueira congénita
e que tem desenvolvido pesquisas sobre partituras em Braille,
visando prover a melhoria do acesso de pessoas cegas ao ensino
da musica e a atuagdo profissional nesta area.

Esta pesquisa apontgara o potencial de transformacéo
da realidade das pessoas com deficiéncia, mesmo diante de toda
complexidade que os desafios da inclusdo impdem.

2. Objetivo

O presente trabalho tem por objetivo compreender o
estado atual dos procedimentos e dagscnologias envolvidas no
processo de transcricdo de partituras para o Braille, a fim de
ampliar o acesso desse material por musicos cegos.

3. Metodologia

A transcricdo de partituras em Braille € um processo
que envolve algumas etapas, e quéemanda a utilizacdo de
diferentes recursos tecnoldgicosgoftwaree hardware) proprios
a cada uma.

No intuito de investigar este processo e os caminhos
que o otimizem, pretendeuse, nesta pesquisa, identificar e
comparar as funcionalidades de diferentes softwares,
considerando-se cada fase que a transcricdo abrange. Tais fases
séo as seguintes: escolha da partitura, digitalizacao da partitura,
edicdo da partitura em tinta, edicdo ou conversdo da partitura
em Braille, revisdo da partitura em Braille, impresdo e
publicacdo da pec¢a musical.
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Embora estas fases sejam sequenciais e caracterizem a
transcricdo, percebese que o modo de operagdo de cada etapa
admite variagGes, conforme as ferramentas utilizadas. Isto se
deve ao fato de que cadaoftware, em intera@do com outras
ferramentas, possui uma dinamica propria de funcionamento.
Por exemplo, com o uso de um editor de partituras em Bralille, a
partitura é editada diretamente em Braille ou importada de um
arquivo XML editado em tinta. De outro modo, com 0 uso den
editor de partituras em tinta e de um conversor para o formato
Braille, a partitura é editada em tinta e posteriormente
convertida. Em um terceiro caso, a partitura pode ser
digitalizada com o uso de unscanner e desse modo essa fase
precede a sua edjao.

Assim, o0 uso destes diferentesoftwares cria varios
caminhos ou fluxos para a transcricdo, dadas estas
especificidades. Além disso, um Unicsoftware ndo é suficiente
para que, por meio dele, se complete o processo de transcri¢éo,
requerendo o uso deferramentas simultdneas que interagem
entre si.

Nesta pesquisa, foram primeiramente identificados os
recursos tecnoldgicos proprios para a transcricdo de partituras.
Em seguida, foram adquiridosoftwaresproprietarios (que nédo
sdo de livre acesso), a s&b. Braille Music Editor e Goodfeel, que
vém sendo usados ao longo do estudo.

Além desses, térse utilizado os programas MuseScore
(2002), para edicédo de partituras em tinta; o conversor Braille
Freedots online (2003), para a conversdo e a geragdo de
arquivos em Braille; Braille Facil (2008), Musibraille (2019)
para leitura e edicdo de pequenos trechos, e Braille Facil para
edicdo, onversédo de arquivos em Braille e impressdo em Braille.

A investigacdo acerca do processo de transcricdo de
partituras tem sido feita tomandose por base obras do
repertorio pianistico, pertencentes a diferentes estilos
composicionais e a variados niveiseldificuldade.

A seguir sdo apresentados exemplos ilustrativos de
interacdo com o Braille, envolvendo tecnologias usadas em dois
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contextos na transcrigdo da partitura em Braille do Preltdio N.°
01 de Claudio Santoro:

Contexto 1:

o]
QI‘H:\:\HIE N-b b b)) o . Fr 85 88 bz
Prelidio No. 01
Lento expressivo Cliudio Santoro
T T
EE =iz S A #‘J #‘,J 3 23
gé&i = ;WW Tlisﬁ' i gi.?w. JYins
N 5‘&;; . - . s =
ol T
b,ﬁr} J -uﬂ.s.ji,‘m u\rs‘
affreumdo 1“

Figura 1z Partitura em tinta aberta nosoftware de edi¢do Musescore

MusicXML to Braille converter

Figura 2z Arquivo .musicxml sendo convertido para .brf na
plataforma online FreeDots
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Prelidio No. 01

Figura 3z Arquivo .brf, gerado na converséo sendo aberto no Duxbury
em Braille negro

Contexto 2:

Figura 47 Tela do programa BME 2 contendo obra editada em Braille
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4. Andlise Preliminar/Resultados

Até o presente, foram obtidos, nessa pesquisa em
andamento, osseguintes resultados:

(o]

Levantamento/aquisicdo de tecnologias para a
transcri¢éo de partituras em Braille e descri¢éo de suas
respectivas funcionalidades. Foram levantadas as
principais tecnologias &oftware e hardware)
atualmente existentes e descritas asufcionalidades
dos programas de transcricdo em Braille, com base em
critérios previamente estabelecidos a partir da
experiéncia de uso dessas ferramentas.

Identificagdo e teste de fluxos/procedimentos de
transcricdo de partituras, com integracdo de
ferramentas (softwaree hardware). Foram feitos testes
e andlise de diferentes caminhos ou fluxos para
transcrever partituras com o uso desoftwareslivres e
proprietarios e de dispositivos de Tecnologia Assistiva,
e assim foram identificados alguns contextos de
transcri¢éo, que variam conforme o modo de operacéo
e de aplicacdo das ferramentas. Por meio da
compreensao acerca desses diferentes contesto
revelou-se que a transcricdo de partituras requer a
integracdo entre diferentes softwares e hardwares
(dispositivos). O desafio que se enfrenta, neste caso &,
sobretudo, o que se refere aos formatos de converséo
e impressdo em Braille, e a compatibilidde entre os
arquivos gerados porsoftwaresdistintos.

Realizacdo e analise de transcricbes em Brallle,
considerandose o0s principios do Novo Manual
Internacional de Musicografia Braille Da experiéncia
de se transcreverem em Braille obras de um variado
repertorio pianistico, decorreu o enfrentamento de
diferentes desafios, que constituem casos concretos
para aplicacdes de diversas normas constantes do
Novo Manual Internacional de Notacdo Musical em
Braille. Considerase que ndo exista uma Unica solugao
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para a transcricdo de uma obra em Braille, e a
elaboracdo dela em Braille depende ndo s6 da
tecnologia empregada como da capacidade analitica do
transcritor, (do especialista vidente e do usuario cego,
gue atuam em conjunto). Aqui foram empregados
diferentes métodos e processos de transcricdo, que
permitiram um avanc¢o no conhecimento desta técnica.

0 Criacdo de um acervo inédito de obras para piano
transcritas em Braille. Um dos importantes resultados
obtidos por esta pesquisa € a formac¢do de um acervo
de partituras em Braille, cujas transcri¢des sdo inéditas
e cujas obras foram inteiramente editadas no ambito
deste projeto. Tratase de um valioso material passivel
de ser disponibilizado para musicos cegos. O proximo
passo que agora se almeja € criar uma platafoenque
permita a  disponibilizacdo deste  material,
possibilitando ndo apenas o compartilhamento dos
dados como também o mapeamento dos usuarios que
deles se utilizem.

5. Conclusodes

Devese considerar que qualquer intérprete, cego ou
ndo, tem gpossibilidade de executar uma obra musical por meio
da escuta e da imitagcdo, mas este meio de acesso ndo equivale ao
contato com a partitura, pela qual se pode apropriar de todos os
elementos da peca. Para as pessoas cegas, este contato se da pela
transcricdo das obras em Braille. Assim como a notagdo musical
em tinta se universalizou e se consolidou como forma comum de
representacdo das obras, o Braille também é um cddigo
consolidado e mundialmente adotado, ndo havendo a
necessidade de recorrer a novos cdgos ou a subterfugios para
a leitura. Entéo, a transcricdo em Braille constitui o0 meio pelo
gual as pessoas cegas podem acessar de forma autbnoma e
independente as partituras em sua integra. Para que este
publico tenha acesso a um acervo qualificado de @s musicais,
€ importante que haja uma variedade de edi¢des transcritas em
Braille, a fim de se garantir que os cegos tenham contato com
diferentes concepc¢des sobre uma mesma pe§onsiderase que
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a transcrigcdo de uma partitura em Braille €, por si mesmama
obra. Cada transcritor busca solucdes para transcrever uma

peca em Braille, com base na sua capacidade analitica. Assim,

pode-se dizer que o transcritor € coautor da obra, ja que

transcritores diferentes podem chegar a diferentes resultados

na transaicdo. As ferramentas tecnoldgicas, atualmente

existentes, viabilizam a automatizacdo cada vez maior do
processo de transcricdo, todavia ainda muito ha que ser feito
para que, por um lado, este processo se otimize e possibilite
autonomia de acesso as pesae cegas €, por outro, 0s

transcritores tenham mais recursos para aplicar as técnicas de
transcricdo. O presente estudo aponta para a necessidade de
continuidade da pesquisa e para o surgimento de novos
trabalhos na éarea.

6. Agradecimento
Ao CNPq pelo finaciamento e apoio a esta pesquisa.
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Tablaturas renascentistas com cifras numéricas, para
cordas dedilhadas ou para teclas: relacdes e
rudimentos para a leitura cruzada de repertorios
polifénicos de alaude e vihuela ao teclado

FERNANDO LUIZ CARDOSO PEREIRA
Universidade de Sao Paulo

A investigacdo da musica do século XVI faz uso frequente de

edi¢cdes modernas de obras de época, 0 que permite uma
visdo mais imediata de seu contetildo, como no caso da chanson
Comme femme deconfortéde G. Binchois (c. 1400 1460),
apresentada noMontchenu @®ansonnier(c. 1470), e publicada
em edicdo moderna em 1991, por Thibault (Fid.).
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Fig. 1:Excertos deComme femme deconfortéBmchons) 1) Parls MS
2973(1470-7); 2) Thibault, G. (Ed.)Chansonnier de Jean de
Montchenu Paris: Société Francaise de Musicologie, 1991, pp-58
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Tais edicbes, contudo, estdo sujeitas a interferéncias
discutiveis, como a indicacao de inflexdeficta, ndo ocorrentes
em fontes primarias. Indicagbesficta, como visivel na edigao
moderna da chanson (Fig. 1), derivam de prescricdes em
tratados de épocapcorrendo neste caso por coincidir com uma
cadéncia textual em duas das vozes da chanson, ao fim da
DAl Adesrdnfordeé 8

As edicbes modernas mais confiaveis apresentam
aparato critico detalhado para a comparagdo de concordancias,
ndo somente em notacdmensural mas também em sistemas de
tablatura diversos, seja para teclas ou para cordas dedilhadas.
Contudo, no caso da recomposicdo déomme femmea trés
vozes) por Alexander Agricola (c. 14451506), o aparato critico
da Opera omniaeditada por Edward Lerner (1970, p. 42) nédo
inclui, entre suas diversas fontes primarias referenciais, a
intabulacdo da mesma realizada por Francesco Spinacino (fl.
1507). Ao compararmos 0s compassos 6 e 7 da edicdo moderna
de Comme femméFig. 2) com os correlatos compassaok3 e 14
da intabulacdo de Spinacinb(PETRUCCI, 1507pl. 6v) (Fig. 3),
observase uma discrepancia, localizada junto a cadéncia
(correlata a supracitada): a auséncia de indicacaficta na
cladusula melddica do Superius no compasso 6 da edicao
moderna, @ntraposta a sua ocorréncia na tablatura. Portanto, a
conferéncia de dados diretamente de fontes transcritas, como
tablaturas, pode ser conveniente em determinadas situagdes,
podendo ainda revelar outras informagBes pertinentes a
pesquisa.

1 A diferenca de numeragdo de compasso entre a edigdo moderna e a
tablatura mencionadas € fruto dos distintos métodos de transcri¢cdo
adotados, tal que o material transcrito em cada compasso da edi¢cdo
moderna correspondente ao transcrito em cada dois compass da
tablatura.
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Fig. 2: Recomposicdo de Comme Femme, a trés vozes (Alexander
Agricola). Em: LERNER, Edward R. (Ed\J)exandri Agricola (1446
1506) Opera Omnia. V. Cantiones, Musica Instrumentalis, Opera Dubia
American Institute of Musicology, 1970, p. 745.
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Fig.3: Intabulagdo deCome femgede Alexander Agricola (Spinacino).
Em: Ottaviano Petrucci|ntabulature de lauta Veneza, 1507ol. 6v
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Evidenciase entdo uma situagdo comum ao
pesquisador introduzido apenas a leitura em notacdo mensural:
a dificuldade na interpretacdo de tablaturas para cordas
dedilhadas, que a exemplo da Vihuela, contém um vasto
repertdrio codificado em um namero de edi§es por Luys Milan
(c. 1500 - c. 1561), Luys de Narvaez (fl. 1528549), Alonso
Mudarra (c. 1510-1580), Enriquez de Valderrabano (c. 1500c.
1557), Diego Pisador (1509- 1557), Miguel de Fuenllana
(c.1500 - 1579) e Esteban Daza (c.1537 ¢.1596). O objeitvo
principal deste trabalho é fornecer subsidio, tanto ao estudioso
como ao performer de instrumento de teclas, para a leitura
cruzada de tablaturas de alaude e vihuela ao teclado.

A intabulacdo é uma prética que consiste na transcri¢cao
de mdasica vocal en tablatura, e que remonta a polifonia do
século XIV, vistos seus remanescentes mais antigos (Fig. 4): o
manuscrito de Robertsbridge (c. 1325), que contém seis pegas
intabuladas para érgéo e que inclui dois arranjos de motetos do
Roman de FauvelAPEL, 1948, p. 206); e oCodex Faenza
contendo onze pecas intabuladas inclusive obras de Machaut,
entre o final do séc. XIV e o inicio do séc. XV, porém sem
indicacdo de instrumento (EBERLEIN, 1992, p. 461). Os
registros desta pratica se intensificam a partir da egunda
metade do séc. XV, a exemplo do livro de 6rgdo de Buxheimer,

ATTOATAT TAEO AA ¢qun DAADELIAGOAA

das quais uma pequena parte consiste em intabulacdes de pecas
vocais de Dunstable, Dufay, Binchois e Morton, entre outros
(SOUTHERN, 1961, p. 4560) e do manuscrito de Pesaro, album
em formato de coracdo contendo nove intabula¢des para alaude
em tablatura francesa (RUBSAMEN, 1968, p. 2289).
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Fig.4: Imagens de intabulagdekistoricas. Em ordem: Manuscrito
Robertsbridge; Codex Faenza; Livro de 6rgédo de Buxheimer,
Manuscrito de Pesaro.

Ao inicio do século XVI, sistemas de notacdo diversos serviam

como meio de difusdo para a recém criada imprensa musical. A
notagdo mensuraldestinada a transmissao de musica vocal, era
comumente utilizada por grupos instrumentais de camara para

a leitura da polifonia por cada um dos instrumentos. As
primeiras publica¢des deste tipo, impressas no formato de livro 33
de coro por Petrucci a partir @& 1501, consistiam em uma série

de éalbuns de chansons e pecas instrumentais, Harmonice

Musices Odhecatofem 3 livros, Canti A B e ), a exemplo da

Come Femarranjada por A. Agricola(Fig. 5), além de uma série

sacra, osMotetti A, B e C dos quais o ultimo foi publicado em

pummt AlTiT OI EOGOI O AA PAOOAOGSEHh | AE:
instrumentais (BROWN, 1965. p. 141).
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Fig.5: Cane fane (Alexander Agricolg. Em: Ottaviano Petrucci,
Odhecaton CVeneza, 1504fol. 146v-147r
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Petrucci também inaugurou a impressao de albuns de
tablaturas a partir de 1507 com suasintabulature de lautg
compiladas pelos alaudistas Francesco Spinacino e Joan
Ambrosio Dalza (fl. 1508) e que continham intabulagbes de
chansons (vide Fig. 3), se¢Bes de missa (em espedilrie,
Christe Benedictuse Agnus Déj, motetos (principalmente de
Josquin) e frotolasde diversos autores, além de ricercares de
carater preladico e improvisativo. (BROWN, 1965. p. 123).

Tablaturas de teclado passam a ser impressas na ltalia
a partir de 1517 por Andrea Antico (14801538), com seu
Frottole intabulate per organo(BROWN, 196. p. 2223). Estas
intabulagbes em muito lembram a partitura atual para teclado,
com dois sistemas de cinco linhas, numero que foi
eventualmente acrescido em outros impressos ao longo do
século XVI, como dntavolatura cioé recercari.. libro primo
(1542) de Girolamo Cavazzoni (152/7) (BROWN, 1965. p. 66
67). O desalinhamento polifénico vertical € indicado na Fig. 6.
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Fig. 6: Desalinhamento em tablaturas italianas de tecladm). Frottole
intabulate per organo(A. Antico, 1517); b)Intavolatura cioé recercari..
libro primo (G. Cavazzoni, 1542)

Também notamos que a notacdo é similar ao sistema mensural,
e cabe aqui explicitar a natureza do mesmo. Neste sistema,
retdngulos, quadrados e losangos eventualmente preenchidos
elou associados a uma haste vertical representam duragdes
atreladas a um sistena de propor¢éo, e sua posi¢cdo dentro do
sistema de cinco linhas permite a identificacdo da altura relativa
a uma dada clave. Assim, o retangulo com haste corresponde a
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duracdomaxima, o quadrado com haste, l@nga, o quadrado sem

haste abrevis e o losago sem haste &emibreve ja o losango

com haste corresponde aminima, mas quando preenchido de

preto pode corresponder a uma série de duragdes inferiores

pela adicdo subsequentemente de bandeirolas. Breve é a

referéncia de tempo, amaxima corresponde aoseu dobro e a

minima a sua metade. De acordo com o tratadista germanico do

inicio do século XVI Sebastian Virdung (BULLARD, 1993, pp.

135-p c g Qh A O brév®lonfaseéndxinadd AT OOAODPT T AA
TpOAEO OPI OEOGEOI h  Alsimbehr@hedds Ol A

A O O A éminin@ se@ibreveebreved h Al D OIT DI Oé bl C/
de dobros de tempo, progressivamente no sentido daaxima

(Fig. 7). E importante observar que tais duragdes ndo sio
escalonadas graficamente, uma vez que as vozes ndo eram
notadas em sistema de partitura aberta. Tais caracteristicas

induzem uma associagdo direta entre simbolo e memdria
melddica, atrelados pelo processo de solmizacgéo.
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figura maxima longa breve _semibreve _minima__semiminima__ fusele _semifusele
notagao = 0
mensural

Fig. 7: Notagdo mensural. Duragfes das figuras em proporgéo
geométrica de dobros de tempo

Ja nocaso da tablatura italiana para alaude, linhas representam
cordas ordenadas descendentemente do grave ao agud@ &16
aQl OAAT 08 d 2 fem dnfa représenfadtio especularda
proprio instrumento (Fig. 8).

2 Alatdes de tamanho variado, assim como vihuelas, apresentam
afinacdes semelhantes, porém transpostas. A notacdo em letras é
recomendavel em relagdo a musica antiga. Base&ia nogamutmedieval
transmitido por Boécio, ordenado a partir deSol como se segués (G),

A, B,C,D,EFG,alb, Ah Ah AEh Ch cdedtdtaddé&h Adh
negrito no gamut corresponde ao do central.
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Fig. 8: Ordenagao das cordas do alaude, em tablatura italiana

O
>3

#AAA T71AOT bi OEAETT AAT O AOA
no espelho do instrumento determina umocuspara cada altura
de nota implicita na notagdo. Hastes ordenadas sobre a
sequéncia numéricaz proprias da tablatura italiana z ditam a
duracéo das sonoridades verticais; a haste simples corresponde
a semibreve, e cada bandeirola adicionada diminui a duragéo da
figura em progressao geométrica, como descrito na figura 9.

figura maxima longa breve _semibreve _minima __semiminima _ fusele  semifusele

T rF R

Fig. 9: Ordenacdo das hastes no sistema de tablatura, em semelhanca a
notagdo mensural

Apesar da ritmica explicita na tablatura, a leitura
melédico-harménica é subordinacdo a mecéanica muscular das
ma&os, a0 menos em primeira instancia. Entenege, portanto,
gue ha um compromisso modular entre a meméria mecénieo
muscular e a inteleccdo musical do executante, que em segunda
insténcia seria capaz de apreender o significado musical pela
visualizacéo dirda de uma tablatura, sem a intermediacdo da
mecéanica muscular.

Outros dois recursos distintivos das tablaturas para
cordas s@o a delimitacdo de ciclos de tempo por meio de
OAT i PAOOT 06 A A OAOOEAAI EUAepi AA
representam um avango em relacdo a notacdo mensural, que
permanece desprovida dos memos durante todo o século XVI.
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As tablaturas de teclado que se desenvolvem no mesmo
periodo também adotam a delimitacdo por ciclos de tempo,
diferenciando-se, contudo, em duas categorias: 1) sem
verticalizacdo da polifonia, e notacdo de alturas registradpor
figuras mensurais ou por letras, casos das tablaturas italianas e
germanicas, respectivamente; e 2) com verticalizacdo da
polifonia, e baseada em um sistema numérico para
representacao de alturas, no caso da tablatura espanhola de
teclado. Esta segutla categoria, aprimorada por Luis Venegas
de Henestrosa (c. 151Q 1570) em seuLibro de cifra nueva para
tecla, harpa y vihuelg1557) (Fig. 10) (NELSON, 2016, p. 81), é
inspirado na notacdo para vihuela introduzida na Espanha por
Luys de Narvédez (14961547) em seulLos seys libros del Delphin
de musica de cifras para tafier vihue(@538) (ALONSO, 2011, p.
116), similar ao sistema numérico da tablatura italiana de
alaude. Estas tablaturas diferem entre si ndo sé pelas linhas, que
na tablatura para teclado orrespondem as vozes da polifonia,
mas principalmente pela sua ordenacdo cromética ou diatonica,
refletindo o padrdo sequencial de loci vizinhos nestes
instrumentos, ou seja, no espelho trasteado ou nas teclas,
respectivamente.

Priner lire.
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Fig. 10: Verdeloh O3 E AT 1 Aa5Qibrd dekibanliedapara
tecla, harpay vihueldHenestrosa, 1557)
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Na medida em que os métodos de leitura destes
sistemas sdo bem estabelecidos para seus instrumentos, parece
haver uma lacuna pouco explorada que consiste na leitura e
execucdo de repertérios para alaide e vihuela diretamente a
partir de um instrumento de teclado. Tal desafio foi proposto ao
autor deste trabalho em um minicurso na Boston University
(MA), ministrado pelo Prof. Ralph Maier (Universidade de
Calgary, Canada) em 2019. Na ocasido, foi sugerida a leitura da
chanson Mille regretz (atribuida a Josqun) intabulada no
Tercero libro del Delphin de musicale Narvdez (Fig. 11),
diretamente ao cravo.

m_nmm-mmﬁ~
04 Sl O |
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Fig. 11:Mille regretz (atrib. a Josquin).Tercero libro del Delphin de
musica(Narvaez, 1538)

Para a leitura e execucdo desta peca, foecessario
primeiramente reverter a concepcao de ordenacao diatonica do
OAAIT AAT DPAOA AOI T UOEAAh AAT OAT AT 1
"h Ah Ah A&Qq ATI1T OAEAOST AEA UAC
subsequentes correspondessem as vizinhas cromaticas
ascendentesDesta forma, foi possivel correlacionar ofoci da
tablatura de vihuela com as teclas. No exemplo a seguir (Fig. 12),
AAAA OI OAAI 8 POI COEAA AOi A AEZEOA
figura, mas é possivel uma maior extensdo das mesmas
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1 ox:dem 3 or:jem 5" m;dem
O 23456 T 25T
b H H H B 4

A leitura melddica da tablatura numéricecromatica
pode ser praticada por meio de escalas como a de La menor, que
faz uso apenas de notas brancas. Obsefsa que uma mesma
nota pode owpar dois ou até trédoci distintos na tablatura (Fig.
13).

0 W S | 39
02357 |9 |
0—2—4—5—7—9
0135 68
0 1—3—5—7 8
0—2——3—5—7—
A BCD E FG a b ¢ d e f g aa b ¢ d ¢

Fig. 13: Correspondéncia entre olci da tablatura e as notas da escala
de L& menor

Acidentes alteram as cifras, especialmente bemois
sobre as notas Si e Mi, e sustenidos nas notas B4, e Sol, como
nas escalas de Si bemol e L4 maior, respectivamente (Hig e
15).

o
NN

1—3—4—6—8
3 68|
—1—3—-5—6—8—
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Fig. 14: Correspondéncia entre olci da tablatura e as notas da escala
de Si bemol maior
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0—2—4—8——7—9

0——2—4—6—7

t 1—2— 467

! 2—3—5—-7—9

i 2—4—5—7—1—9

. 0—2——4—5—7
A B CiD E FiGia b c3d e f2gia b c3id ¢

Fig. 15: Correspondéncia entre olci da tablatura e as notas da escala
de L& maior

Ja a leitura harménica deve ser praticada a partir de
ET OAOOAT T O AT OOA AAAA AOAO OI OAAI
DAOOEO AAO AEAZAOAO OUAOI 86 TAO Al Of
observam relacdes de terca maroentre as ordens centrais e de
quarta justa entre as periféricas. Estas relacdes intervalares
AT OOAociUA OO OAOPIT  (oBikdgnied Ip@AO 11 0
transposi¢cdo nas mesmas ordens, tal que relagfesn (ex. z0,
171, 2z2) soardo sempre como uma carta justa, exceto nas
ordens centrais. Desta forma, relacbesiznzn em cordas
DAOE&AI OEAAO AAOGAT CAOAO OOpAAAOG O
agudas soltas (0z0 = SgMizL4), a partir das quais podem se
configurar acordes maior e menores, invertidos ou hd@pmo os
descritos na Fig. 16. No mesmo exemplo, sdo apresentadas as
mesmas triades, transpostas um tom acima e nas mesmas
cordas; neste caso, o deslocamento por dois trastes acima
resulta no acréscimo de duas unidades a cada posicao da triade.

Acordes maior e menores (invertidos ou nio): triades transpostas tom acima nas mesmas cordas:
com o uso de uma corda solta deslocamento de 2 trastes = acréscimo de 2 unidades
1 1 2 2 3 3 3 3 4 4 5 5
0 1 0 2 1 2 2 3 2 4 3 4
0 0 0 0 0 0 2 2 2 2 2 2
Am/C F/C A/C% Ffm/C2 Dm D Bm/D G/D B/DZ G2m/D? Em E

Fig. 16:Correspondéncia entre cifras acordes maiores e menores,
invertidos ou n&o

A partir desta premissa, o tecladista encontrara as notas
a serem tocadas pelo deslocamento cromatico de notas a partir
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dosloci zero, e com a pratica sera capaz de interpretar melodias
e harmonias da tablatura para suprir demandas de seu estudo.

A execucd da pecaMille regretz implicou ainda na
andlise de motivos melddicos e articulagdes cadenciais a partir
da chanson originala 4, aspectos que devem ser explorados em
artigo futuro.

A leitura adaptada ao teclado de tablaturas numéricas
para cordas semostrou bem sucedida em sua realizacao, tendo
sido preparada em apenas dois dias, na ocasidao mencionada.
Esperase que este texto inicial possa inspirar pesquisadores e
performers no estudo da musica antiga, na exploracdo de um
repertorio que pode ser conemplado por meio dos rudimentos
aqui apresentados.
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Processos deensino -aprendizagem com vistas a
performance artistica em duas obras para piano de
Estércio Marquez Cunha: relato de projeto !

FRANCINE DAROZ CANCIAN
Universidade Estadual de Campinas

ALEXANDRE ZAMITIALMEIDA
Universidade Estadual de Campinas

O presente artigo apresenta resultados parciais de pesquisa

voltada ao ensineaprendizagem, acatando como objetos
obras para piano do compositor Estércio Marquez Cunha:
Brincadeiras ao pian@ Coragem! O piano ndo mord@®ara tanto,
vale-se de premissas de propostas metodolégicas como
pesquisa agéo e pesquisguiada-pela-pratica.

Justificase que as obras acatadas atendem a dois
objetivos do projeto: 1) promover pesquisa que articule
pedagogia a performance a partir de unmepertério atual e 2)
investigar sobre processos de ensinaprendizagem a partir de
repertério ao qual a acessibilidade é cara.

Quanto ao primeiro objetivo, destacamos o diagnéstico
tracado pelo educador musical George Self:

Nas ciéncias e em outras forngde arte, os alunos trabalham
com uma linguagem contemporanea e estéo alinhados as mais
recentes descobertas cientificas ou as Ultimas producdes
artisticas, enquanto na aula de musica, em seu pais, sucede
justamente o contrario: o foco musical da aula edtvoltado
para a producdo musical do passado e o aluno aprende a tocar

1 O presente trabalho foi realizado com apoio da Coordenacdo de
Aperfeicoamento de Pessoal ddivel Superior- Brasil (CAPES) Cadigo
de Financiamento 001, e do PICV.
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e a ouvir quase exclusivamente a musica de dois ou trés
séculos anteriores. (SELF apud FONTERRADA, 2008, p. 180).

Acerca do segundo objetivo, a acessibilidade se revela ja
nos titulos das pegcasg que contém expressdes de incentivo e
descontracdo, tais como coragem e brincadeira. Esta
acessibilidade se revela de maneira mais concreta por meio da
notacdo musical clara e simples, da auséncia de demandas
técnicas significativas, da exploracdo da dimensdo cénica, de
recursos notacionais ladicos, da técnica estendida que subverte
a nogao demetier. Sdo caracteristicas que burlam a necessidade
de uma expertisetécnica ou de uma habilidade avancada de
decodificacdo (leitura musical) para a abordagem destas pecas.
Trata-se, portanto, de propostas que subvertem o entendimento
mais conservalor e tecnicista de performance musical,
fundamentado na relagdo de controle entre instrumentista e
instrumento e na énfase em técnica e treinamento. Criticamente,
Stan Godlovitch (1998, p. 22) define este modelo tradicional de
performance como uma tradi§o artesanal, uma prética
governada por padrbes de habilidades manuais e expertise, no
qual habilidade fisica e proficiéncia instrumental emergem
como elementos provedores de credibilidade a performance e
como critérios de ranqueamento entre musicos. Decar deste
contexto a resisténcia a radicais inovacdes de recursos, de meios
e de seus cultuados desafios a serem vencidos, vinculados ao que
T AT T OEOAE AATT I ET A 2AGODLOVEBIOAE O
1998, p.3071).

Buscando contornar as exigéncias impostagor esse
entendimento estreito e tradicional de performance, as pecas
elencadas por este projeto possibilita a participagdo de
quaisquer individuos, desde que possuam um minimo de leitura
musical e estejam interessados na pratica e aprendizado
musical coletivo proposto, em a¢cfes que promovem também as
relacdes sociais em um coletivo voltado a interesses comuns.
Desta forma, pretendese, por meio da investigagdo critica e

2 Pertinente lembrarmo-nos aqui da comparacdoefetuada por Glenn
Gouldentre o concerto musical e a ferocidade dastouradas (NATTIEZ,
2005, p. 104).
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pratica destas pecas, explorar uma relacdo saudavel entre duas

areas de pesquisg Educacao Musical e Performance Musical

NOA DPi OOA Ai1 OOEAOEO A OOAT O Oi
i OOEAAEO APOI O A 1T 0O0OEO ATAT MEAU/
2008, p.179).

Por meio de um planejamento de praticas sobre o
repertério acatado, a partir de premisas de propostas
metodolégicas como pesquisa@cdo e pesquisagjuiada-pela-
pratica, prevemos como resultados finais a proposicdo de
praticas pedagdgicas musicais a partir das agBes sobre o
repertério estudado, desenvolvidas durante todo o processo de
pesquisa desde as ac¢des pedagdgicas iniciais até a performance
artistica publica. E importante esclarecer aqui que as premissas
destas propostas metodolégicas oferecem sélido suporte a esta
pesquisa. Ao promoverz nas palavras de David Tripg O O A
oscilagao sisemética entre agir na pratica e investigar a respeito
AAl Ao h /facab gre@@ubniEiGdisistematico e iterativo que
envolve agir para implantar a melhora desejada, descrever o0s 5
efeitos da agéo, avaliar os resultados, planejar uma melhora da
pratica, novamente agir para implantar a melhora desejada, e
assim sucessivamente De maneira similar, apesquisaguiada-
pela-pratica (practice-led-research) lida com problemas e
questdes emergidos da prépria pratica, e justamente por sua
dimensdo fundamentalmente enpirica e criativa, € também
AT TEAAEAA AT i1 ODPOUOEAA AOEAOEOA
AT 17T DPAONOEOAGhHh O%aA pditénto premidsds A OOT
metodoldgicas aplicaveis tanto as praticas performativas como
as praticas pedagdgicas.

Para um melhe desenvolvimento e organizacdo da
pesquisa, determinamos algumas linhas de estudo que
suportardo a realizacdo das acles e resultados esperados.
Destacamos que, embora selecionadas quatro areas com
importantes convergéncias entre sg metodologias pedagdgias,
andlise musical, metodologia de pesquisa e performance
daremos énfase a esta Ultima, por prevermos como resultado o
produto artistico (performance e registro das pecas estudadas).

Para tanto, acataremos a concepg¢do de performance
definida por Paul Zimthor, e a entenderemos como ato de
realizacdo e concretizagcao por meio de um corpo e seu contexto
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situacional. A partir desta reflexdo, acatamos o corpo vivo como
objeto (ponto) de partida para a construcdo da pratica
performativa. Zumthor (2007, p. 24)salienta que 0 corpo possui
OPOiI POEAAAAA AA DPOI PEAEAO Oi
DAOOT A1l AOOAAAT AAEAT AT OOA 1
vai além, reforca que:

[...] qualquer que seja a maneira pela qual somos levados a
remanejar (ou aespremer para extrair a substancia) a nogéo
de performance, encontraremos sempre um elemento
irredutivel, a ideia da presenga de um corpo. Recorrer a nogédo
de performance implica entdo a necessidade de reintroduzir a
consideracéo do corpo no estudo da olr Ora, o corpo (que
existe enquanto relagdo, a cada momento recriado, do eu ao
seu ser fisico) € da ordem do indizivelmente pessoal. A nocao
de performance (quando os elementos se cristalizam em torno
da lembranca de uma presenca) perde toda pertinéncisedde
gque a fagamos abarcar outra coisa que ndo O
comprometimento empirico agora e neste momento, da
integridade de um ser particular numa situacdo dada.
(ZUMTHOR, 2007, p.389)

Como medievalista, estudioso da poesia medieval e seu
contexto de oralidade,Zumthor, ao enfatizar a corporeidade,
reforca a dimenséo sensivel da performance (que esta além do
que o texto pode comportar). E importante considerar que a
poesia medieval em seu contexto original necessitava de um
orador (um leitor) para transmiti -la aum puablico néo letrado e,
com isso, impactdlo pela manifestacdo sensivel da mensagem
poética. Transpondo essa concep¢do de performance para a
musica de concerto ocidental (expressdo artistica nao
diretamente tratada por Zumthor), percebemos que, tal qua
poesia medieval, a muisica de concerto ocidental também
necessita de um mediadozg o performer como leitor especialista
Z que decodifica um texto e o transmite ao publico por meios
sonoros, gestuais e expressivos. O performer, portanto, torna a
obra acess$vel ao publico ao mergulhar na dimenséo concreta e
sensivel tudo o que ha de abstrato em seu texto.
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Planejamento inicial pratico -pedagdgico

Em termos praticos acata como acgdo estratégica
fundamental o levantamento das demandas técnicasneusicais
das pecas acatadas, a partir das quais serdo elencadas as
habilidades a serem avaliadas nos participantes.

Prevése que, a partir desta acdo, os participantes serdo
organizados em dois grupos, sendo:

1. Grupo de participantes ja portadores das
habilidades demandadas pelas pecas.

2. Grupo de participantes ainda sem as
habilidades demandadas, para os quais serédo
estabelecidas praticas voltadas ao
desenvolvimento destas habilidades.

Com isso, garantese que todos 0s que se voluntariaram
a participar do projeto estardo- em algum momento- aptos, e
nenhum deles seréa excluido.

Em uma andlise inicial, percebse que a pe¢&oragem!
O piano ndo mordepropde como requisitos: familiaridade com
os diversos registros do piano (grave, médio, agudo) e portanto
com aextensdo do teclado e acdes de deslocamento de bracos
para acesso aos diferentes registros; principios de conducéo e
direcionalidade melédica; no¢des béasicas de pedalizacdo, de
polirritmia e de relacbes de equalizagdo entre planos texturais
(melodia e aconpanhamento).

Ja a pecaBrincadeiras ao Pianopropfe trés niveis
distintos de familiaridades e habilidades com o piano,
distribuidos pelas 3 partes de piano da partitura. Assim, o0 piano
Il € o mais acessivel, requerendo acfes de técnicas estendidas
bastante intuitivas, e o piano | € o mais "especialista", exigindo
acles que envolvem independéncia de vozes e camadas em uma
mesma mao.

47
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Consideracdes finais

As pecasabordadasneste projeto trazem componentes
performativos caros a Zumthor: a coletividade da performance
(sobretudo em um instrumento historicamente vinculado a
individualidade do instrumentista), a corporeidade e
gestualidade (que avanca para deandas assumidamente
cénicas). Sobretudo, diminuem a distancia (por vezes
hierarquica) entre leitor e ouvinte (entre performer e publico,
especialista e leigo).

A pecaCoragem! O piano ndo mordeicentiva, com sua
simplicidade de escritura, a postura degmida diante do piano
(o piano ndo morde!). Além disso, promove a dessacralizacao do
AT1TAAEOIT AA OI AOA6 1 OOEAAI h AAI Ac/
serem assumidas acerca do fluxo musical.
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Este recurso de aleatoriedade, de obra aberta, inclui
ET Al OOEOGA OI A OiI pepl Al AOAT AT & i
OOEI 81 AET 6 i 04 d\pedBbricdeédiras @d)piaBol A 8
propde uma performance coletiva (3 instrumentistas), e
apresenta igualmente uma escritta despojada. Ao explorar
técnicas estendidas (stacatti, percussoes e glissandi nas cordas,
etc...), a peca evita as demandas técnicas tradicionais e propde
modos intuitivos de extragdo sonora ao piano. Entretanto, a
maior especificidade da peca é sua dimsdo cénica. Nas

DAT AOOAO Al PDO&EDPOEIT AT 1 bl OEOT Oh
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ET AOUEAAO U Aepi OAAOOAT Al ATTAI
Sao previstas acdes tais como: entrar no palco conversando,
caminhar em volta do piano, procurar e descobrir de onde vém

0s sons produzidos pelas outras criancgas, surpreendeae.

Percebese que as pecas apresentam forte aderéncia ao
contexto inclusivo e abrangente de performance que delineamos
a partir das proposicdes de Godlovitch e Zumthor. E esta
aderéncia que pudemos recghecer, a qual norteara as futuras
acBes empiricas e praticas do projefg com a perspectiva de
frutifera integragdo entre as dimensGes pedagoégicas e
performativas das pecas estudadas.
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Preladio Op. 28 N° 6 de Frédéric Chopin:
considera ¢es sobre timbre, dind mica e pedal una
corda a partir da performance ao pianino Pleyel
hist 6rico
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1. Introducéo

A valorizacéo e utilizagdo de pianos de época, por muitos
intérpretes da atualidade, na execucdo de obras de
Chopin tém contribuido significativamente para o campo da
performance historicamente orientada. Especial atencéo é dada,
sobretudo, aos pianos da fafica Pleyel considerados por Chopin
Aiii OA T1iOEIiA PAI AGOA N O
p.158, traducdo nossa). Neste sentiddbuscase cada vez mais
conhecer seu instrumento favorito, visando conceber, de uma
maneira mais tangivel e exitosa, os i@és sonoros e estilisticos
do compositor. A experiéncia da performance em piand3leyel
histéricos permite melhor compreender aspectos relacionados
ao refinamento sonoro de Chopin como pianista, sobretudo no
que se refere as variacbes de dindmica, a delileza da

sonoridade e a riqueza de timbres, caracteristicas de seu
pianismo reiteradamente descritas nos relatos da época.

Os pianos atuais mais utilizados nas principais salas de
concerto possuem uma sonoridade bem mais ressonante,
homogénea e padronizadaquando comparada aquela dos
pianos do periodo romantico. Estes tinham caracteristicas mais
diversas quanto a sua construcdo e eram manufaturados.
Consequentemente, os pianos franceses mais famosos da época
de Chopin,Erard e Pleye| sdo muito diferentes atre si e em
relagdo aos pianos modernos. Em virtude deste fato, a pesquisa
e experimentacdo dos pianos histéricos se faz cada vez mais
importante para se compreender a diversidade de timbres
inerente aos instrumentos do século XIX. Conforme declara

(e}



PreltdioOp.28N°6 de FrédéricChopin

Eigeldinger (1991, p.127), tocar em umPleyel de época é
certamente uma experiéncia educativa para qualquer intérprete
de Chopin.

Dentro dessa perspectiva, apos estudo em fontes
bibliograficas sobre os pianosleyelda época de Chopin, um dos
autores desse trabalho experimentou alguns destes
instrumentos na Polénia (2018} e na Franca (20193. Nessas
duas ocasibes, foram explorados diferentes modelos, quatro de
cauda e um vertical, dos anos 1833 a 1868. Foi possivel vivenciar
0 quéo diferentes sdo em relap aos pianos modernos, no que
se refere & mecéanica, qualidade da sonoridade, diversidade de
timbres e pedalizacdo, entre outros aspectos. Vale ressaltar que,
a despeito do estudo das referéncias bibliogréficas e
fonogréficas, a experiéncia de tocar ness@sstrumentos trouxe
um outro nivel de aprofundamento desse conhecimento.

Por ocasido da visita ao atelié do restaurador Olivier
Fadini, na Franga, em 2019, experimentese umPleyelvertical
(de armério) auténtico, modelo conhecido comopianino,
n°7037, fabricado em 1839. Fadini € um renomado fabricante e
restaurador de cravos e fortepianos na Europa, colecionador,
autor e especialista em piano®leyeb. Ao discorrer sobre esse
pianino, o restaurador ressalta algumas de suas caracteristicas
peculiares, notadamente o tipo de martelo e seu revestimento e
o funcionamento diferenciado do pedaluna corda. Essas
propriedades sédo responsaveis pela sonoridade e timbres
caracteristicos do pianino, aspectos estesque Chopin tanto
apreciava. Além disso, enfatiza sua importancia, tendo em vista
que suas propriedades mecanicas e sonoras sdo similares as do
pianino n° 6668 de 1838 que pertenceu a Chopin e que foi
utilizado especificamente para revisar dinalizar seusPreludios

1 Curso de Performance em pianos histéricos e modernos realizado
pelo Instituto Chopin-NIFC, Polénia, 2018.

2 Visita ao atelié do renomado fabricante e restaurador de cravos e
fortepianos Olivier Fadini, em 2019.

3 Fadini restaura pianos Pleyel para grandes intérpretes como Alexei
Lubimov (um auténtico pianino que pertenceu a princesa Natalia

Obreskof, de 1843, tilizado na gravagdo de seu recém lancado CD pelo
selo do Instituto ChopinNIFC).
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Op.28 em Valldemossa, Maiora4 . Fadini frisa ainda que
restaurou o pianino n°7037 utilizando os materiais segundo a
confeccdo original desse instrumento, 0 que preservou ao
MAaximo suas caracteristicas sonoras genuinas.

Tendo em vsta a relevancia desse instrumentgara a
interpretacdo da obra de Chopin, e especialmente d&selldios,
selecionouse o referidopianino n® 7037 de 1839 como suporte
para as reflexdes aqui apresentadas sobre a interpretacdo do
Prelldio op. 28 n. Beferentes a questdes de timbre e dindmica,
ao conceito desotto voce e ao emprego do pedalna cordaEsses
aspectos sdo demonstrados por meio de gravacao realizada por
um dos autores no referido instrumento, com a tipica
sonoridade do pianino. E ainda, o trdalho detalha as
propriedades sonoras, fisicas e mecanicas dleyel(modelo de
cauda epianino).

Poli (2010), Eigeldinger (1991, 2000, 2001, 2019), Blom
(2001), Benedicts (1970), Marmontel (1885) e Fadini (2019)
fundamentam a discussdo sobreotto voce,utilizacdo do pedal
una cordapor Chopin e caracteristicas dgianino n°6668 do
compositor. Foram ainda utilizados o manuscrito autégrafo, a
edicao Peters Urtext ddPreltdio(contendo anotacdes de Chopin
dos exemplares de seus alunos) e algumas gra@es de
renomados intérpretes para corroborar os aspectos de
interpretacao discutidos.

2.0 piano Pleyel

Umas das principais particularidades ddPleyelé que
seu mecanismo é extremamente sensivel as variagdes de toque,
por isso responde consideravelmente aos diferentes tipos de
ataque. Segundo Eigeldinger (2001, p.393), esse tipo de acdo do
piano oferece maior possibilidade para o intérprete fabricar e
moldar a sonoridade conforme o seu desejo, caracteristica esta
gue agradava muito a Chopin. A preferéncia do compositor por
esses pianos € ratificada na seguinte declaragao:

4 Q pianino n°6668 encontra-se na Celan°4 do MuseuFrédéric Chopin
e George Sand, localizado no Mosteiro Real Cartuja de Valldemossa,
Maiorca (FADINI, 2019).
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Quando me sinto alerta, com os dedos prontos para trabalhar
sem cansgo, entdo prefro um Pleyel A manifestacdo de meus
pensamentos e sentimentos maiftimos é mais direta, mais
pessoal. Meus dedos se sentem em contato imediato com os
martelos, o que possibilita traduzir de maneira mais precisa e
fiel o sentimento que desejoproduzir, o efeito que desejo
obter (CHOPINapud MARMONTEL, 1885, p.256, tragéo
nossay).

Essa grande sensibilidade do mecanismo se deve ao
sistema de escape Unico (tipico dos mecanismos inglés e
vienense) utilizado pelos pianosPleyel, diferentemente do
Erard que em 1821 passa a adotar o escapamento duglo
(MONTAL, 1865, p.18, 390). Apesar de derivar do mecanismo
inglés (cujo teclado é tipicamente mais pesado que o vienense),
a mecénica doPleyelsofre algumas altera¢ges que tornam seu
teclado mais levg MONTAL apudEIGELDINGER, 1991, p.942).

O instrumento favorecia o grande refinamento sonoro do
compositor e permitia que percorresse as mais variadas
gradacdes de dindmica, sobretudo as mais suaves.

Nos depoimentos, os contemporaneos de Chopin séo
unanimes em apontar como caracteristicas marcantes da
performance deste a qualidade de setouchée sua riqueza de
nuances timbristicas. A exemplo, Eliza Peruzzi (apud
EIGELDINGER, 1991, p.56), aluna de Cimpdeclara que a
especialidade do mestre era a extrema delicadeza na
sonoridade, sendo seupianissimo extraordinario. A cantora
Emma DebussyBardac (apud EIGELDINGER, 1991, p.128),
esposa de Debussy, relata que Chopin produzia uma sonoridade
cheia e intersa, desprovida de rigidez no ataque, e que sua escala
de nuances se estendia do triplpiano ao forte?.

5 Os pianos Pleyel permanecem com escapamento simples até a morte
de Camille Pleyel em 1855 (EIGELDINGER19, p. 27).

6 Patenteado por Sébastien Erard em 1821, o sistema de escapamento
duplo permite repetir uma nota sem precisar esperar que a tecla
retorne a sua posi¢do inicial. Assim, é possivel repetir as notas com mais
rapidez (ROWLAND, 2004, p. 44).
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manter o texto conforme a declaragdo original de Bardac enderecada a
M. Long, presente no livro de Janine Weill @69, p.71) intitulado

A
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Tal atributo idiomatico esté diretamente relacionado a
influéncia que Chopin obteve dobel cantq do qual foi um
profundo admirador. Conforme enfatiza Stendhal (apud
CELLETTI, 1987, p.23R37), nessa arte do canto lirico se
prioriza tipicamente a diversidade de cores e nuances.

Ao experimentar esses pianos(cauda e pianino),
constatouse que suas teclas sdo realmente mais leves, mais
estreitas e com meor profundidade quando comparadas
aguelas dos pianos modernos. Assim, tocar o intervalo de 82 em
um Pleyelde época corresponde a sensacao de tocar uma 72 no
piano atual. Isso implica executar as passagens rapidas e com
grandes extensBes com menos esfor@ sobretudo para maos
pequenas, com mais facilidade. Em relagdo a sonoridade,
depreende-se um timbre lirico, suave e aveludado, sendo mais
luminoso, de carater argénteo, na regido do agudo. Apresenta
grande diversidade de timbres entre as diferentes tessiras. O
encordoamento é do tipo paralelo (modelos de cauda e vertical),
diferentemente do piano moderno cujas cordas sdo cruzadas.

Ao experienciar umPleyelyverifica-se que esse atributo
faz com que sua sonoridade seja bastante transparente. Possui
menor volume sonoro que 0s pianos modernos, sendo
tipicamente um instrumento a favor da expressividade e ndo de
poténcia sonora, exatamente conforme o estilo perfaratico de
Chopin. Apresenta dois pedais, conforme a maior parte dos
pianos construidos a partir da década de 1830: o esquerdma
corda, e o direito, de sustentacdoAlém do modelo de cauda,
Chopin também possuia e apreciava muito pianino Pleyel
Utilizava-o frequentemente como um segundo piano durante as
aulas em sua residéncia. Um técnico da época, Claude Montal
(apud EIGELDINGER, 1991, p.93), também descreve o som do
pianino como puro, suave (doce) e cantante, e o teclado leve e
com boa repeticao.

- AOGCOAOEOA ,ii1¢cqd OT A OEA AEAOAET Al OAhR
Al O0A 8 6-selqieCeitd Fedd é mais coerente com o estilo de
performance de Chopin.
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3. Pianino Pleyel n°® 7037, de 1839

O auténtico pianino Pleyel n® 7037 de 1839 foi
restaurado por Fadini em 2016. Constituido de madeira mogno,
seu teclado é menos extenso que o dos pianos modernos, sendo
de 6 oitavas e meia (extenséo tipica da década de 1830): possui
78 notas, iniciando a esquerda no Déestendendose até o F&
no extremo agudo (CC ao 4). Fadini (comunicacdo verbal}
explica que utilizou cordas em ferro maleavel (mole) (conforme
as originais), € ndo em aco como as cordas modernas. Os
martelos (similares aos do n° 6668) sdo menores que os do
piano moderno e sdo revestidos de varias camadas de pele de
animal (couro) (Fig.1), sendo a camada mais externa muito
macia, diferentemente dos pianos atuais, cujos martelos séo
revestidos por uma Unica camada espessa e densa de feltro de
l1a. De acordo com oastaurador, Pleyel adiciona mais camadas
de pele visando reduzir ao méximo o impacto dos martelos com
as cordas e, consequentemente, obter um timbre mais
aveludado e suave. Sendo assim, o tipo de martelo e seus
respectivos revestimentos sdo responséveis | tipica
sonoridade delicada ddPleyel(FADINI, 2019, p113).

Fig.1: Martelos e revestimentos dpianino n°7037 de Olivier Fadini.
Imagens cedidas por Matthias Nauwelaerts.

8 Na ocasido da visita ao atelié de Fadini na Franca, 2019.
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Conforme a imagem acima ilustra, gianino € um
instrumento a duas cordas apena%, ou seja, apresenta uma
corda por nota no registro mais grave (15 notas, Dbao Ré?) e
duas cordas por nota no restante do instrumento (demais 63
notas, Ré# ao F&), diferentemente dos modelo$leyelde cauda
(da mesma década), que ja apresentam trés cordas por nota
(registro médio-agudo), assim como os pianos modernos. Outra
particularidade é relativa ao pedaluna corda.No piano vertical
moderno, o pedal esquerdaproxima o mecanismo das cordas
para suavizar um pouco a sonoridade (o martelo golpeia todas
as cordas). Ja ngianino, quando ouna cordaé acionado ele
provoca o deslocamento do mecanismo & direita.
Consequentemente, o martelo passa a golpear efetivament
apenas uma corda em todas as regifes do teclado (nos modelos
de caudaPleyelde época e modernos, o teclado desloca, porém,
0 martelo golpeia duas cordas). Por isso, ao experimentar o
pianino constatase que o timbre de sewna cordaé bastante
especial, de extrema delicadeza, podendo ser comparado ao
timbre de uma harpa. Esse efeito sonoro é muito sutil, por isso,
€ mais bem apreciado presencialmente. Nao obstante, pede
nota-lo na gravacdo disponibilizada na préxima secao deste
trabalho, cujo video apesenta a foto dgpianino n°703719,

4. Sotto voce e pedal una corda

O uso da expressasotto voce(e mezza voceyatifica a
integracéo de elementos ddel cantoa linguagem pianistica de
Chopin, sendo utilizada com frequéncia sobretudo nos Noturnos
e Mazurkas. No manuscrito autdégrafo dereltdio n.6o termo é
ET AEAAAT 11c¢ci 117 A8 p DI O 1AEI
ilustrado a seguir.

9 Tipicamente a duas cordas nas décadas de 183840. A partir de
1850 o pianino passa a ter 3 cordas.

10 Esclarecese que a gravacgdo foi realizada por um dos autores do
trabalho para fins experimentais, utilizando apenas um celular iphone.
Na ocasido, ndo foi possivalsar microfones externos para melhor
captacdo de som nem realizar tratamento sonoro.

A
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Ex. 1: F. ChopirPreltdio Op. 28 n.,@nanuscrito autégrafo, c. 4. Sotto

voceOO8 086 11 A8 »p

O conceito desotto voced fundamental para determinar
0 tipo de sonoridade que se deve almejar para o inicio deste
Preltdio. Segundo o dicionario Grove, versdo em inglés, o termo,
I OEOT AT Al  EOAIT EATTh OEGCI EEEAA (
passagem musical seja executada cOmO UurBUSSUrrO Ou
murmario, com som reduzido, contido (BLOM, 2001, p.753).
De acordo com o dicionario Grove em portugués (1994, p. 890),
sottovoceET AEAA NOA AAOAOI ET AAA DPAOGQA
i AEA Oi1 Uh OAI o1 ZAOAG8 % AET AA "
que o termo faz alusdo a uma voz soturna, indicando sons
apagados, quase velados. Ha instancias em ga#to vocepode
ser definido como equivalente aanezza vocé. Nao obstante,
Eigeldinger (2000, p.68) recomenda diferenciar os termos na
musica de Chom, sugerindo que ensotto vocedeve-se cantar
muito suavemente, de maneira ainda mais contida que em
mezza voceA professora de canto Isabel Maresca (comunicagao
verbal) 12 também aconselha fazer essa distingdo. Explica que
engquanto mezza vocelenota canta a meia voz, de modo suave,
na dindmica piano, sotto voceindica cantar de modo mais
contido e, sobretudo, sem énfase, como um murmdario.

Poli (2010, p.176177) sugere quesotto voceem Chopin
indica sobretudo uma determinada cor dentro do contexto da
sonoridade piano. Esta geralmente associado a uma mudanca
significativa de carater na obra, ou de timbre, bem como também
pode vir no inicio de um novo episddio. E ainda, € comum nao

11 Por exemplo, no Dicionario da musica de 1768 Rousseau define sotto
voce equiparandeo ndo apenas ao mezza voce mas também ao mezzo
forte (BLOM, 2001, p. 7534).

12 Informacéo fornecida em fevereiro de 2017.
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vir acompanhado de indicacdo complementar de dinamica,
como € o caso dessereludio.

Dentro desta perspectiva, o emprego do pedaha corda
nesses quatro primeiros compassos do.6 seria fortemente
recomendavel, visto que ele ajuda a conceder um timbre mais
velado, dando a melodia da médo esquerda um carater mais
triste. A esse respeito, os relatos de contemporaneos de Chopin
confirmam que ele, de fato, utilizava ana cordacom maedgria.
Antoine Marmontel (1885, p. 355356) afirma que Chopin o
utilizava em razéo de suas fung@es timbristicas e expressivas e
censurava o seu uso para fins exclusivamente de dinamica, ou
seja, com o objetivo de apenas facilitar a fabricagcdo de
sonoridadessuaves. Portanto, usav@ para obter contrastes de
timbres e para produzir uma sonoridade levemente velada,
AAT OAAA A EAOITTEI OA8 | PEAT EOOA
EIGELDINGER, 1991, p.58) relata que Chopin utilizava o pedal
una cordaem passagens contendespecificamente a indicacéo
sotto voce(como no ¢.25 doNoturno Op.48 n.1po c. 21 do
Preludio n.13.entre outros). Curiosamente, Chopin ndo deixou
nenhuma indicagdo deuna corda em Seus manuscritos ou
primeiras edicbes (POLI, 2010, p.175). No entanto, os
exemplares doNoturno Op. 15 n. pertencentes as suas alunas,
Ludwika Jedrzejewicz e Jane Stirling, confirmam sua utilizacdo
pois sd0 o0s Unicos registros de notacdo deauna corda
encontrados na obra do compositor, anotados a IAp{EKIER e
KAMINSKI, 1995p.10).

Ao experimentar o pianino n°7037 utilizou-se o una
cordano c.1-4 para promover um timbre velado, sugerido pelo
sotto voce que reforga a atmosfera introspectiva e elegiaca da
obra. Constatouse que o0 pianino € um instrumento
extremamente favoravelpara produzir diversas sonoridades na
dindmica piano. Gragas a seu mecanismo e martelos, as
variacdes de dindmica9, pp e ppppodem ser realizadas com
muita facilidade (diferentemente do piano moderno). Também
se verificou a extrema suavidade do timbre d seuuna corda,
gue neste caso faz vibrar efetivamente apenas uma corda por
nota. Tal sonoridade pode ser percebida na gravacdo a seguir
gue compreende oPreludio completo (QR codel). Conforme
aponta Fadini (2019, p.118), tal delicadeza lembra o timbreed
uma harpa ou o murmurio de uma voz. De fato, convém executar
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o trecho como um murmdrio, justamente a maneira do canto, o
que significa nao proferir nenhuma énfase sonora ao longo da
passagem (c. 1 ao c. 4), criando um efeito como se 0 som viesse
de um lugar distante. Eigeldinger (2019, p.39) até sugere que a
repeticdo obstinada da nota Si (m.d.), agrupada a cada duas
colcheias, faz alusdo as batidas de um relégio de um convento
que se encontra bem distante. Observese que a maior parte
dos intérpretes realiza a melodia inicial ddPrelidiode forma um
pouco mais pronunciada, projetada. Ndo obstante, as gravacdes
de Blechacz (2007), Barenboim (2004) e Pollini (1990)
corroboram o sotto vocecom uma sonoridade, de fato, mais

contida.
e
M=
[=#:

QR codd.: F. ChopinPreludio Op. 28 n. éxecutado por Gabriella
Affonso aopianino Pleyein® 7037, 1839.
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Nesse registro experimental, optotse por utilizar
também o pedaluna cordano retorno do tema ao c. 83 ao c. 10
(Ex.2), objetivando remetera sonoridade velada do ificio da
obra. Pollini (1990), Trifonov (2013) e Blechacz (2007) tambm
executam esse trecho com um som mais contido. R¥eladio
revela um plano sonoro geral em torno da diéimica piano.Além
do sotto voceno c.1, 0 manuscrito corédm algumas chaves de
dindmica ao longo da obra, masdsira apresentar propriamente
uma indica¢c® pp no pendltimo compasso. 4 a edgdo Peters
Urtext complementa o texto de maneira interessante,
reproduzindo, entre parénteses, as indica¢gés de dirmica (f,
cresc., p, pe ppp) anotadas nos exemplares dos alunos de
Chopin, provavelmente sugeridas pelo mprio compositor.

130 segundo namero decimal equivale ao tempo den do compasso, B
AOOEI Owsoco6 OECTIEEEAA o= OAIDBI Al A8
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Assim, acionouse o pedal esquerdo no c. 13.3 ao c. 14 para
fabricar um efeito sonoro semelhante a uneco no momento em
gue ha a dinédmicap (Ex.2), quando se da repeticdo do material
apresentado emf do c. 13.1. As interpretagbes de Barenboim
(2004), Blechacz (2007), Cortot (2012) e Koczalski (2011)
revelam esta mesma acepga

Ex. 2: F. ChopirPreltdio Op. 28 n.,Gd.Peters Urtext (Eigeldinger).
C.814.

Nos c. 18.3 a 22 (Ex.3), indicadqxp e ppp, utilizou -se o
pedal una cordapara propiciar uma cor distintaa melodia, cuja
repeticao se faz agora em cater de resignazao. O mesmo sed
em relagcdo aos c. 23 a 26, quando o pedata cordaajuda a
promover a atmosfera de recordacé nostilgica evocada pelo
compositor nos compassos finais (alusédo ao tema doi@io do
Preladio). Observouse que a maior parte dos irérpretes
executa uma sonoridade mais velada nessaéltima segéo,
notadamente Barenboim (2004), Blechacz (2007), Kissin
(2000), Pollini (1990) e Trifonov (2013).
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: 5
Edition Peters % 1100

Ex. 3: F. ChopinPreltdio Op. 28 n.,Ged.Peters Urtext (Eigeldinger).
C.18final.

5. Consideracgdes finais

Ao experimentar opianinon°7037 verificou-se o quanto 61
€ possivel explorar as sonoridades mais delicadas, a variedade
de timbres, especialmente os mais velados, e os diversos graus
de dindmica na intensidadepiano. Assim, essa investig¢cao
experimental é relevante & medida que permite apreender esses
refinamentos de sonoridade, especialmente relacionados ao
pedal una cordaque, muitas vezes, s6 podem ser percebidos na
pratica, com o uso de um piano de época. A experimentacgéo,
somada aosrelatos histéricos e ao estudo da bibliografia
referente ao estilo de Chopin, constituem importantes
ferramentas para o intérprete. Permitem compreender melhor
os ideais sonoros e a escrita do compositor em prol de uma
interpretacdo  criteriosa, fundamentala nas praticas
interpretativas em Chopin. Salientase que os resultados aqui
apresentados poderdo ser aplicados a performance de qualquer
obra do compositor, seja em um piano de época, seja em um
moderno.

Por serem dotados de uma sonoridade mais
homogéne, os instrumentos atuais apresentam desafios ao
pianista para a fabricacdo de timbres variados. Neste caso, as
diferencas de sonoridade ficam mais a cargo de seu toque e
sensibilidade. Logo, cabe ao intérprete explorar tais variacdes,
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inclusive a utilizagdo do pedaluna cordg tendo como referéncia
para a performance da obra de Chopin os timbres e a sonoridade
dos pianos de époc®leyel
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O pedal na obra para piano de Heitor Villa -Lobos

IRACELE VERA LIVERO DE SOUZA
Universidade Estadual Paulista

LUIZ GUILHERME POZZI
Universidade de Sao Paulo

1. Introducéo

S e a técnica instrumental é a base neces®ia para uma

boa interpretacdo de uma obra musical, nada mafandamental
do que incluir neste conjunto de pé-requisitos um completo
dominio do uso do pedal no piano.

Muito se pode falar sobre pedalizag&o, incluindo
momentos precisos de acionar o pedal direito do instrumento, a
velocidade com o qual se deve realizaasses movimentos, seus
efeitos sobre o toque legato, portato e staccatg em
conformidade com o estilo de cada compositor época entre
outras possibilidades. No entanto seu emprego vai muitoéah
desse levantarabaixar desse mecanismo. No universo de
indicacbes contidas nas partituras feitas pelo @prio
compositor ou por algum editor, sejam estas cuidadosamente
anotadas ou amiiguas, & ainda um fato a considerar queé a
total auséncia de quaisquer indicacBes de pedal. Fica
igualmente claro quequestdes como estas,&serdo entendidas
tomando-se por base o conhecimento e a expéricia do proprio
intérprete.

Inicialmente cabe uma descri¢do dos pedais do piano e
sua funcionalidade em modelos de cauda (em pianos verticais o
funcionamento ocorre demaneira distinta). Os modelos iniciais,
os Cristofori de 1709 contavam com alavancas manuais que
agiam sobre os abafadores dos baixos e sobre os abafadores das
cordas agudas. Os atuais pedais usados com @s 36 foram
implementados a partir de 1777 (BANOWTZ, 1985, p. 12).
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O pedal posicionadaa direita é acionado para levantar
todos os abafadores, que estdo localizados sobre as cordas do
piano, liberando assim as cordas para vibrarem por simpatia,
através dos sons da é&ie harmonica da nota fundamental
tocada. Efeitos adsticos muito utilizados com esse pedal dos
abafadores sdo decorrentes do que sé&raqui chamado de
pedalizacao fracionada, utilizando a nomenclatura proposta por
POZZI (2011), ou seja, pedal inteiro, meio pedal e, segundo
alguns autores, aé ¥4 de pedal (NEUHAUS, 1985). &h da
distancia entre os abafadores e as cordas, alguns efeitos tanb
acontecem atraés da frequéncia com a qual ocorre a troca de
pedal.

O pedal posicionado no centré chamado de pedal tonal
ou pedal sostendo. Patenteado em 1874 pela firma Steinway
(BANOWETZ, 1985, p. 4), o qual aciona individualmente cada
um dos abafadores que séo levantados previamente pela acéo
das teclas e faz com que permagam Suspensos
independentemente da acéo do pedal direito. 65

O pedal da esquerda, ou mais comumente conhecido
como pedal'una corda' é usado para recuar lateralmente o
mecanismo do teclado e da marteleira do instrumento, a fim de
que os martelos toquem uma cala a menos, com a excec¢ao das
notas graves que & possuem uma corda, modificando assim o
timbre do som.

No estgio de evolucao dos instrumentos atuais, o pedal
adquiriu uma identidade musical pidpria, tornando posdveis
caracteristicas timbristicas Unicas, ndo somente em
compositores do pefodo impressionista e contempoaneo, mas
em todas as obras execateis ao piano. Qualquer discussdo
sobre as niltiplas propriedades do uso dos pedais deve vir
sustentada pela escrita piafstica do compositore sua intengéo
de sonoridade que almeja.

2. Villa-Lobos e o Pedal

As afirmagBes de Heitor VillaLobos quanto a
pedalizacdo de sua obra para piano sdo notoriamente
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paradoxais e instigantes. Tomemos como exemplos de estudos
sobre umainterpretagdo da obra piaristica de VillaLobos, os
livros de SCHIC (1989) e LIMA (1968).

Os relatos feitos por Anna Stella Schid925 z 2009),
grande intérprete de Villa-Lobos a respeito deste
posicionamento nos sugere que o compositor tinha em mente
uma técnica especifica baseada em certas qualidades sonoras,
podendo assim mencionar que ele pensava de maneira
orquestral e nd somente solgtico-pianistico. Em conformidade
com certas exi@ncias sonoras do compositor, Schi¢1989, p.
111 e 114) declara qu&inada o irritava mais do que, em certas
obras, a timidez de um toque percutido e seco, e sobretudo sem
pedald ou ainda o desejo pelécacofonia, mas, no entanto, tudo
bem expost® 8

Enfatizamos aqui que este tipo de som desejel por
Villa-Lobosé alcangavel no piano com o uso abundante do pedal,
guando os abafadores estdo afastados das cordas, criando um
ambiente sonoro de ressoéncia simpéatica, amplo e de
diferentes timbres.

O compositor Souza Lima (1898982) que trabalhou
proximo de VillaLobos comenta que mesmo ndo sendo um
especialista do piano, seus trabalhos exibem uma maneira
particular de tratar o instrumento, revelando processos novos,
formulas diferentes de medénica pianistica, tudo sempre a
servico de efeitos sonoros iéditos e de finaldade expressiva
(LIMA, 1968, p. 6).

Como exemplo citamos €oral (Canto do Serig), que no
Grandeoso (c.71) pretende provavelmente imitar o 6rgéo
através do efeito prescrito defiafundar as teclas sem deixar
bater os martelos nas cordas.

O pianista Homero Magalh&s (1994, p. 25) declara
ainda que fisdo notéveis os achados imbricos advindos da
necessidade de sugerir outros instrumentos como pandeiros e
castanholas Qlegria na Hortg ou de lembrar sonoridades do
mundo circundante, gritos de @ssaros, ruidos da floresta
(Saudades das Selva Brasilei@$\éste sentido os sons como
tais, a procura de novas belezas sonoras passam a ser mais
importantes que a organizacao estrutural da obra.
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Vé&rios sdo os escritos, entre livros e teses sobre a obra
de Villa-Lobos!, no entanto ainda k& falta de ilustracdes
pormenorizadas sobre o assunto espdfico da pedalizacao
nesses trabalhos.

Na ocasio em que o pianista e compositor Ernani Braga
(1888 -1948) executouA Fiandeirapara o professor e pianista
Luigi Chiafarelli (1856 - 1923) na preserta de VillaLobos, sabe
se que o compositor reagiu a esta execucdo dizendo ond
reconhecer aquela sua autoria como estava sendo interpretada.
Braga explica aos ouvintes que 0 autor exigiana sua
interpretacdo um pedal confnuo o que para ele soaria como
insuportavelmente ficacobnicoa A pedido de Chiafarellififiz a
vontade do velho mestre e todos pareceram muito contentes
com a cacofonia, inclusive Villdobos que me abragou
entusiasmadod | " 2! ' ' h pweeh D8 ¢ow(d8
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09.11.2020.



Opedalnaobra parapianode Villa-Lobos

68

Fig. 1: Trecho deéA Fiandeirg com a marcacdo tipica das ligaduras
infinitas, porém sem uma marcagéo clara de pedalizacéo.

Com este relato e observando a Figura 1, percebe que
a duracdo dos baixos e as ligaduras sugerem uma marcagao de
pedal do compositor, uma vez que ndo se encontra na partitura
nenhuma escrita de pedalA pianista Anna Stella Schic (1989, p.
111) mencionaque oficompositor tinha grande admiracdo por
Bach, e que o estudo constante desta obra o levou a imprégn
do sentido polifonico e da clareza absoluta necedsa.o

Nestecontexto Schic revela ser um paradoxo do mestre:
a exigéncia de muito pedal, mas ao mesmo tempo com muita
clareza, sendo o problema do irprete pois, idosar sabiamente
para criar essa espcie de A A AT Al ilh&nfedqueAdk
mencionavaconstantemented

Embora a misica de VillaLobos exija uso extensivo do
pedal, n® ha indicagdo de que ele tenha considerado a
possibilidade do emprego do terceiro pedalgostenutoou tonal)
na execucdo. O emprego deste pedal parece soldécil para
certas passagens na fisica de VillaLobos; no entanto o
intérprete pode alcargar seus objetivos sem o emprego deste
terceiro pedal. Os exemplos de execucéo entgo abaixo foram
realizados por um dos autores e demostram as possibilidades de
interpretacdo da peca Impresfes Seresteiraxom e sem o0

2 A pecgaA Fiandeiraexecutada pela pianista Anna Stela Schic esta
disponivel em: htps://www.youtube.com/watch?v=N0_XbhOkoXM.
Acesso em 01.12.2020.
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emprego do terceiro pedal, e com pedal fracionado. Os exemplos
podem ser visualizados atrags do @digos QR.
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Fig. 2: Trecho da obrampressdes Seresteirasde ocorre indicacdo de
Se segurar a oitava grave no por 4 compassos (c. 336).
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Cddigo QR: Exemplos de 3 tipos de pedalizacédo. Pode ser visualizado
também pelo link: https://youtu.be/kXsLDWbkrDo

A partir da escuta dos exemplos acimeecomendase 0
uso fracionado do pedal direito sem o pedal tonal, pois com os
abafadores totalmente suspensos as segundas menores tocadas
pela mao direita fazem com que a sonoridade resultante fique
muito turva. Porém quando o pedalé acionado a fim de queos
abafadores se mantenham ligeiramente encostados sobre as
cordas e quando houver trocas de pedal, estas taéh sejam
feitas parcialmente, de forma que os abafadores liberem mais
cordas para vibrar por simpatia. Isto geraé sonoridades ricas e
nitidas, aludindo U caBofonia brilhanted rica pretendida pelo
compositor.

Na Lenda do Caboclevidencia-se a escrita dos baixos
ligados a cada dois compassos, simultaneamente aos acordes na
mao direita, apresentando intervalos de segundas menores.
Neste, cono em casos semelhantes, indicamos o uso da
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pedalizacdo fracionada e a execu¢do em é@mica reduzida dos
acordes, a fim de que ndo comprometam em demasia a clareza
do trecho, ainda assim gerando uma sonoridade rica em
harménicos.

Moderato e muito dolente.
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Fig. 3:Inicio da obraA Lenda do Caboclo.

Abaixo outro exemplo da indicacdo mais imptita para
a pedalizacdo em VilldLobos que diz respeitoas notas longas
70 ligadas na linha do baixo, em geral seguidas por ligaduras
infinitas que atravessam compassos e que nao podem ser
sustentadas com os dedos. Ratificamos que em trechos assim
grafados tornase neceséria a utilizagdo do pedal dos
abafadores, com trocas parciais sutis, dando clareza
@acofoniad 8
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Fig. 4: Trecho com as ligaduras que ultrapassam o0 compasso em
Impress6es Seresteiras

Existem poucas marca¢des convencionais de pedal nas
pecas de VillaLobos. Estas indicagés réo refletem sua écnica
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de pedalizacao, sugere apenas 0 emprego deste, masregs em
pontos espedficos. Como exemplos temos uma indicacdo em
Dang@ do indio Brancoe Alma Brasileira demonstrados nas
figuras abaixo.
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Fig. 5: Parte da pega Danga do indio Branco onde ha a indicag&o de
pedalizagéa
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Fig. 6: Trecho final da obraAlma Brasileirg onde ocorre a marcacéo de
pedalizacéo.

Diferenciadamente, enBranquinha(peca da grie Prole
do Bel® n° 1), observase indicac@®s de pedal (Ped) mais
constantes, sugerindo  eventualmente um  ambiente
impressionista. Em conformidade com isso, Ana Stella Schic
(1989, p. 112) fala que ndranquinhai deve-se com a ajuda do
pedal (assim como em Debussy), manter as notas em vibraga

71
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Muito annimado e alegre
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Fig. 7: Trecho deBranquinhacom a marcacéo de pedal.

O mesmo podemos dizer quanto ao emprego do termo
Una Cordararamente indicado, exemplificado abaixo na p@ a
Manha da Pierrette da obraCarnaval das Criagas
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Fig. 8:Trecho da pe¢aA Manha da Pierretteonde ocorre a indicagdo
do uso do pedal esquerdo.
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As indicac@es implicitas encontradas na partitura para
0 emprego do pedal tamBm nos trazem informacé@s. (1)
MarcacBes de articulagcesténuto, portato, acentos,stacattos)
(2) algumas terminologias que se referem diretamente ao tipo
ou qualidade de som almejado (3) notacdo longas na regid
gravee com ligaduras atravessando compassos.

O tenuto, como por exemploas vezes empregado em
todas as notas de umanelodia, indicando que deve ser tocado
em evidéncia, precisam de um som claro e ressonante para
distingui-las do resto da textura. Parece coerente tocar e liberar
a sonoridade tornandoea mais longa, sustentando as com o pedal
e conectando as linhas mélbicas com a sonoridade. Como
exemplo emMulatinha n. 4 da Prole do Béil.
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Fig. 9:Trecho da pe¢aMulatinha, com indicag¢éo dos tenutos.

Em Alma Brasileira, Villa-Lobos dizia querer estes
planos sonoros bem distintos: a melodia, as notas de base da
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mao esquerda, a figuracdo da méao direita e os acordes da méo
esquerda, o que significa valorizar diferentemente cada plano, o
Mi do baixo deve soar e vibrar. (SHIC 1989,p. 131-2). Por esta
razdo o pedal deve ser empregado para obter a sonoridade
almejada e vai depender tamém da dindmica e articulacéo
empregada. No caso podee sustentar o pedal a a pausa
escrita na méo esquerda, p@m deve-se executar a figurgdo em
semicolcheias com articulacé non legato,criando aqui neste
trecho quatro planos sonoros.
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Fig. 10: Trecho da pec#lma Brasileira com quatro planos sonoros.
3. Consideracdes Finais

O interesse de VillaLobos pelo evocativo, pelas
possibilidades que sdo manifestadas em sugestdes naturais,
como o rio, as aves, a floresta, entre outros pad¥d imagéicos,
suscita o uso rico e diverso dos pedais, tanto dos abafadores
como do pedaluna corda.

A indicacé implicita para pedal mais usada por Villa
Lobos diz respeitoa notacdo dos valores de notas. Em geral, se
enquadram todas as notas longas com ligaduras e passagens
para outros compassos, notas do baixo com ligaduras infinitas e
notas ou acordes que ndo podem ssustentados apenas com 0s
dedos. Embora na maioria dos casos seja o baixo quem
determine a pedalizac®, ha também de se observar a textura
para que esses planos almejados possam ser evidenciados. No
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entanto, toda indicacdo de pedalizacdo, seja inipita ou
explicita, deve ser ajustada a uma visdo interpretativa do
pianista que necessita conhecer a estrutura da obra do
compositor, respeitando seu estilo pdprio, permanecendo fiel
as indicacfes dadas, p@m sem uma interpretaca rigida.
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Pecas didaticas de Guerra-Peixe: andlise pedagdgica
da Suite Infantil n °1 (1942) e das Min Usculas | - VI
(1981)

[SISNATALI CARDOSO
Universidade Estadual de Campinas

1. Introducgéo

A s atividades musicais desempenhadas pdBuerra-Peixe
(1914-1993) eram mudltiplas: compositor, arranjador,

musicologo, instrumentista e professor. Destacamos sua atuagao

como pedagogo e sua preocupacao com o ensino e aprendizado

da mauasica brasileira. As composicdes de GuerReixe

apresentam um dimo propésito didatico, O AOT |1 AT 11

professor est4d sempre procurando, procurando solgdes,

caminhos, inovando e tentando tornar mais interessante o dificil

mundo da composic&d(ALIMONDA, 2007, p. 110).

Observando seu catdlogo de obras notamos uma
constante producdo para piano solo, apresentando quarenta
obras para o instrumento. De acordo com Hartmann (2018, ),
Guerra-Peixe detinha um bom donmio técnico do piano,
conhecia suas particularidades e demonstrava profundo e soélido
conhecimento do idoma para esse instrumento

2. Composicdes para piano

No Catalogo de Obras de 1971 (elaborado pelo préprio
compositor) constam quarenta obras para piano solo, as quais
apresentam forma, finalidade e complexidade técnica distintas.
Tendo isso envista, podemos organizar suas composi¢cdes para
piano de acordo com os elementos mencionados. Em relaga
forma: tendo pecas de formas tradicionais, formas livres e
inspiradas em obras literarias. Conforme a dificuldade thica:
pecas mais e menos acessiigetecnicamente, e de acordo com a
finalidade: pecas de concerto e obras com objetivo didatico. Nos
concentramos nas peg¢as com menor dificuldade técnica e com
finalidade instrutiva, as quais melhor representam as obras
analisadas neste trabalho.



Pecadlidaticasde GuerraPeixe

2.1. A Suite Infantil n °1 e asMinUsculas | - VI

A Site Infantil n°1 é a primeira obra com finalidade
didatica de GuerraPeixe. Os cinco movimentos que compfem a
Sute séo escritos integralmente na Clave de Sol, com harmonia
tonal e estrutura formal simples. Sendo elesPonteio, Valsg
Chorg Serestae Acheclé. As melodias presentes nélite sdo
todas originais, aexcezdo da quinta peg, Achéché, sendo esta
umacitacao de um tema folclérico que consta no Ensaio sobre a
Musica Brasileira de Mario de Andrade (HARTMANN, 2017, p.
9). Sho utilizados também aspectos da Cultura Nacional como a
utilizacdo de ritmos e g@eros caractefisticos e criacdo de
melodiasinéditas. A textura contrapontktica é constantemente
utilizada, associada a frequentes mudancas de dindmica
exigindo algum grau de independéncia de dedos e entre as maos.

As seis MinUsculas representam a (tima investida
pianistica na categoria de pegs ddéaticas do compositor, e uma
das ultimas pecas compostas para o instrumento. AdinUsculas
sdo apresentadas no formato de seis pequenas suites, todas
intituladas de Minusculas cada uma contendo trés curtos
movimentos (entre doze e vintecompassos), estes tendottilos
espedficos. Os movimentos exibem carater contrastante,
abordando tematicas variadas.

3. Nivel de dificuldade e aspectos didaticos

A categorizac® por nivel de dificuldade é bem vinda
quando consultada comflexibilidade, ndo ha necessidade de
rigor. Tal abordagem pode ser interpretada como um guia que
sistematiza pecas por conterem similaridade nas exigéncias
técnicas e musicais. Esta estrutura facilita a tarefa do professor
na escolha de unrepertério que atenda as demandas dos seus
alunos. Além disso, tendo possibilidade de pecas para escolha,
evita-se repetir sempre as mesmas obras.

Elaborada por Hartmann (2017, p8), a tabela abaixo
demonstra as habilidades e competéncias dos niveis $éo e
intermedi ario.

A partir das habilidades requeridas para cada nivel conforme
as autoras [Gandelmann, Ulszer e Smith, Barancoski e
Zorzetti] recomendam, estabele¢o aqui uma tabela geral (uma
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vez que ndo diferencia sulniveis internos) que associa cada
competéncia (conjunto de habilidades) a uma ou mais

habilidades

requeridas em

cada wel

(basico e

Intermediério) 6(HARTMANN, 2017, p8).

BASICO

INTERMEDIARIO

Articulacéo
(técnica)

Legato e staccato ng
posicéo de
pentacorde com
extensao para sexta

Movimento
relacionado a
fraseados e
ligaduras

Movimento da
ma&o e do brago

Deslocamento
lateral do teclado.
Passagem do

Expanséo da
posicéo de
pentacordes. Uso de
todo teclado

polegar
Polifonia Notas duplas e Escrita em duas
simples (segundas, | vozes
tercas, quintas e independentes (na
mesma mao).
sextas
Uso detri 3 Acordes quebrados
so em"i‘ ese e em bloco- estado
INVErsoes fundamental e
inversdes
Dinamica e Extensao basica de Variedade de
agogica dinamica: do piano andamento,

ao forte.
Reconhecimento
dos sinais de: cresc,
dim, rit, fermata.

dindmica e textura.
Independéncia de
dindmica e
articulagdo entre as
maos.

Expressividade

Ornamentos. Pedal.
Diversidade nos
estilos de
acompanhamento.

Tab.1: Habilidades e competéncias dos niveis bi&o e intermedirio.
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De acordo com Smith (2000, p81) o aluno de nvel
intermediario jA deve ser capaz de ler a notagdmusical,
identificando a duragdo das notas, pausas, pade8 ritmicos e
entender a médrica basica. També €& esperado que este
estudante possa localizar com prontiddo as notas no teclado,
tocar pequenas pecas com fluéncia e consciéncia: com dedilhado
correto, articulacé, dindmica e sinais de expressao de modo
concentrado.

Examinando os apectos técnicos e musicais das pecas
foi observado que tanto as pegas dadite Infantil n°1 quanto as
seisMinUsculaspertencem ao nvel intermediério.

Algumas caracteristicas deste nivel, apontadas por
Ulzer e Smith e citadas por Barancoski (2004, p.-9
encontradas nas obras sdo: movimento relacionado a fraseados
e ligaduras, uso de ampla extenséo do teclado (aléda posgao
em pentacordes), passagem de polegar, cruzamento de maos,
escrita a duas vozes, uso de triades (em bloco ou quebradas, no
estado findamental e inversdes), variedade de andamentos, 79
dindmica, texturas, diversidade dos estilos de acompanhamento
e uso do pedal de sustentach

4. Andlise das pecas

Barancoski (2004, p. 2) comenta que o repertério do
Oi AOIT 88 ADPOAOAT OA OOI A POIT £O0OPI
sejam esses exclusivos ou ndo deste pedoa Ha, portanto, a
presenca de elementos caracteristicos dos periodos musicais
anteriores acrescide de linguagens e procedimentos
composicionais caracteristicos da msica moderna.

Na Sute Infantil n° 1 e nas seisMinUsculaspodemos
observar mais um refor¢co de elementos tradicionais do que uma
escrita ndo convencional. No entanto as pecas trazem uma
sonoridade diferente, principalmente nasMinUsculasque sdo
gquase todas atonais e com formas livres.

Para Alimonda (2007, p.109) as MinUsculassao uma
série de trechos musicais conduzidos por um sentido emocional,
0S quais se complementam ou mesmo se agem
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expressivamente. Alguns exemplos do reforco dos elementos
tradicionais citados por Barancoski (2004, p. 2) nas pecas:

- Texturas contrapontisticas:

1-Barroquinho
GUERRA - PEIXE
Allegro molto moderato (+ ¢-104)
0 Y : as ® 3 8 s
e e VI . .
TS T Do — S LI
EE=== = i £ S
nf '> )
1 -2 .
. : T e e
% T e T i frel
5 PET S BN S Rl PPR T8
% S e R
T T -~ S

Fig. 1: Minasculas VI Barroquinho. Compassos 1 a 5.

80 e
i r \ |U7 y |4 j_" 1
Au 9 . poco _ _ - _E/\_i
<3 -t T T

Fig. 2: Suite Infantil nL - Choro.Compassos 5 a 7.

- Mudancas de organizagdo métrica, andamento, car ater
e dindmica:

5
s o o= sy = m.d.
5 i A s 3 43
[ i > N LI S
- . I % > 5 5 T 1 ) 8 = T
: z % b s e = m s e
r——w ‘% § % T L o —
% —t—5% = : % L =t H——=1
e r 4 ~ [ = T = I
— = | sempre | forte -
A T, I R > —
0 A UiA be. g—g— ~gig——
" o oo  s— . :
=t r—rits B
n = o o e i w1 f
< 4 iz (2 2

Fig. 3:Mindsculas \* Cruzamento de ndios. Compassos 4 a 7.
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23 5 ®3 Gl Fa uE Y5 a ?
e e 12 T et PP h T s F wim O
1 = L 1 T AR I R | e

Sonore S~— ctard

f =5 >>- ,,.f _ P poco ritard.

: T . SIS | SO .
= oot e e T =g
; i

Fig. 4: Minasculas F Dramatico. Compassos 1 a 8.

Notas duplas simples (segundas, tercas, quintas e

sextas):
o - o] =t + ré:_ : -

5 e ettt
%:Fﬁ i1 F\ s T
[é"' =e=————1=c—1

51 ¢ Iz 2 7 3

el BN S

e

Fig. 5: Suite Infantil n°1- Valsa. Compassos 54 a 59.

1

HJ%

[WEN

%

Fig. 8 Minasculas llI- Indiozinho Carnavalesco. Com2 e 3
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Diversidade nos estilos de acompanhamento, triades e
inversdes tocadas em bloco e em acordes quebrados

VLIV I RUDUY AV )

R e

— e
- . - b
0 :. Eﬁg?e 2 F# o ool 2 - ?
Ao i : = 1 :
%:.
p——
W »p
et
0 o 1V v e g T 7 4 d3%_* v 2
5
Fig. 7:Sdte Infantil n°1 - Achecté. Compassos 1 a.6
i e e ——
1 T
o
82 A cresc. . - - - . -r_]-~ o —e
=——=——c=C—c==c——==c=—ox: %‘?
TS ¢ J 5 o9 3 €9 ¢ 5
e N’ - &2 = ~’ - g

Fig. 8:Suite Infantil n°1- Achecté. Compassos 36 a 40.

- Uso de pedat
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P — — — = —3 e — | ==
- o - -
A

AA_A_A

Fig. 9:Minusculas VI Noturno. Compassos 1 a 4.

De acordo com Suchoff (1971, p. 16), contraponto,
combinacdo de articulacdes, contrastes de dinamica e diferentes
padrbes de acompanhamento dizem respeito a independéncia
das maos requerida por uma obra musical. Tais elementos
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citados por Suchoff sdo amplaente utilizados nas pecas de
GuerraPeixe. Analisando as pecas objeto deste trabalho
concluimos que o potencial pedagdgico contido em cada obra é
imenso. ABEm dos conhecimentos aprendidos, @ossivel criar
exercicios para vencer determinadas dificuldades preparar o
aluno para repertérios posteriores. Suchoff (1971, p. 11)
comenta que Barték propunha que o professor ao utilizar o
Mikrokosmos encontre as necessidades individuais dos seus
alunos, assim, quando necessario a ordem das pecas pode ser
alterada, assim como o andamento (podendo tocar mais ou
menos rapido), caso haja necessidade o professor deve criar
exercicios para solucdo de problemas ou apresentar a peca da
melhor forma para a aprendizagem do estudante.

5. Sugestbes de aplicagdo das pegas em aulas de piano

Para a dimensdo deste trabalho analisaremos em
detalhe a primeira pe@ daStite Infantil n°1: Ponteice a segunda
peca daMinudsculas lll: Valseado.

Sute Infantil n°1: Ponteio

Uma perspectiva de aplicacdo da pagPonteio (Suite
Infantil n°1) em aulas seria analisar a estrutura da peca com o
aluno, propondo que este estude apenas o motivo de tergas
descendentes (observando as caracteristicas de dindmica que
acompanham o motivo nas repeticées), em seguida tocar apenas
a meladia atentando as articulagdes.

Andantino

[ \ AL

Fig. 10:Suite Infantil nl - Ponteio. Compassos 1 a 4.

Outra sugestdo de estudo seria solicitar ao aluno que
coloque os acordes em posicao fundamental identificanems. E
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possivel realizar este exercicio em diversos trechos da peca,
abaixo ha um exemplo deste exercicio realizado nos compassos
5a8.

™
TR
RLNNN]

INNAN]

Fig. 11: Suite Infantil n°1- Ponteio. Acordes dispostos em posigao
fundamental relativos aos compassos 5 a 8.

Se necessdo, € posdvel elaborar exercicios para
construir a independéncia dos dedos, principalmente da méao
direita que exibe escrita polifénica,tais como: dividir as duas
vozes superiores entre as maos para primeiramente construir a
sonoridade almejada e depois buseha ao tocar a musica como
esta escrita; tocar cada nota da melodia do soprano repetindo a
nota do contralto. Assim, buscamos congitizar a realizacaade

)

- =
—
N = = o e
. L ) = = Z 2 y s
$ i C r g L
= - —
—— W ] nf —_— »
— ; o ! : :
T { ; 1
= 2 2 g

dois movimentos distintos.

Fig. 12:Sute Infantil n°1 - Ponteio. Compassos 7 a 12. Exemplo de
trecho polifénico da pea@.

Procedimentos semelhantes podem ser aplicadossa
demais pegas daStite Infantil n°1. Algumas possibilidades de
repertorio subsequente paraSdte Infantil n°1 incluem: Neo
Sute de Dawid Korenchendler,Miniaturas de Estércio Cunha e
Minudsculas || de GuerraPeixe.
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Minusculas lll: 2 Valseado

De modo geral, adMindsculas VI trabalham problemas
polifénicos, diversidade nos estilos de acompanhamento, trocas
da Clave de Fa para a Clave de Sol e figuras de expresséo. As
pecas exigem do estudante prontiddo e destreza para executar
as mudancas abruptas de dirmaica e caster.

Como exemplo, asegunda pea da Minascula I,
Valseadoexibe melodia com acompanhamento tipico de valsa.
Nesta peca o professor pode analisar com o aluno a linha
cromética do baixo e propor de tocar o pentagrama inferior com
as duas méos. Tocar apenas a mao esquerdaotfegar a direita
também é possivel nesta pe@, aBm de estudar as vozes
combinadas: baixo e soprano, tenor e soprano e tenor e baixo

Tempo de Valsa lenta (+ #=116)
fH Y .

)

o

1A

He
T

1
e
T
T
1
!
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—.‘.‘
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5 85
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B
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-_"l;:q -
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Fig. 13:Minusculas IlI- Valseado. Compassos 1 a 6.

Um pouco mais adiante, h&ercas na mao direita e
constantes mudangas da dindica e indicazdes de aggica:

5
l/“ 1 = - ] 3_14 3 5
2 - iges 1 T s A~
e -8 1d;“’“’t s > 8 i a
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T t [ f T f
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Fig. 14: MinGsculas IlI- Valseado. Compassos 7 a 13.
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Possibilidade de repertério subsequente daslinisculas
I-VI: Sute Infantil para Piano,de Lorenzo FernandezAcalanto
da bonecag de Claudio Santoro d@rinquedo de Rodade Villa
Lobos.

Consideracgdes Finais

Pode-se concluir com a analise dos elementos técnicos
e didaticos que as pecas sdo excelentes materiais para apliaaca
pedagdgica. Seu estudo beneficia professoraduno, oferecendo
diversas oportunidades de ensino de elementos musicais
tradicionais construidos sob a perspectiva inovadora e criativa
da musica brasileira do Século XX.

Em relacdo a dificuldade ténica, tanto aStite Infantil
n°l quanto as Minlsculas se encaixam melhor no nivel de
dificuldade intermediario, mas em momentos diferentes. Como
ndo ha uma delimitacdo exata de um nivel para outro a
classificac® é bastante flexivel e precisa adequase as
demandas de cada estudante. Sendo assimSdte Infantil n°1
compreenderia a passagem no nivel introdutdo (bésico) para
o intermediario, e asMindsculasja seriam repertério para um
estudante que estao nivel intermediario ha um tempo.

Como foi demonstrado, as obras proporcionam
multiplas possibilidades de estudo e aplicagdo em aulas de
piano. Além dos aspectos técnicos desenvolvidos, as pecas fazem
referéncia a diversos estilos que vdo desde manifestacBes
populares, representacdo de umPonto e masica europeia.
Aspecto que torna o estudo e ensino das pecas selecionadas
ainda mais interessantes. Por apresentarem escrita e posi¢cdes
tradicionais de triades e térades, as pegas oportunizam uma
abordagem progressiva da linguagem pés tonal.
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A Baratinha de Papel de Heitor Villa -Lobos: aspectos
idiom aticos e interpretativos

LUCAS SANTOS GONCALVES
Universidade de Sao Paulo

LUCIANA SAYURE SHIMABUCO
Universidade de Sao Paulo

1. Introducéo

E ste artigo tem como objetivo realizar um estudo

interpretativo da obra A Baratinha de Papelle Heitor
Villa-Lobos, que abre a sté para pianoA Prole do Bebé&®2 "Os
Bichinhos de Heitor Villa-Lobos. Composta por nove pecas, a
suite caracterizase pelo alto nivel de complexidade textural
resultante da sobreposicao de mifiplos componentest.

Além disso, énotério o uso do piano em todas as suas
possibilidades timbristicas, tessiturais e texturais, com
dindmicas que vao depp-fff (SHIMABUCO 2012, p.49).

Sobre A Baratinha de Papel Lima (1969, p.5651)
comenta que

f 8 & empregada uma fémula pianistica criada pelo autor,
gue é, por assim dizer, basica em todas as suas composi¢cfes
[...]- Tratase de uma sequéncia de sons que obedecem
determinada simetria entre as teclas brancas e pretas. (LIMA,
1969, p.5051).

Serdo apresentadas sugests Ecnico/interpretativas e
reflexes a respeito da performance da obra, além de um estudo
comparativo das relac&s metrondmicas entre as secdes da
peca, com base em gravacdes de intérpretes selecionados.

B3ACOT AT " AOOUh jpwwxh D8pyeh OOAAOepI
Pl AA OAT AGAOD gAlAOEAAlAlOA A NOAT NOAO
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Como referenciais tedricos, serdo utilizadas as
pesqusas de Nery (2012), Queiroz (2013), Salles (2009) e o
livro Structural Funtions in Musiae Walace Berry (1987) para
aspectos texturai$, considerando que:

[...] na Prole N°2 VillaLobos atingiu um est@io de maxima
autonomia entre as camadas texturaiga que os componentes
dessas camadas preservam suas propriedades e se chocam
livremente entre si, gerando sonoridades asperas, cheias de
ressonancias e rugosidades (SALLES, 20098f).

A concluséao revela que as caracteristicastilisticas do
compositor atreladas a uma notagdo auténtica, tornandse um
desafio interpretativo aos pianistas na constru¢d da
performance.

Para facilitar a localizacdo dos exemplos musicais, serao
utilizadas a numeracdo de compassos e a estrutuf@rmal, 89
conforme concebida por Nery (2012, p.6®1):

SECOES | A B
SUBSECOES (A1 |A2 | AY Melodia Folcldrica
COMPASSOS | 1-18 | 19-30 | 31-52 53-79

Tab. 1: Estrutura formal deA Baratinha de Papgbor Nery (2012, p.
60-61).

2. Andlise e sugestdes interpretativas
- Segdo A: Al (c.1-18)

A pe@ tem inicio com uma introducdo de quatro
compassos, com umostinato (Fig.1) concebido através do
movimento ascendente e descendente, valendie da

2para Berry O Aextura em masica consiste de seus componentes
sonoros;elaé condicionadaem parte pelo nimero destescomponentes
soando em simultaneidade ou AT 1T AT O OBHRRE 1A pp.184,
traducé@o nossa).
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configuracdo topografica do teclado entre as teclas brancas (Mi
F&SolLa-SolFa) e teclas pretas (Sol#Sib-D6#-Ré#H-D6#-Sib):

O ritmo é insinuante e o compositor acentua de maneira
exagerada as notas diatdnicas [...]. Ao indigasobre o Sol# do
primeiro compasso, ele nos faz supor que as notas da escala
pentatbnica entregues ao polegar devem soar todgsano
(MAGALHAES, 994, p.212, grifo original).

Quaxri lento(m: 76 : J)

% @ g Q @ ®_7®
o i B o o e e o

Fig. 1:Secéo A (Al)z ostinatona méo direita emA Baratinha de
Papel c.1-4.

Este ostinato é bastante espefdfico, tendo em vista a
notacéo utilizada por VillaLobos, com cunhagf> e ligaduras de
frase. Além disso, notase a curiosa indicacdo de duas dindmicas
iniciais, ummf para a nota Mi (primeira tecla branca dmstinato)
€ um p para a nota Sol# (primeira tecla preta doostinato).
Reiterando o dito por Magalh&s (1994, p.212), & uma
supremacia sonora das teclas brancas do piano em relacas
respectivas teclas pretas.

Cabe salientar que somente as teclas brancas
acentuadas deven participar ativamente na conducdo melédica
doostinato, entretanto, tais notas irdo exigir cuidado especial em
relacdo ao fraseado, de maneira que as notas Mi e F4 soem mais
leves do que Sol e L4, em outras palavras, crescendo para o
agudo e decrescendpara o grave. Salles (2009, p.178) comenta
AET AA NOA O1 A DOE iABdaiinha de Rapeha AAOOA
um ostinato que combina dois tetracordes repartidos entre as
OAAT AO AOAT AAO. A POAOAO Al DEATT
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Fig. 2:Secéo A (Al)z melodia na mao esquerdam A Baratinha de
Papel c.516.

No compasso 5 (Fig.2) temos, na mao esquerda, a
entrada da primeira melodia da peca, com indicagén dehors.
No compasso 8, Villdobos realiza, de forma insistente, um
movimento melddico descendente entre as notas kE&otFa (Fig.
2 em verde), conmcresc. e molto affret., junto a umaccelerando
presente na prépria escrita musical (c. 9.2), em um processo
de condensagcdo e consequente iteracdo atéulminar no
glissandono compasso 13. Nesse contexto, é importante que a
sonoridade do ostinato se torne iguala que foi concedida no
compasso 5, e 0 mesmo vale para a relacdo de
hierarquia/equilibrio entre os dois componentes. Sobre o
fraseado desse trecho, atentae aqui para o fato de que ha uma
tendéncia a iniciar o crescend antes do momento indicado na
partitura, portanto, torna-se essencial acuidade na execu¢éo dos
compassos 8 e 9 de maneira que nao ocorram acentos

3 Do francés "para fora". Em outras palavras, o componente textural
gue receber essa indicacdo devera ser o mais evidenciado na textura
Nenhum outro componente podera sobrepor sua sonoridade.
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indesejaveis na melodia, tampouco um crescendo. Embora Villa
Lobos tenha indicado, no compasso 13, a expressA Tempo,
aplds ouvir atentamente nove gravacés de inérpretes que
gravaram a suite completa, notei que nenhum deles optou por
realizar a indicac® Tempode forma subita. Na maioria dos
casos, 0 tempo se torna estavel somente a partir do compasso
15, porém apds alguns meses de contato com a obra, conese
gue a indicacao da partitura poderia ser realizada tal como esta
e que o efeito na performance era satisfatib.

- Sec¢d A: A2 (¢.19-30)

A subseg@o A2 comega com o ostinato, idéntico a
subsecdo Al. Aunica diferenca sefd, desta vez, ostinatotocado
pela méo esquerda durante toda asubsecdo, exigindo do
pianista a mesma qualidade de fraseado/sonoridade dwostinato
tocado pela méao direita.

s

Fig. 3:Secéo A (A2)- melodia na méo direita eostinato na esquerda
em A Baratinha de Papelc.21-34.

No compasso 23 (Fig.3), um novo tema de oito
compassos surge na mao direita e que, apesar de certa
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familiaridade advinda das tercinas do inicio do tema
apresentado nasubsecdo Al (Fig.3 em vermelho), possui
especificidades ritmicas, melddicas e intervalares bem distintas.
Neste ponto, incluise na melodia o conjunto de teclas pretas
presentes no ostinato (Fig. 3 em verde). Sugerse para a
anacruse Do#Do (Fig. 3 em laranja) um sutil rubato,
proporcionando uma escuta do intervalo cromatico com calma,
em carater lamentoso. Sobre as notas E¥a (Fig.3 em roxo),
percebeuse ndo ser necessario acentuar nem aitmica,
naturalmente ja percebida, nem a divisdo de vozes,
diferenciando hastes para cima e para baixo.

-3Aépl 1 4-52pb6 jA8ap

Estasubsecdo é, em suma, uma repeticdo dsubsecéo
Al, exceto o trecho entre os compassos 4D, pois agora o
glissandoalcanca o Ré mais grave do piano (Fig.4 em vermelho).
Também h& uma insisténcia dessa mesma nota grave estendida
por mais um compasso. O aumento da densidade textural desse
trecho é consideravel e marca o ctiax daSegdo A. Assim, a
indicacd poco a poco dimpode ser acrescida de um leve
rallentando entre os compassos 5562 (Fig.4 em azul) como uma
sutil preparacdo para omeno mosso
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Fig.43 Aé b1  Izclimdx e Bafiscido paraSecdo Bem A Baratinha
de Papel c.4552.
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- Se;zdo B (¢.53-79)

A Se;do B, iniciada com ummeno mosspé a melodia
folclorica O& OE 1 1. O4dmpdsioradutiliza na tonalidade
de Fa# Maior, provavelmente com o intuito de dar a esse tema
uma luminosidade atéentédo ausente.

Sobre isso, Queiroz (2013, p.81) comenta: a camgé
claramente em modo maior com uma ténica clara no final. Como
a mabria das canc@s folclricas brasileiras,0 & OE 1 Ttemt 1 O O& 6
uma harmonia subjacente bem definida, mesmo se,
TT 01 AT T AT OAh AAT OGAAA. OAT AAT I PAT EA

_n r MENO MOSSO

Y I.g_.’f cantabile ed espressivo ' —_—
A S N N N R
; : e ey ge e Ll e
U T R T R g e e T
vr =
i3 = = —
i — e
v ¥ VoY y Vol Yooy oy oy v
i_"'{;;"## e+ B L = T
Fig. 5:Secdo B- melodia folcléricaO & OE 1 1  4AiB&rhtiGhade A
Papel ¢.5360.

Enquanto fraseado, néd h& exercicio mais eficiente do
gue cantar a melodia com a letra da cangé&folcldrica. Assim
como nos temas daSe;do A, essa melodia se inicia com duas
notas repetidas que conduzem para uma terceira mais longa (Fig
.5, em vermelho). s compassos 5%0 (Fig. 5, em azul), o
compositor insere uma ligadura de frase eetira os tenutosaté
entdo colocados, sugerindo uma provavel mudanca de timbre
para esse trecho.
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ek

Fig. 6:SecaoB-1 OAAT e A 11 AAT 1 DPAT EAT AT O1T AA
A Baratinha de Papelc.61-64.

No compasso 61, ocorre uma subita mudanga no perfil
do acompanhamento, @stinato configura-se agora em trémulos
gerados através de um impulso ascendente notado como
apogiatura em notas pequenas (Fig.6 em vermelho). Notse a 95
diferenca entre o ritmo empregado no antecedente da canga
folclorica (c.5360), que €& concebido mais lento do que o
| OECET Al 8 O/ OEOIT AA DPOEI AEOA PA
sensacéo de ritmo ralmente lento quando comparado ao tempo
I OECET Al (QUEIR®ZA 20i13p. 82). No consequente
(c.61-67), o tempo da melodia retorna asua configuragédo
original.

3. Andamentos: quadro comparativo de gravagd es

Aqui, escolhemos dar Bfaseas relagcdes metrondmicas
indicadas na partitura com aquelas escolhidas pelos intérpretes,
onde os metrénomos escolhidos por eles encontraise na linha
horizontal de seus respectivos nomes. Villhobos indicou o
metrdnomo para oQuasi lento(topo da tabela) e, para dMeno
mosso nao hé indicacdo de metréiomo.
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Pianistas Quasi lento Meno mosso
Sem.=76
c.1-52 c.53-67 c.68-79
Béarentzen Sem.=72 Sem.=66 Sem.=80
Brzezinska Sem.=78-100 Sem.=96 Sem.=100
Castro Sem.=85 Sem.=83 Sem.=99
Echaniz Sem.=96 Sem.=98 Sem=94
Krimsky Sem=81 Sem=47 Sem=81
Monteiro Sem.=59 Sem.=56 Sem.=97
Rubinsky Sem=76 Sem=73 Sem=84
Schic Sem.= 68 Sem=74 Sem.=92
Oliveira Sem=79 Sem=77 Sem=77
Gongcalves Sem.= 66 Sem.=66 Sem=76
01/05/2020
Gongcalves Sem.=80 Sem.=69 Sem=74
10/05/2020
Gongalves Sem=72 Sem=70 Sem=72
20/05/2020
Gongcalves Sem.=78 Sem.=66 Sem.=78
26/05/2020
Gongcalves Sem=75 Sem.=65 Sem=73
17/06/2020
Gongalves Sem=78 Sem.=63 Sem=74
05/07/2020
Gongalves Sem=78 Sem.=66 Sem.=76
06/10/2020

Tab. 2: Comparagd metrondmica entre indicacfes e gravacoes

Pela tabela acima, notme que as concepcbes de
andamento emA Baratinha de Papekdo muito variadas. Na
secdo B (meno mosso), & duas colunas que indicam uma
variagcdo consideravel entre o antecedente e o consequente da
melodia folcléorica O & OE 1 | peld indioriadoésdintérpretes.
Isso ocorre devido alilatacéo ritmica que ocorre no antecedente
e, principalmente, pela mudanca no perfil do acompanhamento
do consequente, em sextinas formadas pela altern&ncia entre
teclas pretas e brancas do teclado (Figur@ em vermelho).
Através da performance, percebse que essas sextinas
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funcionam como geradoras de movimentagi agigica se
comparadas com os perfis de acompanhamento anteriores.

EE,. E
- —l-'EP. —

'_‘..

Fig. 7:Secaio Bz OAGOET AO 11 AAT I PAT EAT AT O1 AA
A Baratinha de Papelc.67-69.

4. Consideracdes finais

Esse artigo pretendeu demonstrar os relatos da
construcdo da performance do ponto de vista do intérprete. Em 97
A Baratinha de Papel revelouse que o uso deliberado de
acentos, cunhaggenutoerf> no ostinatoe nas melodias dése em
detrimento da alta densidade textural e da
expressividade/conducédo, reiterando que a topografia do
teclado, utilizada aqui como procedimento composicioriaesta
presente noostinato. Notou-se ainda, que o acompanhamento
(ostinato) alterna entre as maos e deve soar com
homogeneidade de condugé e intensidade em ambas. Na
obstante, A Baratinha de Papelmerge o pianista no universo
composicional/interpretativo  de  VillaLobos e suas
caracteristicas que, em devido a sua poderosa criatividade,
utilizou-se do piano em todos 0s seus recursos tessiturais,
timbristicos e texturais, colocando a swé A Prole do Beb@&°2
como uma importante obra pianistica do moderrsmo.
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A obra para piano de Cyro Pereira (1929 -2011):
catalogo e contextualizaca o

LUCIANA SAYURE SHIMABUCO
Universidade de Sao Paulo

1. Introducéo

piano e seu reperbrio sempre estiveram presentes na
trajetéria musical de Cyro Pereira. Ndo por acaso, na
estante de seu piano, invariavelmente encontravae um dos
volumes das sonatas de Beethoven. Curiosamente, seu primeiro
e Unico instrumento, um piano de arndrio do fabricante Rosler,
foi adquirido apenas em 1%2 (PERPETUO, 2005, p. 30).

Embora tenha recebido suas primeiras aulas de isica
em 19367 aos sete anos de idade, no Liceu Salesiano de Artes e
Oficio Ledo XIIl, em Rio Grande (R)seu contato com o piano
se deu pela pética diaria voluntaria no instrumento deste
colégio.

Cyro Pereira jamais frequentou o Conservatério da
cidade, ndo tevaum ensino musical sistendtico, de maneira que
foi sua atuacdo como pianista e arranjador em orquestras de
baile, iniciada o0s quatorze anos, que norteou seu
desenvolvimento musicalt

Foi o piano que possibilitou a transfeéncia de Cyro
Pereira para a capital paulista em 1950, quando atuou como

1 As informacgdes biogrficas ndo referenciadas neste texto foram
extraidas da dissertagdo de mestrad®alicengca maestro: a trajetoria
musical de Cyro Pereira(SHIMABUCO, 1998), primeiro trabalho
académico sobre o compositor.
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pianista em hotis e, mais tarde, nos regionais e na orquestra da
Radio Record. Nesta emissora, Cyro conheceria seuais
decisivo orientador musical, 0 maestro, arranjador e compositor
Gabriel Migliori  (1909-1975) 2 , e desenvolveria um
extraordindrio aprimoramento musical proporcionado pela
intensa producgédo de arranjos para cang8es populareggual os
maestros tinham que atender em eiguos prazos de tempo.
Sobre este peiodo, Nascimento(2011, p. 61) comenta que com
as demandas dadadio Record, Cyro aos poucos foi deixando de
tocar piano, aé o ponto de usar o instrumento apenas para
consultas durante seu processo compdsonal e na elaboracéo
de arranjos.

No final dos anos 50, Cyro Pereirajera reconhecido
como uma das principais personalidades musicais daafio
Record, tendo conquistado diversos g@mios como maestro e
arranjador. No entanto, sua atividade composicical autoral
assumiria maior ®lego apenas a partir da écada de 60, quando
0 maestroiniciaria uma valiosa producéo para as mais diversas 101
formagdes instrumentais. Reconhecido como um dos maiores
orquestradores brasileiros, Cyro Pereira participou do process
de estruturagdo da Orquestra Jazz Sinfica do Estado de S&o
Paulo, na qual assumiu as fun¢Bes de compositor residente e
regente. Bde também transmitir seu métier por meio da
atuacd® pedagigica, ministrando as disciplinas Prética de
Arranjo e Orquestracdono pioneiro Curso de Graduagdo em
Musica Popular da Universidade Estadual de Campinas, de 1989
a 1999.

Faleceu em 2011, deixando um legado composicional
constituido de obras para diversas formag@es instrumentos
solo, misica de @mara e grups orquestrais -, bem como
inumeros arranjos. A& o presente momento, ndo Aum acervo
publico (fisico ou virtual) com as obras do maestro. A maior

2 Gabriel Migliori estudou com Savino Benedictis, Armando Pugliesi e
Agostino Cantu e foi um dos maiores nomes da Radio Record, emissora
na qual atuou por mais de 30 anos. Considerado um dos maiores
compositores do cinema bradeiro, comp@s as trilhas para os filme©
Cangaceiro(Lima Barreto, 1953) eO Pagador de Promessé&nselmo
Duarte, 1962) entre outros.



10z

Aobra parapianode CyroPereira(19292011)

parte esta concentrada com a farilia do compositor, no arquivo
da Orquestra Jazz Sifhicae com as pessoaas quais as obras
foram dedicadas.

Emerge como justificativa deste trabalho o fato de a
obra para piano de Cyro Pereira permanecer quase
desconhecida, sobretudo se compararmos com o repertorio
sinfénico do compositor, representado por obras como Sute
Brasiliana n. 1(1962), aFantasiapara piano e orquestra (1963),
a Rapgdia Latina (1977-79) e inGmeros arranjos tais comoO
Fino do Choro, JobimnianaCarinhosodivulgados por meio de
concertos e gravagoes.

2. Aobra para piano de Cyro Pereira

No primeiro catdlogo da produg¢do musical de Cyro
Pereira apresentado na dissertacdo de mestradiD4 Licenca
Maestra a trajetéria musical de Cyro Pereira (SHIMABUCO,
1998, p. 5558) constam 24 peas para piano solo.O presente
catdlogo apresenta 40 peas compostas entre 1948 e 2001,
organizadas em 16 peas avulsas e 24 reunidas em 6 pequenos
ciclos, a saber:Cargbes sem palavrag8 pecas), Esbcos (4
pecas), Estudos Ritmicos (3 pecas), Miniaturas (2 pecas),
Pequena Site para grandes amigos(5 pecas) e Preludios (2
pecas).

Optou-se por disponibilizar as pegas em ordem
cronoldgica para melhor entendimento do contexto no qual
foram concebidas. As pgas com destaque em azul n@dabela 1
foram compostas apés a conclusdo do levantamente A998 ou
nao foram localizadas na ocasido do primeiro calfbgo.

TITULO DATA
Saudade 1948
Nostélgica 1956
3 Estudos ritmicos 1960-1963
Cinzas 1965
2 Preludios 1975-2000
n. 1- Névoa 1975
2000
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n.2
8 Cancdes serpalavras 1974 71999
| 1974
Il 1978
Il 1979
\Y 1984
\Y 1986
VI 1998
VI 1999
VIl 1999
Musette 1975
Devaneio 1982
Meditagao 1983
Peleando 1985
Enigma 45 1988
Pois é... nem parece! 1993
Valsa pro guri 1993 103
Extranha 1995
Postal portefio 1996
Pequena suite para grandes amigos 1997 71998
Preltdio 1997
Choro quase nissei 1997
Noturno 1997
Quase Nazareth 1998
Pesadelo 1997
Duas Miniaturas:Valsae Choro 1998
Meu velho amigo Rosler 1998
Mas bah guri! 1999
Amigos amigos, choro a parte 1999
Pois é... continua ndo parecendo 1999
Esbogos 11V 2001

Tab. 1: Catalogo da obra para piano de Cyro Pereira (2020).

A producdo composicional de Cyro Pereira teve inicio
em 1948 com a valsa3 AOA A A 1), Unica peca
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remanescente do periodo em que o compositor atuava como
pianista em Rio Grande, sua cidade natal. Esta primeira incursédo
composicional ndo promoveu umaconsequéncia imediata, de
maneira que sua segunda composi¢cdo ocorreria apenas em
1956, com a valsaNostélgica (Fig. 2). Ambas propdem um
tratamento pianistico que idiomatica e harmonicamente
remetem a valsas de Ernesto Nazareth e de Radamés Gnattali e
desfrutam de muita liberdade agdgica.

10¢
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Fig. 1: Cyro Pereira3 A O A Adods. 136). Foto da copia fassimilar
do autégrafo original.
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SOGTALGICA

A CIRO PEREIRA '
Valsa Bs.

LENTAMENTE
s

105

Fig. 2: Cyro PereiraNostéalgica(comps. 131). Foto da copia
autorizada original feita por Hatto Schinter, copista da radio Record.

Durante a elaboracdo deste artigo, uma gravacao de
uma versao para piano e orquestra da valsdostélgica com o
proprio compositor ao piano e a orquestra da radio Record, foi
disponibilizada pela familia do compositor. Nesta gravacgéo, as
passagens dos comgssos 67 e 2324 (Fig. 2) séo realizadas
pelas cordas, possibilitando assim a sustentacdo das notas
longas que na versdo para piano solo ndo é possivel pela
extensdo da tessitura. Estas passagens podem indicar que desde
as primeiras obras o compositor jdpensava em orquestra ao
escrever para piano.
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Os trésEstudos Ritmicofl960-1963) foram concebidos
no mesmo periodo daBrasiliana n. 1para orquestra (1962), do
Concerto em Ré maior para piano e orquesti®63), do Quarteto
de Cordas n. {1964) e da Sonata para violino e piang1964) 3.

Apesar de terem sido compostas na mesa da TV Record, estas

composic¢des ndo tinham relacdo com as atividades profissionais
de arranjador e regente que Cyro Pereira exercia na emissora:
ndo eram encomendadas, editadag, ndo havia nem mesmo a

expectativa de serem executadas. Foram fruto da mais
espontanea e abnegada necessidade de criacéo.

Os Estudos Ritmicopodem ser considerados estudos
para piano e também estudos composicionais, exploram
polimetrias e polirritmias geralmente conjugadas a um
elemento ostinato. Podese observar polimetrias envolvendo as
duas maos do pianista na sobreposi¢cdo dos metros 2/4 e 3/4 e
3/4 e 6/8 (Fig. 3 e 4), e as polirritmias em configuragdes como
4:3, 3:2, 7:4.

3 A Brasiliana n. 1foi premiada no Concurso Nacional de Composicao

Cidade de Sao Paulo e estreada em 29 de abril de 1963, pela Orquestra

Municipal de S&o Paulo, sob regéia de Armando Bellardi. GConcerto
em Remaior para piano e orquestrapremiado pela Academia Brasilea

de Mdsica no Concurso de Composigao SinfoniB&rmesto Nazarettd h
em 1963. Em 1964, com o Golpe Militar, muitos membros da Academia
Brasileira de MUsica foram cassados e, por este motivo, o concerto de
encerramento do ano do centendo de Nazareth réio fa realizado. A
obra, renomeada pelo compositor dé-antasia para piano e orquestra
solre temas de Ernesto Nazaretlieve sua estéia apenas em 1996, com
a Orquestra Jazz Sinfonica regida por Mario \é@ilo Zaccaro, tendo
como solista o pianista Gudio Richeme. Apesar de o tituldQuarteto n.

1 sugerir que o compositor escreveria outros quartetos, esta foi sua
Unica obra do género e teve sua edlia pelo Quarteto de Cordas
Municipal, em 1970. ASonata para piano e violindoi estreada pelo
violinista Gino Alfonsi e o pianista Claudio de Brito, em 1978.
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Fig.3: Cyro PereiraEstudo ritmico n. 2comps. 3946). Observase a
mao direita em compasso 2/4 e a esquerda em 3/4.
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Fig. 4: Cyro Pereira, Estudo ritmico n. 3 (comps. &®). Observase o
metro 3/4 sobre 6/8 e polirritmias.
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A fase de efervescéncia composicional da décade 60
foi drasticamente comprometida nos 70 devido a grande
instabilidade profissional vivida pelo compositor, gerada pela
desativacdo do departamento de mdusica da TV Record, que
deixou desamparados muitos muasicos que haviam se dedicado
as emissoras de ran e televisad:

Toda essa instabilidade foi refletida em sua producdo desta
época, constitida de peas curtas e descompromissadas, com
excecdo daRapsédia Latina obra orquestral de grande
envergaduramas que traduz, com seu final em suspenso, a
grande incerteza vivida pelo compositor. (SHIMABUCO, 1998,
p. 28)

Neste contexto tem inicio a série deCancdes sem
palavras (1974-1999), formada por 8 pequenas pegas para as
qguais o compositor faria, anos maistarde, versdes para
orquestra de cordas ou para orquestra sinfbnica para as trés
primeiras. AsCancdegpara piano apresentam, em geral, escrita
verticalizada em progressdes de acordes, soando quase uma
reducdo de orquestra, embora estas miniaturas tenhamido
escritas inicialmente para piano solo (Fig. 5).

4 Com trés filhos pequenos, Cyro Pereira voltou a atuar como pianista
em orguestras de baile e em navio que fazia o trajeto Mar del Plata
Manaus- Mar del Plata, foi diretor musical dos Shows Ducal, professor
no CLAM (Centro Livre de Aprendizagem Musical) entre outras
atividades.
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Fig. 5: Cyro PereiraCancdo sem palavras(d:omps. 117), escrita
verticalizada em progressdes de acordes Foto do autégrafo original.

Sobre a versdo orquestral daCancdo | (Fig. 6),
Nascimento (2011, p.91) comenta que a obraftem uma
complexa harmonia camuflada nos recursos polifénicos
empregados. Sao linhas bem ativas, movende de todas as
maneiras, explorando apojaturas, bordaduras e passagens que
justificam o emprego OEOOAT UOEAI Al AEOEOI
corroborando o entendimento que Cyro Pereira ouvia a
orguestra ao escrever para piano.
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Fig. 6: Cyro PereiraCancédo sem palavras(tomps. +11), versédo de
1978 para orquestra de cordas. Foto da copfac-similar do autégrafo
original.

Atuando no mercado publicitario a partir de 1980-
compondo trilhas de até 30 segundos e sincronizando o0s
acontecimentos sonoros com as imagens do comercialCyro
Pereira teve por um lado sua vida financeira reestruturda e por
outro, seu potencial criativo tolhido pela producao publicitaria
que impedia qualquer ousadia composicional. Este periodo
coincidiu com as encomendas de varios arranjos pela Orquestra
Sinfénica Municipal de Campinas que estimularam Cyro Pereira



Aobra parapianode CyroPereira(19292011)

ao retorno a escrita orquestral e autoraf. A partir deste
momento, 0 compositor avanca por obras de pensamento
harmoénico mais expandido, a ponto dg em varias delasz
abdicar da utilizacdo de armaduras de clav€onforme ja
indicavam as Cancfes sem Ralras, obras como o choro
Peleando(1985) apresentam densidade textural indicadora de
um pensamento composicional direcionado mais a formacées
instrumentais multiplas do que ao piano propriamente dito,
ainda que o compositor continue compondo pecas com
idiomatica mais pianistica como encontrada enMeditacéo
(1983) salientado na Figura7.

A um amigo desaparecido, "in memoriam" de Carlos Wagner Morais 108
Meditacao

Cyro Pereira

Lento J=51

£ A 7];\} =

111

A

= pouco rall.
b 5 | |

Fig.7: Cyro PereiraMeditacdo(comps. 1-8), escrita idiomatica
pianistica em trés camadas.

5 Dentre as obras deste periodo estdo o l&Hora Zerq para quinteto de
trompas e orquestra de cordas (1986), drio Instantdneos(1987) e o
Concerto para Corda&l988-89).
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O final dos anos 80 e inicio dos 90 trouxeram dois
acontecimentos na vida do compositor que impactariam
definitivamente sua produc¢éo: seu ingresso como professor de
orquestracdo e arranjo na UNICAMP e sua contratacdo como
maestro e compositor residente naecém criadaOrquestra Jazz
Sinfonica do Estado de S&o Patulo

Neste novo cenario, Cyro voltou a um ritmo intenso de
criacdo de arranjos, de novas obras e adaptacbes de suas
proprias obras para a formacg&o darquestra Jazz Sinfonica,
aos 60 anos, cond@ou um sonho de infancia: "Desde que eu
comecei a minha carreira, a minha grande meta foi essa: ser
orquestrador.

Era um sonho da minha vida" (PEREIRA in MEDEIROS,
2012, p. 110). Assim, a producéo de obras com&oncerto para
Cordas(1988-89), o Conceto para Violino (1989) e osEstudos
para Pianoderam definitivamente lugar a producéo de arranjos
e novas obras autorais fundamentadas na musica popular.

Obras para piano tais como aPequena Suite para
Grandes Amigose Amigos, amigos, choro a part€Fig. 8)
continuaram a ser produzidas, a maior parte constituida de
pecas de pequenas dimensodes.

S&do miniaturas em grande parte dedicadas a amigos e
familiares, por meio das quais o compositor se expressava de
maneira pessoal, valendese de seu veiculo composional mais
intimo z o piano.

6 A Orquestra Jazz Sidhica nasceu com a proposta de estruturar um
grupo nos moldes das antigas orquestras de radio, unindo os
instrumentos de orquestra sinfénica e de bigand, dedicandese a
musica popular.
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Fig.8: Cyro PereiraAmigos amigos, choro a parigomps. 115), Foto
do autdgrafo original

3. Fontes

Todos os documentos levantados para a elaboracao do
catalogo e estudo das pecas sdo autografos (manuscritos
originais ou copias), com excecao de quatro autorizados, cujas
copias foram confeccionadas por Hatto Schiniter, copista da
Radio Record, sob supergéio do compositor. Algumas pecas
trazem mais de um registro, grafados em diferentes datas e
apresentando variantes. Tais informac8es podem ser aferidas na
tabela abaixo:
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TITULO DAOBRA N° de AUTOGRAFOS AUTORIZADAS
fontes Original Cépia Original | Copia
Amigos amigos, choro a 1 1
parte
Cancédo sem palavras | 2 1 1
Cancédo sem palavrasl | 3 2 1
Cancgéo sem palavrasll| 1 1
Cancao sem palavras\V 2 2
Cangao sem palavray/ 2 2
Cancgao sem palavrad/I 1 1
Cancédo sem palavras 3 2 1
Vil
Cancédo sem palavras 1 1
Vil
11 Cinzas 1 1
Devaneio 1 1
Enigma 45 1 1
Esboco | 1 1
Esboco | 1 1
Esboco Il 1 1
Esbogo V 1 1
Estranha 1 1
Estudo ritmico n. 1 (ndo - - - - -
localizado)
Estudo ritmico n. 2 1 1
Estudo ritmico n.3 3 1 1 1
Marimel 1 1
Mas bah guri! 1 1
Meditacéo 1 1
Meu velho amigo Rosler 1 1
Miniatura | Z Valsa 1 1
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Miniatura 1l z Choro 1 1

Musette 1 1

Nostélgica 1 1
Peleando 2 1 1

Pequena suite para 1 1

grandes amigos

Pois é... nem parece! 1 1

Postal portefio 1 1

Preltdio n. 1z Névoa 1 1
Preltdio n. 2 1 1

Saudade 1 1

Valsa pro guri 1 1

Tab. 2: Fontes localizadas durante a elaboracéo do &lago da Obra
para piano de Cyro Pereira. 115

4. Consideraces Finais

A producdo composicional de Cyro Pereira reflete um
processo criativo que esta calcado nas atividades e préticas
musicais que o compositor exerceu no decorrer de sua carreira.
Contudo, seu repertério para piane assim como a maior parte
de suas obras deunho autoral - percorreu um caminho quase
que paralelo as suas demais atividades profissionais. Conforme
salienta Medeiros ¢ preciso entender que Cyro Pereira foi:

f 8 Qase um autodidata pois, embora tenha tido algumas
licbes musicais em Rio Grande, suarmacdo aconteceu de
fato na prética, ao se defrontar com os problemas musicais e
ter que resolé-los, especialmente quando se tornou
arranjador na Radio Record. E verdade que sempre recorria a
Gabriel Migliori para pedir conselhos e ajuda em situac¢des de
dificil resolucdo, mas aquele se limitava a ajado
conjunturalmente, sem a formalizacdo de uma aula. Seu
conhecimento foi se aprimorando baseado na possibilidade de
fazer e verificar o resultado quase que imediatamente.
Naquela época, a Record era umdifabrica de producéo de
arranjosd ou seja, havia uma demanda muito grande de
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trabalho, pois os programas eram ao vivo e sempre havia
cantores para serem acompanhados pelas orquestras
(MEDEIROS, 2012, p. 19)

Ainda que as obras no inicio de sua producao revelem
uma escritura e textura idiomaticamente pianistica, tais como
Saudade..e Meditagéo, € posdvel identificar um pensamento
orquestral predominante em suas obras para piano, com® o
caso dasCancdes sem Palavrg3974 z 1999) e Postal Portefio
(1996). N& raro pecas compostas inicialmente para piano
foram adaptadas para outras formagdes. Uma catacistica que
perpassa a obra do compositoé seu bom humor revelado nos
titulos curiosos, dedicatérias e comentarios nas partituras

Chama atencdo o fato de o compositar apesar de
apresentar uma esgtica composicional que absorve diversos
elementos ch chamada musica populag ndo propor em suas
pecas para piano qualquer espaco a liberdades caracteristicas

11¢ desta préatica musical, tais como a improvisacao. Todas as pecas
sdo notadas em sua totalidade. O pianista Amilton Godoy brinca
ao comentar sobre aSonatina para Zimbo Trio (1966) & do
compositor: diZimbo Trio tocando musica 100% escrita era um
priviiégios2 DAOA #UOIT 0 A PEEPERUDS2009, ' / $/ 9
p. 63)

Os recursos utilizados na elaboragdo de sofisticados
arranjos do repertério musical popular brasileiro - sendo a
consciéncia da importancia motivica uma das mais valiosas
gualidades herdadas por Cyro de sua pratica como arranjader

7 Na dtima pagina do manuscrito da cantata Futedo(1969) o
compositor registra: "Depois de uma luta titdnica contra o régio e o
calendario, com a ajuda do nosso bom Deus, a boa vontade do Hatto e
alguns palpites de Beethoven, conseguimos concluir o nosso joguinho
de Futebol".

8 A pedido do Zimbo Trig Cyro fez uma versdo para piano e orquestra
desta obra intitulada Concertino para Zimbo Trio e orquestra, com sua
primeira audigdo no Teatro Cabn, em Buenos Aires, sob regéia de
Simon Blech,"pela primeira vez entravam musicos populares tocando

naqueleOAAOOT 68 j 0%20%45/ h ¢mmuh P8 ¢oQs8
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nado impactou sua obra para piano, que em geral ndo apresentam
desenvolvimentos motivicos e recursos de variaga

Por fim, a obra para Piano de Cyro Pereira:

¥ 8percorre toda a trajetoria do compositor, bem como revela
fortes caracteristicas e elementos tanto da tradicdo musical
erudita quanto de g@neros da misica popular urbana,
apresentando um vocaburio harmdnico que remete ao
romantismo musical tardio, com constantes processos
modulatérios, e a sonoridades oriundas da fisica jaz4stica e

de ¢géneros nacionais como o choro e a valsa. (SHIMABUCO,
2009, s/p)
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As implica ¢bes agdgicas dos termos dolce e espressivo
na obra de Beethoven

LUIZ GUILHERME POZZI
Universidade de Sao Paulo

EDUARDO HENRIQUE SOARES MONTEIRO
Universidade de Sao Paulo

1. Introducéo

O compositor Ludwig van Beethoven alcangou uma
profundidade de express@ inédita para sua época,
sobretudo em suas obras para piano. Isso exigiu, tanto dos
instrumentos quanto da escrita musical comumente utilizada no
periodo classico, um desenvolvimento e um refinamento que,
até entdo, ndo se conhecia. Haydn e Mozart, por exemplo,
raramente indicavam nas partituras sinais de mudagas de
andamento comofiacelerando® fikardandosé j 2/ 3%. ", 5- h
1988, p. 369), a#ém de serem muito ecodmicos com as
indicacdes dinAmicas. Foi Beethoven quem congeu a anotar
com maior preciséo no texto musical a démica e a articulacéo,
bem como informacdes mais detalhadas quanto ao andamento.
Importante lembrar que foi um entusiasta do meténomo e um
dos primeiros a utilizar indica¢@es metrondmicas. Apesar de ter
deixado marcacgdes para poucas obras, Beethoven buscava, com
afinco, uma metronomizaca ideal, comoé o caso das pd@micas
escolhas para a 9Sinfonial.

Em cartaaeditora Schott diz que havia trabalhado nelas
durante o verdo de 1826, em Viena, e que as estava enviando

1 Essas indicagfes sao vistas como muito rapidas, Kolisch (1993) trata
especificamente sobre o assunto.
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(KOLISCH, 1993, p. 94). Posteriormente, em outra cartaa
mesma editora, pede para que esperem pelas indicas de
metrénomo para publicar suaMissa Solemnis atribuindo, em
grande parte, 0 sucesso que a nona sinfonia obteve em sua
estreia as suas indicac@s metrondmicas (COOPER, 1996, p.
323). Kolisch (1993) e Noorduin (2016) apresentam um
panorama detalhado das indicacdes de andamento utilizadas
por Beethoven e de como, com o passar do tempo, estas séo
enriquecidas por adjetivos e mesmo aspectos descritivos que
tentam transmitir ao intérprete, de forma precisa, o andamento
pretendido e o caéter da obra. Como exemplo, podsee citar
Cantabile con intinissimo sentimentona Sonata Op. 109 ou
Adagio affetuoso ed appassionatno quarteto Op. 18 A 1.
Segundo Barry Cooper:fiEssas indicacdes qualificadoras de
andamento e atmosfera estdo estreitamente relacionadas ao
numero ampliado de termos e sinaisitilizados para expressar
volume, ataque e frasead®COOPER, 1996, p. 324)

119

2. A flexibilidade de tempo em Beethoven

Apesar de seu entusiasmo pelo meinomo, o
compositor era conhecido por ndo tocar de forma metradmica,
0 que foi amplamentedocumentado por seus contempaneos.
Noorduin aponta quefiem 1832, Ignaz von Seyfried, que era um
conhecido de Beethoven, descreveu as execu¢des do compositor
como contendo muitas nuances e um efetivo rubafo
(NOORDUIN, 2016, p. 73). Nottenbohm tarétn menciona que
fiBeethoven tocava suas composi¢cdes com liberdade no tempo, e
gostava que fossem tocadas dessa formdNOTTENBOHM,
1872, p. 134). Consciente de que uma execucao inteirameide
tempo eba indesefvel, chegou a escrever no manuscrito de sua
cancéo fiNord oder $ido §100 conforme o metBnomo Malzel,
porém isso deve ser aplicado somente aos primeiros compassos,
ja que o sentimento tamkm tem seu tempo e ndo pode ser
expresso absolutamente por essetmerod | 2/ 3%. h ¢mnmng¢h

2 A Sonata Op.106 foi a Unica sonata para piano que teve indicagdo
metronémica deixada por Beethoven.
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Carl Czerny (1791-1857), pianista, compositor e
pedagogo, comeou a estudar com Beethoven muito jovem, em
1801, e manteve com este contato pessoal e frequenteéat
morte do compositor, em 1827. Czernyfimuito fez para
assegurar um interesse contuo pela misica para pano de
Beethoverd (COOPER, 1996, p. 340). Em 1839 publicou seu
Método para Piano Pianoforte-Schulg Op. 500, sendo que um
de seus cafiulos leva o ftulo fiSobre a correta execucdo das
obras para piano de Beethoved URer den richtigen Vortrag der
SAmtlichen Beethovechen Klavierwerke Neste, o autor
menciona, com detalhes, os andamentos que Beethoven
utilizava para suas peas, atra\és de indicac@®s metrondmicas,

e faz inimeras sugest&s de interpretacdo indicando, inclusive,
trechos em quedeve haver flexibilizacdo de tempo. Sobre a
precisdo desses relatos, Nottenbohm menciona:

Quem conheceu Czerny pessoalmente, e teve a oportunidade
de estudar seu peculiar temperamento mtico, teria confianga
em sua habilidade de se lembrar vividamente dagmpos de
uma pega que ouviu, e teria observado a certeza com a qual
manifestava dominar esses detalhes musicais (KULLAK, 1901,

p. 9).

Czerny nos défortes indicios de que as mudagas de
tempo na obra de Beethoven poderiam nédo ser indicadas apenas
por termos especificamente utilizados para esta finalidade,
como as tradicionais expressfes em italianoaccelerando,
affretando, stringendo, ralentandmu ritardando, mas tamiem
poderiam ser sugeridas por indicac@s de caéter e sonoridade,
como dolce e espressivoRiemann (1900) nos traz as seguintes
definicdes desses termos:

Dolce con dolcezzasuave, amorosogolcissimg o mais suave
e terno possvel,;

Espressione Express$io; con espr, espressivp espr, com
express®Q indicacdo usual para vozes solistas em passagens
orquestrais.
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3. O termo dolce

Nos textos de Czerny as recomendacdes para se
flexibilizar o andamento nas obras de Beethoven ocorrem muito
frequentemente quando os termos aqui estudados aparecem na
partitura. Apresentamos, como exemplo, o tema C ddtimo
movimento do Concerto 1 3 parapiano e orquestra Op. 37, cuja
interpretacdo gera frequentemente discussdes entre solistas e
regentes com relagdo ao relaxamento do tempo. NG €81 haa
indicacdo dolcee, segundo Czerny, a passagem deve ser tocada
fisuave e harmoniosamente, a melodia com um sentimento
delicado, mas tamkém sem soar arrastada (CZERNY, 1839, p.
110), claramente indicando um andamento ligeiramente mais
lento que o do iricio do rondb.
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Fig. 1: Concerto n° 3, op. 37, para piano e orquestra de Beethoven. 3°
movimento, Rondo: Allegro. (c. 177 a 191, Edicao Baerenreiter, 2014,
p. 33).

A fim de ilustrar essa mudaga de tempo trazemos as
execucdes do trecho por cada um dos autores deste estugice
podem ser visualizadas atrags dos @digos QR abaixd. No

3 C. = compasso.

4 Codigo QRsigladoinglésQuick Response, resposta rapida em
portugués) é umcédigo de barras bidimensionabue pode ser
facilmente  escaneado usando a maioria  ddslefones
celularesequipados com camera. Esse cddigo é convertido em um
enderec¢o na internet que leva ao site que hospeda os exemplos aqui
citados. Os exemplos podem ser acessados também através dos
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exemplo tocado por Luiz Guilherme Pozzi o andamento iniciél
de aproximadamente 132 bpr, oscilando para 108 bpm onde
se encontra a indicacé dolce No exemplo tocado por Eduardo
Monteiro o andamento inicialé de aprox. 108 bpm e chega a 96
bpm no c. 181.

Bl

Céd. QRL: Luiz Guilherme Pozzi acompanhado por Stefan Geiger e a
Orquestra Sinfonica do Estado do Parana.

CIAD

Céd QR 2: Eduardo Monteiro acompanhado por Emmanuele Baldini e
a Orquestra Sinfonica do Estado de S&o Paulo.

Os musidlogos Clive Brown e Neal Peres Da Costa, em
um volume sobre a execucdo das sonatas para piano e violino de
Beethoven tamk®&m sustentam que o termadolcefisugeriria um
tempo levemente mais alargadd | "2/ 7. N #/ 34! h ¢n
104).

Conforme pudemos levantar, Beethoven usa o termo
dolce em suas 32 sonatas para piano 65 vezes, e quando nao
transmitem uma clara necessidade de se aitar levemente o
tempo, as indicagbes ocorrem em trechos onde essa
flexibilizacé@o seria possivel. A indicagdo acontece muitas vezes

enderecos: https://youtu.be/skyRdxM2524 (Pozzi) e
https://youtu.be/yN_c3ACHKAI (Monteiro).
5 Bpm: batidas por minuto (indice de mecacéo metrondmica).



Asimplicacdesagdgicasdostermos dolce
e espressivonaobra de Beethoven

em partes formalmente contrastantes de uma pega, como, por
exemplo, um tema mais lirico.

Podemos perceber isso na parte Cod Rondos das
Sonatas Op. 3 n° 2 (Fig. 2) e Op. 14 n° 2 (Fig. 3). O mesmo ocorre
nos segundos temas do primeiro movimento das Sonatas Op. 53,
Qvaldsteild j & EC8 Apfassfonatdb g &Exths Q qd,
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Fig. 2: Inicio da Parte C do Rondo (c. 103, dfbv.) da Sonata Op. 3 n° 2
de Beethoven (c. 99 a 104, Editora Henle, 2016, p. 65).
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Fig. 3: Inicio da parte C do Rondo (c. 73, 3° mov.) da Sonata Op. 14 n° 2
de Beethoven (c. 67 a 80, Editora Henle, 2016, p. 189).

Fig. 4: Segundo tema (c. 35, Mov.) da Sonata Op. 53 de Beethoven
(c. 32 a 36, Editora Henle, 2016, p. 89).
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Fig. 5: Segundo tema (c. 35, 1° mov.) da Sonata Op. 57 de Beethoven (c.
35 a 37, Editora Henle, 2016, p. 132)

O primeiro movimento da Sonata Op. 57 tem a indicaga
Allegro assai Czerny indica o metr@omo de 108 bpm para a
seminima pontuada, fazendo a recomendacéo de Bexecutar a
melodia em oitavas do compasso 35 de maneireantabile e
legatissimo[assim como indica na parte C da Sonata Op. 82
N.A.], como se fossem tocadas por ambas as maos, enquanto o
baixo acompanhadolce e legatissima (CZERNY, 1839, p. 61).
Para exemplificar de forma mais clara a difergga de andamento
tradicionalmente aplicada ao trecho que leva a indicagédolce
da Sonda Op. 57 (Fig. 5) apresentamos abaixo um panorama de
afericbes metrondbmicas comparando o tempo empregado
especificamente no compasso 35 e em outros 2 trechos da
sonata, que se iniciam no compasso 24 (Fig. 6) e no compasso 51
(Fig. 7), onde muitos inérpretes retomam um andamento mais
rapido. Para tanto utilizamos gravacgés de \érios pianistas, de
diferentes épocas, nacionalidades e escolas pigsticas.

Fig.7: c. 51 (Editora Henle, 2016, p. 133).
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Intérprete Compasso 24 | Compasso 35 Compasso
51
Arthur Schnabel 132 bpm 114 bpm 120 bpm
(*1882)
Wilhelm Backhaus 130 bpm 118 bpm 112 bpm
(*1884)
Yves Nat (*1890) 138 bpm 112 bpm 118 bpm
Wilhelm Kempff 132 bpm 104 bpm 112 bpm
(*1895)
Claudio Arrau 128 bpm 86 bpm 112 bpm
(*1903)
Solomon (*1902) 152 bpm 116 bpm 118 bpm
Sviatoslav Richter 112 bpm 96 bpm 123 bpm
(*1915)
Emil Gilels (*1916) 108 bpm 88 bpm 106 bpm
Alfred Brendel 143 bpm 102 bpm 118 bpm
(*1931)
Eric Heidsieck 143 bpm 108 bpm 108 bpm
(*1936)
Daniel Barenboim 122 bpm 88 bpm 118 bpm
(*1942)
Eduardo Monteiro 132 bpm 112 bpm 112 bpm
(*1966)
Paul Lewis (*1972) 122 bpm 112 bpm 112 bpm
Yundi (*1982) 140 bpm 114 bpm 114 bpm

Tab. 1: Panorama com afericbes metrondmicas dé/ersos pianistas
tocando os mesmos trechos do primeiro movimento da Sonata Op. 57
de Beethoven.

Podese ver claramente que todos os pianistas, uns mais
outros menos, tocam o tema B, com a indicac@lmlce em um
andamento mais lento que os trechos anterior e posterior. Ainda
sobre essa passagem, Barry Cooper ratifica Czerny e acrescenta
A TAAAOOEAAAA AA [l doodhd doinfadsd A A
35 também sugere um leve alargamento do tempo, e essas reta
graves devem ser tocadas 0 mais suavemente possivel para que
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a melodiq ca[\tabjle acima delas~ possa ser cantada 5
PDAOI AT AAAT AT AAT EAPARAAG | #/ /1 0%2h ¢

4. O termo espressivo

Mencionando as indicacdes de Czerny e Schindler
(1841), os pianistas Paul Bdura-Skoda e Jérg Demus sugerem a
flexibilizacdo do tempo, mais precisamente em um trecho da
31TTABA 1 P8 ¢ 1= ph APTI 1T OAT Al RNROA E
ideia de contraste aparece na exposi¢cdo, descrita conoon
espressiongor Beethoven, o que segundo a tradicdo demanda
um tempo mais lento: Da mesma forma Czerny e Schindler
AGECAI EOOI DPAOA-SKODO DEMUS,187p.j " ! $52!
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Fig. 8: Trecho final da exposicdo da Sonata Op. 2 n° 1 de Beethoven,
onde ocorre a indicagdo com espressione no compasso 41 (c. 36 a 48,
Edicdo Henle, 2016, p. 7)

Brown e Costa afirmam que:

O espressivale Beethoven pode ter instigado compreensées
variadas nos artistas de seu tempo. Czerny ensina que 0
espressivaguase sempre implica alguma ampliagdo do tempo.
Para um pianista, também pode encorajar alguma
flexibilidade ritmica e talvez alguma quebra [arpejo] dos
acordes (BROWN; COST2020, p. 113).

Para o piaista e ensasta Charles RosefiEssa indicaca
€ &5 vezes interpretada como unmitardando, o queé incorreto;
deveria ser um ritenuto; o0 espressivoé imediato e o
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progressivod | 2/ 3 %. h cQOipagista ABréd Bregde] 8
procura definir a concepzdo de Beethoven tanto para aolce
quanto para o espressivoda seguinte forma, evidenciando a
caracteristica aghgica doespressivo

Gostaria de lembrar de tés indicag@s espressivaas tltimas
sonatas de Beethoven: No primeiro movimento da SonatgpO
101 lemos espressivo sempliceD (ltimo movimento contém
dolce poco espressivno segundo movimento da Sonata Op.
109 ha um poco espressivaduas vezes, seguido alguns
compassos depois por una tempa O que essas indicagdes nos
dizem? Em primeiro lugar é altamente revelador que
espressivoe semplicendo sAo reciprocamente excludentes
(uma impressdo, que a maneira expressiva usualmente
imp6e). Em segundo lugar, aprendemos que dolce e o
espressivado diferentes sinais emocionais. Adtida gentileza
do dolce fica usualmente distante de tonalidades menores.
Transmite tranquilidade ou deleite gentil e, sem perder a
luminosidade, tende a ser introspectivo, enquanto o
expressivo fala claramente para o exterior. Quando ambos 127
aparecem lado dado (comodolce poco espressivta Sonata
Op. 101 ou comocantabile dolce ed espressivt primeiro
movimento da Sonata Op. 106), dolcedeve receber um peso
adicional. E isso que @spressivaxige:énfase emocional que
excede visivelmente o que precedd-ilologicamente, pode ser
visto pela indicac® a tempona Sonata Op. 109 que o tempo
pode ser estendido por ess@nfase adicional. (BRENDEL,
2007, p. 61).

>

Fig. 9: Trecho do 2° mov. da Sonata Op. 109 citado acima onde aparece
0 termo un poco espressivseguido pora tempo(Edigdo Henle, 2016,
p. 277).


































































































































































