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Apresentacao

A sexta edi¢do do Performa Clavis Internacional, em 2020,

a primeira em formato virtual, totalmente on-line,
comemorou os 10 anos de atividades desse simpdsio bianual,
que consolida-se como um dos eventos artistico-cientificos mais
importantes do pais na area de musica, notadamente na area da
performance e das praticas 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
Programas de P6s-Graduag¢do em Musica 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
Comunicagdes e Artes da Universidade de Sao Paulo (USP) que
desde 2014, também conta com a participagdo do Departamento
de Musica da Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras de
Ribeirdo Preto (USP-RP).

Como Vice-chefe na ocasido do simpdsio, e atualmente
Chefe do Departamento de Musica da Faculdade de Filosofia,
Ciéncias e Letras de Ribeirdo Preto da Universidade de Sao
Paulo, quero agradecer ao Diretor da FFCLRP, Prof. Dr. Marcelo
Mulato, pelo apoio da diretoria ao nosso Departamento de
Misica e as nossas atividades de Ensino, Pesquisa 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 Escola de
Comunicagdes e Artes da USP, que com grande generosidade
ofereceu todo o suporte logistico da ECA-USP para que o evento
pudesse acontecer juntamente com a Faculdade de Filosofia,
Ciéncias e Letras de Ribeirdo Preto - USP; a Profa. Dra. Luciana
Sayure Shimabuco 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
comissdes Artistica e Cientifica do Simpoésio, os Profs. Drs.



Alexandre Zamith e Mario Videira, que com sua extraordinaria
capacidade de organizag¢do nos ajudaram desde o inicio; a todos
os nossos colegas das Universidades Paulistas que trabalharam
nas comissdes; a todos os participantes que enviaram trabalhos
e videos de altissima qualidade, o que enriqueceu sobremaneira
nosso simpdsio; a todos os mais de 160 inscritos de varios paises
e a todos os funcionarios da ECA e do DM-FFCLRP que nos
auxiliaram durante esses dois meses de preparagdo para o
Simpésio. Por fim agradeco imensamente a todos os 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 Clavis, por 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 sucesso
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, o simpdsio acontecesse de maneira exitosa.

Foi pensando na atual situacdo mundial, em especial
nos desafios tremendos que todos enfrentam por conta da
pandemia de Covid-19, que decidimos pelo tema das “Praticas
nos diferentes instrumentos de teclado e os desafios do século
XXI1.”

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 nos
deixou faz 10 anos, mas também voltou-se aos desafios que nos
cercam neste inicio de século XXI.



A palestra de abertura com o musicélogo e pianista
italiano Luca Chiantore, cujo tema foi “Da pesquisa musicolégica
a pesquisa artistica: Beethoven como um desafio em
permanente transformacao”, foi de grande relevancia. Chiantore
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
pesquisas e performances da obra de Beethoven. Sua
performance da Sonata Op.27 no.2, “Ao Luar”, foi extraordinaria
e profundamente marcante.

A pianista brasileira, radicada na Bélgica, Eliane
Rodrigues, encerrou o evento em um recital gravado
exclusivamente para 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 Sonata Op.111 de Beethoven,
ainda permanecerd vivo na memoéria daqueles que tiveram a
felicidade de assistir a este maravilhoso recital.

As participagdes do cravista, regente e organista Martin
Gester, da cravista e fortepianista Aline Zylberajch, assim como
do clavicordista Benjamin Steens, professores da Escola
Superior de Musica de Strasbourg, na Franga, abrilhantaram o
evento sobremaneira, elucidando muitos pontos em relacdo a
performance de obras-chave do periodo barroco para
instrumentos de teclado histéricos e compartilhando saberes
fundamentais para os musicos de todos os instrumentos de
teclado, em uma interagao viva entre todos esses instrumentos
e seus repertorios.

O professor e pianista espanhol Albert Nieto apresentou
uma palestra na qual discorreu sobre “A renovacgido do formato
dos concertos de musica classica e a gestualidade expressiva dos
intérpretes de instrumentos de teclado”, um assunto
diretamente relacionado com a formagdo de publico, a
desmistificacdo do intérprete, a popularizagdo da musica de
concerto e o futuro das apresenta¢des de musica classica.

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



fases composicionais, além de exibir partes de entrevistas do
compositor gravadas e disponibilizadas pela Radio Cultura de
S3do Paulo, o que permitiu difundir ainda mais, em ambito
internacional, a genialidade desse compositor brasileiro
excepcional.

A pianista Chi-Chen 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 atual 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 classificaram para essa
apresentacdo. Esse formato diferenciado de aula, mostrou-se o
mais eficaz para uma apresentag¢do on-line.

As duas mesas-redondas apresentadas no Performa
Clavis 2020 abordaram temas atuais e relevantes, questionando
estratégias e solucdes para problemas como: o “Desafio das
aulas virtuais de instrumentos de teclado durante a pandemia”
e “0 fenémeno das lives e sua relagdo com a formacao de publico
e o futuro dos recitais/concertos presenciais.” Discussoes
interessantes e propostas inovadoras surgiram através da
participacdo de convidados como o Professor e Pianista Jodo
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 internet; o 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 Filarmonica de Minas Gerais,
cuja atual temporada tem acontecido de maneira remota, via
internet.

Por fim, gostaria de externar minha gratidao ao Prof. Dr.
Mario Videira que organiza conosco os trabalhos de
comunicagio de pesquisa apresentados durante o Performa
Clavis Internacional 2020 que compdem este exemplar dos



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

Obrigada a todos e boa leitura!

Profa. Dra. Fatima Graga Monteiro Corvisier

Presidente do Performa Clavis Internacional 2020

Vice-chefe do Departamento de Miisica da Faculdade de Filosofia,
Ciéncias e Letras de Ribeirdo Preto da Universidade de Sdo Paulo
Coordenadora do PianoLab - Laboratério de Piano e Pedagogia
do Piano-USP ligado ao NAP-CIPEM

Membro da Academia Nacional de Musica



A transcri¢ao musical em Braille como meio de
acesso ao repertorio pianistico por pessoas cegas
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LUANA REGI SANCHES

Universidade Estadual de Campinas

1. Introducgao

@ avanco da tecnologia tem facilitado 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¢des
de sua partitura, caso esta esteja em dominio publico. Os
intérpretes tém dependido cada vez menos dos formatos fisicos
de gravacgdes e de partituras e, cada vez mais, tém recorrido aos
meios digitais para este acesso. O contato com esta variedade de
materiais possibilita ao musico apropriar-se de multiplos
olhares sobre uma mesma obra, o que pode enriquecer a sua
interpretagao.

Embora as pessoas cegas também usufruam das
consequéncias desse avango, o acesso por parte delas nio é tio
amplo quanto o tem sido para as pessoas videntes.

Ainda que possam acessar plataformas digitais com o
uso de programas leitores de tela (softwares de voz), estas
plataformas nao dispdem de partituras transcritas em Braille,
c6digo musical criado por Louis Braille e consolidado como o
meio utilizado por cegos de todo o mundo para ler e escrever
musica.



A transcri¢do musical em Braille como
meio de acesso ao repertdrio pianistico
por pessoas cegas

Analogamente ao que acontece a produgdo de textos em
Braille, processo descrito nas respectivas normas técnicas
(BRASIL, 2018), o processo de transcricio das partituras é
constituido por um conjunto de etapas que requer a participagio
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 dmbito 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 no Manual
Internacional de Notagdo Musical em Braille (KROLICK, 2004).

Entretanto, os codigos de notagcdo musical em Braille e
em tinta se diferem quanto a sua estrutura logica, ja que o Braille
€ um codigo horizontal e unidimensional (GIESTEIRA, 2019).
Esta distingdo demanda especificidades na transformacao de
uma obra de um cédigo para outro, tornando complexo o
processo de transcrigao.

A despeito de ja existirem softwares e hardwares
apropriados para transcrever partituras, a transcri¢cdo nao é um
processo automatizado e instantdneo, 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 formagao,
relacionados, sobretudo, as dificuldades para encontrar 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 profissionalizac¢ao.

Nota-se que, fora do Brasil, ha institui¢cdes que sdo
referéncias na producgdo de acervos de obras em Braille, como
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entidades localizadas na Alemanhal?, Espanha?, Estados Unidos?
e Italia*.

Entretanto, no Brasil, bibliotecas de conservatorios e
universidades geralmente ndo dispdem de materiais didatico-
musicais em Braille, e poucas escolas tém em seu corpo técnico
profissionais especializados em transcrigao.

Observa-se também que alguns servigos especializados
de transcricdo oferecem obras pertencentes apenas ao nivel
basico de execucdo, ndo abrangendo todo percurso formativo
dos alunos.

Por conseguinte, sdo recorrentes os casos em que 0S
alunos sabem ler e escrever musica em Braille, mas nio
incorporam esse conhecimento ao seu cotidiano. A falta de
acesso as partituras faz com 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 avango traz um grande potencial
para que sejam desenvolvidas ferramentas em prol do Braille e
da otimizacdo do processo de transcrigdo. Essa otimizagdo
resulta em uma maior equiparacdo de acesso entre os dois
grupos e a um alcance maior na formagdo de repertoério 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, compreendendo-se 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 o acesso de
pessoas com deficiéncia visual a bens culturais e a educagao

1 Verein zur Férderung der Blindenbildung gegr. 1876 e.V.

2 Once - Organizacion Nacional de Ciegos de Espafia.

3 Library of Congress.

4 Biblioteca Italiana per i Ciechi “Regina Margherita” - ONLUS.



A transcri¢do musical em Braille como
meio de acesso ao repertdrio pianistico
por pessoas cegas

musical qualificada. Ele representa também um 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).

O trabalho é motivado pela prépria 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 atuacio profissional nesta area.

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

2. Objetivo

0 presente trabalho tem por objetivo compreender o
estado atual dos procedimentos e das tecnologias 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 é um processo
que envolve algumas etapas, e que demanda a utilizacao de
diferentes recursos tecnoldgicos (software e hardware) proprios
a cada uma.

No intuito de investigar este processo e os caminhos
que o otimizem, pretendeu-se, nesta pesquisa, identificar e
comparar as funcionalidades de diferentes softwares,
considerando-se cada fase que a transcricdo abrange. Tais fases
sdo as seguintes: escolha da partitura, digitalizacdo da partitura,
edicdo da partitura em tinta, edi¢do ou conversdo da partitura
em Braille, revisio da partitura em Braille, impressdo e
publicacdo da peca musical.
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Embora estas fases sejam sequenciais e caracterizem a
transcricdo, percebe-se que o modo de operacdo de cada etapa
admite varia¢des, conforme as ferramentas utilizadas. Isto se
deve ao fato de que cada software, em interagdo com outras
ferramentas, possui uma dinamica prépria de funcionamento.
Por exemplo, com o uso de um editor de partituras em Braille, a
partitura é editada diretamente em Braille ou importada de um
arquivo XML editado em tinta. De outro modo, com o uso de um
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 um scanner, e desse modo essa fase
precede a sua edigao.

Assim, o uso destes diferentes softwares cria varios
caminhos ou fluxos para a transcricdo, dadas estas
especificidades. Além disso, um tnico software ndo é suficiente
para que, por meio dele, se complete o processo de transcricao,
requerendo o uso de ferramentas simultineas que interagem
entre si.

Nesta pesquisa, foram primeiramente identificados os
recursos tecnoldgicos préoprios para a transcricdo de partituras.
Em seguida, foram adquiridos softwares proprietarios (que nao
sdo de livre acesso), a saber: Braille Music Editor e Goodfeel, que
vém sendo usados ao longo do estudo.

Além desses, tém-se utilizado os programas MuseScore
(2002), para edicao de partituras em tinta; o conversor Braille
Freedots online (2003), para a conversdo e a geracao de
arquivos em Braille; Braille Facil (2008), Musibraille (2019)
para leitura e edigdo de pequenos trechos, e Braille Facil para
edicdo, conversio de arquivos em Braille e impressido em Braille.

A investigacdo acerca do processo de transcricdo de
partituras tem sido feita tomando-se por base obras do
repertério pianistico, pertencentes a diferentes estilos
composicionais e a variados niveis de dificuldade.

A seguir sdo apresentados exemplos ilustrativos de
interacdo com o Braille, envolvendo tecnologias usadas em dois
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contextos na transcri¢do da partitura em Braille do Preltidio N.2
01 de Claudio Santoro:

Contexto 1:
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Figura 1 - Partitura em tinta aberta no software de edigdo Musescore

MusicXML to Braille converter

Figura 2 - Arquivo .musicxml sendo convertido para .brf na
plataforma online FreeDots
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t’relﬂdio No. 01

Figura 3 - Arquivo .brf, gerado na conversdo sendo aberto no Duxbury
em Braille negro

Contexto 2:

Figura 4 - 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, os seguintes resultados:

Levantamento/aquisicdo de tecnologias para a
transcricao de partituras em Braille e descricao de suas
respectivas funcionalidades. Foram levantadas as
principais  tecnologias (software e hardware)
atualmente existentes e descritas as funcionalidades
dos programas de transcri¢cdo em Braille, com base em
critérios previamente estabelecidos a partir da
experiéncia de uso dessas ferramentas.

Identificacio e teste de fluxos/procedimentos de
transcricio de partituras, com integracio de
ferramentas (software e hardware). Foram feitos testes
e analise de diferentes caminhos ou fluxos para
transcrever partituras com o uso de softwares livres e
proprietarios e de dispositivos de Tecnologia Assistiva,
e assim foram identificados alguns contextos de
transcri¢do, que variam conforme o modo de operagdo
e de aplicagio das ferramentas. Por meio da
compreensdo acerca desses diferentes contextos,
revelou-se que a transcrigdo 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 conversao
e impressdo em Braille, e a compatibilidade entre os
arquivos gerados por softwares distintos.

Realizacdo e andlise de transcricbes em Braille,
considerando-se os principios do Novo Manual
Internacional de Musicografia Braille. Da experiéncia
de se transcreverem em Braille obras de um variado
repertério pianistico, decorreu o enfrentamento de
diferentes desafios, que constituem casos concretos
para aplicagdoes de diversas normas constantes do
Novo Manual Internacional de Notagdo Musical em
Braille. Considera-se que ndo exista uma Unica solugdo
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para a transcricio de uma obra em Braille, e a
elaboragdo dela em Braille depende ndo s6 da
tecnologia empregada como da capacidade analitica do
transcritor, (do especialista vidente e do usudrio cego,
que atuam em conjunto). Aqui foram empregados
diferentes métodos e processos de transcricdo, que
permitiram um avango no conhecimento desta técnica.

e (riacdo de um acervo inédito de obras para piano
transcritas em Braille. Um dos importantes resultados
obtidos por esta pesquisa é a formacao de um acervo
de partituras em Braille, cujas transcri¢des sdo inéditas
e cujas obras foram inteiramente editadas no ambito
deste projeto. Trata-se de um valioso material passivel
de ser disponibilizado para musicos cegos. O préximo
passo que agora se almeja é criar uma plataforma que
permita a  disponibilizagio  deste  material,
possibilitando ndo apenas o compartilhamento dos
dados como também o mapeamento dos usuarios que
deles se utilizem.

5. Conclusoes

Deve-se considerar que qualquer intérprete, cego ou
ndo, tem a possibilidade de executar uma obra musical por meio
da escuta e da imita¢do, 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
transcricao 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 co6digo
consolidado e mundialmente adotado, ndo havendo a
necessidade de recorrer a novos cddigos ou a subterfigios para
a leitura. Entdo, a transcricdo em Braille constitui o meio pelo
qual as pessoas cegas podem acessar de forma auténoma e
independente as partituras em sua integra. Para que este
publico tenha acesso a um acervo qualificado de obras musicais,
é importante que haja uma variedade de edi¢des transcritas em
Braille, a fim de se garantir que os cegos tenham contato com
diferentes concepg¢des sobre uma mesma pega. Considera-se que
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a transcricdo de uma partitura em Braille é, por si mesma, uma
obra. Cada transcritor busca solugdes para transcrever uma
peca em Braille, com base na sua capacidade analitica. Assim,
pode-se dizer que o transcritor é coautor da obra, ja que
transcritores diferentes podem chegar a diferentes resultados
na transcricdo. 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 pessoas cegas e, por outro, os
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 area.
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Tablaturas renascentistas com cifras numéricas, para
cordas dedilhadas ou para teclas: relagoes e
rudimentos para a leitura cruzada de repertorios
polifonicos de alatide e vihuela ao teclado

FERNANDO LUIZ CARDOSO PEREIRA

Universidade de Sdo Paulo

A investigacdo da musica do século XVI faz uso frequente de

edicoes modernas de obras de época, o que permite uma
visdo mais imediata de seu contetdo, como no caso da chanson
Comme femme deconfortée de G. Binchois (c. 1400 - 1460),
apresentada no Montchenu Chansonnier (c. 1470), e publicada
em edicdo moderna em 1991, por Thibault (Fig. 1).
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Fig. 1: Excertos de Commefemme deconfortee (Blnchms) 1) Parls MS
2973 (1470-7); 2) Thibault, G. (Ed.). Chansonnier de Jean de
Montchenu. Paris: Société Francaise de Musicologie, 1991, pp. 58-59.
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Tais edi¢bes, contudo, estdo sujeitas a interferéncias
discutiveis, como a indicacdo de inflexdes ficta, ndo ocorrentes
em fontes primarias. Indicagdes ficta, como visivel na edigao
moderna da chanson (Fig. 1), derivam de prescrigdes em
tratados de época, ocorrendo neste caso por coincidir com uma
cadéncia textual em duas das vozes da chanson, ao fim da
palavra “desconfortée”.

As edigdbes modernas mais confidveis apresentam
aparato critico detalhado para a comparagao de concordancias,
ndo somente em notacdo mensural mas também em sistemas de
tablatura diversos, seja para teclas ou para cordas dedilhadas.
Contudo, no caso da recomposicio de Comme femme (a trés
vozes) por Alexander Agricola (c. 1445 - 1506), o aparato critico
da Opera omnia editada por Edward Lerner (1970, p. 42) nao
inclui, entre suas diversas fontes primdarias referenciais, a
intabulacdo da mesma realizada por Francesco Spinacino (fl.
1507). Ao compararmos os compassos 6 e 7 da edicdo moderna
de Comme femme (Fig. 2) com os correlatos compassos 13 e 14
da intabulacdo de Spinacino! (PETRUCCI, 1507, fol. 6v) (Fig. 3),
observa-se uma discrepancia, localizada junto a cadéncia
(correlata a supracitada): a auséncia de indica¢do ficta na
clausula melddica do Superius no compasso 6 da edigdo
moderna, contraposta 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 informagdes pertinentes a
pesquisa.

L A diferenca de numeragio de compasso entre a edi¢io moderna e a
tablatura mencionadas é fruto dos distintos métodos de transcrigio
adotados, tal que o material transcrito em cada compasso da edigdo
moderna correspondente ao transcrito em cada dois compassos da
tablatura.
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Fig. 2: Recomposicdo de Comme Femme, a trés vozes (Alexander
Agricola). Em: LERNER, Edward R. (Ed.) Alexandri Agricola (1446-
1506) Opera Omnia. V. Cantiones, Musica Instrumentalis, Opera Dubia.
American Institute of Musicology, 1970, p. 74-75.
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Fig. 3: Intabulacdo de Come feme, de Alexander Agricola (Spinacino).
Em: Ottaviano Petrucci, Intabulature de lauto. Veneza, 1507, fol. 6v
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Evidencia-se entdo uma situagdo comum ao
pesquisador introduzido apenas a leitura em notagio mensural:
a dificuldade na interpretacdo de tablaturas para cordas
dedilhadas, que a exemplo da Vihuela, contém um vasto
repertoério codificado em um nimero de edi¢des por Luys Milan
(c. 1500 - c. 1561), Luys de Narvaez (fl. 1526-1549), Alonso
Mudarra (c. 1510-1580), Enriquez de Valderrabano (c. 1500 - c.
1557), Diego Pisador (1509 - 1557), Miguel de Fuenllana
(c.1500 - 1579) e Esteban Daza (c.1537 - c.1596). O objetivo
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 intabulagdo é uma pratica que consiste na transcri¢cdo
de musica vocal em 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 pecas
intabuladas para 6rgdo e que inclui dois arranjos de motetos do
Roman de Fauvel (APEL, 1948, p. 206); e o Codex 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 segunda
metade do séc. XV, a exemplo do livro de 6rgiao de Buxheimer,
contendo mais de 250 pecas em tablatura ‘germanica-antiga’,
das quais uma pequena parte consiste em intabulacdes de pegas
vocais de Dunstable, Dufay, Binchois e Morton, entre outros
(SOUTHERN, 1961, p. 47-50) e do manuscrito de Pesaro, 4dlbum
em formato de coragdo contendo nove intabulagdes para alatide
em tablatura francesa (RUBSAMEN, 1968, p. 287-289).
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Fig. 4: Imagens de intabulag¢des histéricas. Em ordem: Manuscrito
Robertsbridge; Codex Faenza; Livro de 6rgio de Buxheimer,
Manuscrito de Pesaro.

Ao inicio do século XVI], sistemas de notagdo diversos serviam
como meio de difusdo para a recém criada imprensa musical. A
notacdo mensural, destinada a transmissio de musica vocal, era
comumente utilizada por grupos instrumentais de cimara para
a leitura da polifonia por cada um dos instrumentos. As
primeiras publica¢des deste tipo, impressas no formato de livro
de coro por Petrucci a partir de 1501, consistiam em uma série
de albuns de chansons e pecas instrumentais, o Harmonice
Musices Odhecaton (em 3 livros, Canti A, B e C), a exemplo da
Come Feme arranjada por A. Agricola (Fig. 5), além de uma série
sacra, os Motetti A, B e C, dos quais o ultimo foi publicado em
1504 como ‘livros de partes’, mais adequado a leitura por grupos
instrumentais (BROWN, 1965. p. 10-11).
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Fig. 5: Come feme (Alexander Agricola). Em: Ottaviano Petrucci,
Odhecaton C. Veneza, 1504, fol. 146v-147r
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Petrucci também inaugurou a impressio de albuns de
tablaturas a partir de 1507 com suas Intabulature de lauto,
compiladas pelos alaudistas Francesco Spinacino e Joan
Ambrosio Dalza (fl. 1508) e que continham intabulacdes de
chansons (vide Fig. 3), secoes de missa (em especial Kyrie,
Christe, Benedictus e Agnus Dei), motetos (principalmente de
Josquin) e frotolas de diversos autores, além de ricercares de
carater preludico e improvisativo. (BROWN, 1965. p. 12-13).

Tablaturas de teclado passam a ser impressas na Italia
a partir de 1517 por Andrea Antico (1480-1538), com seu
Frottole intabulate per organo (BROWN, 1965. p. 22-23). Estas
intabulacdes 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 o Intavolatura cioé recercari... libro primo
(1542) de Girolamo Cavazzoni (1520-77) (BROWN, 1965. p. 66-
67). 0 desalinhamento polifonico vertical é indicado na Fig. 6.
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Fig. 6: Desalinhamento em tablaturas italianas de teclado. a) Frottole
intabulate per organo (A. Antico, 1517); b) Intavolatura cioé recercari...
libro primo (G. Cavazzoni, 1542)

Também notamos que a notagdo é similar ao sistema mensural,
e cabe aqui explicitar a natureza do mesmo. Neste sistema,
retangulos, quadrados e losangos eventualmente preenchidos
e/ou associados a uma haste vertical representam duragdes
atreladas a um sistema de proporg¢do, e sua posicdo dentro do
sistema de cinco linhas permite a identificagao da altura relativa
a uma dada clave. Assim, o retangulo com haste corresponde a
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duracdo maxima, o quadrado com haste, a longa, o quadrado sem
haste a brevis, e o losango sem haste a semibreve; ja o losango
com haste corresponde a minima, mas quando preenchido de
preto pode corresponder a uma série de duragdes inferiores
pela adicdo subsequentemente de bandeirolas. A breve é a
referéncia de tempo, a maxima corresponde ao seu dobro e a
minima a sua metade. De acordo com o tratadista germanico do
inicio do século XVI Sebastian Virdung (BULLARD, 1993, pp.
135-136), as duragdes ‘breve, longa e maxima’ correspondem a
niveis ‘positivo, comparativo e superlativo’, similarmente as
duragdes ‘minima, semibreve e breve’, em propor¢do geométrica
de dobros de tempo, progressivamente no sentido da mdxima
(Fig. 7). E importante observar que tais duracbes ndo sdo
escalonadas graficamente, uma vez que as vozes ndo eram
notadas em sistema de partitura aberta. Tais caracteristicas
induzem uma associacio direta entre simbolo e memoria
melddica, atrelados pelo processo de solmizacio.

figura maxima longa breve _semibreve _minima__semiminima__ fusele _semifusele
notagao H 0
mensural

Fig. 7: Notacdo mensural. Duragdes das figuras em proporgio
geométrica de dobros de tempo

Ja no caso da tablatura italiana para alatde, linhas representam
cordas ordenadas descendentemente do grave ao agudo (122 6
a‘ordens’: A, D, G, b, e, 2")2, em uma representacio especular do
préprio instrumento (Fig. 8).

2 Alatdes de tamanho variado, assim como vihuelas, apresentam
afinacdes semelhantes, porém transpostas. A notagdo em letras é
recomendavel em relacdo a musica antiga. Baseia-se no gamut medieval
transmitido por Boécio, ordenado a partir de Sol como se segue: T" (G),
A B CD,EFGab,cdefga,b,c,6 d,e. Anota c destacada em
negrito no gamut corresponde ao do central.
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Fig. 8: Ordenagio das cordas do alaide, em tablatura italiana

Cada numero posicionado sobre uma coordenada ‘casa e ordem’
no espelho do instrumento determina um locus para cada altura
de nota implicita na notagdo. Hastes ordenadas sobre a
sequéncia numérica - préprias da tablatura italiana - ditam a
duracdo das sonoridades verticais; a haste simples corresponde
a semibreve, e cada bandeirola adicionada diminui a durac¢io da
figura em progressio geométrica, como descrito na figura 9.

figura maxima longa breve _semibreve _minima __semiminima _ fusele  semifusele

T rF R

Fig. 9: Ordenacio das hastes no sistema de tablatura, em semelhancga a
nota¢do mensural

Apesar da ritmica explicita na tablatura, a leitura
melddico-harmonica é subordinagdo a mecanica muscular das
maos, ao menos em primeira instancia. Entende-se, portanto,
que ha um compromisso modular entre a meméria mecanico-
muscular e a inteleccdo musical do executante, que em segunda
instancia seria capaz de apreender o significado musical pela
visualizagdo direta de uma tablatura, sem a intermediagido da
mecanica muscular.

Outros dois recursos distintivos das tablaturas para
cordas sdo a delimitagdo de ciclos de tempo por meio de
‘compassos’ e a verticalizacdo da polifonia. Tais dispositivos
representam um avan¢o em relagdo a notagdo mensural, que
permanece desprovida dos mesmos 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 notagcdo de alturas registrada por
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
representagdo de alturas, no caso da tablatura espanhola de
teclado. Esta segunda categoria, aprimorada por Luis Venegas
de Henestrosa (c. 1510 - 1570) em seu Libro de cifra nueva para
tecla, harpa y vihuela (1557) (Fig. 10) (NELSON, 2016, p. 81), é
inspirado na notag¢do para vihuela introduzida na Espanha por
Luys de Narvaez (1490-1547) em seu Los seys libros del Delphin
de musica de cifras para tafier vihuela (1538) (ALONSO, 2011, p.
116), similar ao sistema numérico da tablatura italiana de
alatude. Estas tablaturas diferem entre si ndo sé pelas linhas, que
na tablatura para teclado correspondem as vozes da polifonia,
mas principalmente pela sua ordenagao cromatica ou diatonica,
refletindo o padrdo sequencial de loci vizinhos nestes
instrumentos, ou seja, no espelho trasteado ou nas teclas,
respectivamente.
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Fig. 10: Verdelot, “Si bona suscepimus” a 5. Libro de cifra nueva para
tecla, harpay vihuela (Henestrosa, 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
execucao de repertdrios para aladde 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 Josquin) intabulada no
Tercero libro del Delphin de musica de Narvaez (Fig. 11),
diretamente ao cravo.
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Fig. 11: Mille regretz (atrib. a Josquin). Tercero libro del Delphin de
musica (Narvéez, 1538)

Para a leitura e execu¢do desta peca, foi necessario
primeiramente reverter a concepg¢ido de ordenacio diaténica do
teclado para cromatica, adotando os tons de cada ‘ordem’ (A, D,
G, b, e, @) como referéncia zero, tal que seus ndmeros
subsequentes correspondessem as vizinhas cromaticas
ascendentes. Desta forma, foi possivel correlacionar os loci da
tablatura de vihuela com as teclas. No exemplo a seguir (Fig. 12),
cada ‘ordem’ progride até a cifra ‘7’ para melhor visualizacdo da
figura, mas é possivel uma maior extensao das mesmas.
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1 ox:dem o orgem 5 m;dem

Fig. 12: ‘Ordens’ de alatide (ou vihuela) em L3, sobrepostas ao teclado

A leitura melddica da tablatura numérico-cromatica
pode ser praticada por meio de escalas como a de La menor, que
faz uso apenas de notas brancas. Observa-se que uma mesma
nota pode ocupar dois ou até trés loci distintos na tablatura (Fig.
13).
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Fig. 13: Correspondéncia entre os loci da tablatura e as notas da escala
de La menor

Acidentes alteram as cifras, especialmente bemdis
sobre as notas Si e Mi, e sustenidos nas notas F4, D¢, e Sol, como
nas escalas de Si bemol e L4 maior, respectivamente (Fig. 14 e
15).
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Fig. 14: Correspondéncia entre os loci da tablatura e as notas da escala
de Si bemol maior
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Fig. 15: Correspondéncia entre os loci da tablatura e as notas da escala
de L& maior

Ja a leitura harmonica deve ser praticada a partir de
intervalos entre cada duas ‘ordens’ vizinhas, inicialmente a
partir das cifras ‘zero’ nas cordas soltas, para as quais se
observam relacoes de ter¢a maior entre as ordens centrais e de
quarta justa entre as periféricas. Estas relagdes intervalares
entre os ‘loci zero’ serdo recorrentes nos loci seguintes, por
transposicdo nas mesmas ordens, tal que relacdes n-n (ex. 0-0,
1-1, 2-2) soardo sempre como uma quarta justa, exceto nas
ordens centrais. Desta forma, relagdbes n-n-n em cordas
periféricas devem gerar triades ‘quartais’, como nas cordas
agudas soltas (0-0-0 = Si-Mi-La), a partir das quais podem se
configurar acordes maior e menores, invertidos ou ndo, como 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 posicdo 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/CZ2 Dm D Bm/D G/D B/D? G2m/DZ Em E

Fig. 16: Correspondéncia entre cifras acordes maiores e menores,
invertidos ou ndo

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

A execucdo da peca Mille regretz implicou ainda na
analise de motivos meléddicos e articulacdes cadenciais a partir
da chanson original a 4, aspectos que devem ser explorados em
artigo futuro.

A leitura adaptada ao teclado de tablaturas numéricas
para cordas se mostrou bem sucedida em sua realizacao, tendo
sido preparada em apenas dois dias, na ocasido mencionada.
Espera-se que este texto inicial possa inspirar pesquisadores e
performers no estudo da musica antiga, na exploracdo de um
repertoério que pode ser contemplado por meio dos rudimentos
aqui apresentados.
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performance artistica em duas obras para piano de
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@ presente artigo apresenta resultados parciais de pesquisa
voltada ao ensino-aprendizagem, acatando como objetos
obras para piano do compositor Estércio Marquez Cunha:
Brincadeiras ao piano e Coragem! O piano ndo morde!. Para tanto,
vale-se de premissas de propostas metodoldgicas como
pesquisa acdo e pesquisa-guiada-pela-pratica.

Justifica-se que as obras acatadas atendem a dois
objetivos do projeto: 1) promover pesquisa que articule
pedagogia a performance a partir de um repertério atual e 2)
investigar sobre processos de ensino-aprendizagem a partir de
repertorio ao qual a acessibilidade é cara.

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

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

1 0 presente trabalho foi realizado com apoio da Coordenagdo de
Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior - Brasil (CAPES) - Cédigo
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 pecas - que contém expressdes de incentivo e
descontragdo, 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 ludicos, da técnica estendida que subverte
anocio de metier. Sdo caracteristicas que burlam a necessidade
de uma expertise técnica ou de uma habilidade avancada de
decodificacdo (leitura musical) para a abordagem destas pecas.
Trata-se, portanto, de propostas que subvertem o entendimento
mais conservador 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. 1-2) define este modelo tradicional de
performance como uma tradicdo artesanal, uma pratica
governada por padrdes 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. Decorre deste
contexto a resisténcia a radicais inovacgoes de recursos, de meios
e de seus cultuados desafios a serem vencidos, vinculados ao que
Godlovitch denomina de “rituais da vitéria” 2 (GODLOVITCH,
1998, p.30-71).

Buscando contornar as exigéncias impostas por esse
entendimento estreito e tradicional de performance, as pecgas
elencadas por este projeto possibilita a participacdo de
quaisquer individuos, desde que possuam um minimo de leitura
musical e estejam interessados na pratica e aprendizado
musical coletivo proposto, em agdes que promovem também as
relacdes sociais em um coletivo voltado a interesses comuns.
Desta forma, pretende-se, por meio da investigacdo critica e

2 Pertinente lembrarmo-nos aqui da comparacgdo efetuada por Glenn
Gould entre o concerto musical e a ferocidade das touradas (NATTIEZ,
2005, p. 104).
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pratica destas pecas, explorar uma relagio saudavel entre duas
areas de pesquisa - Educagdo Musical e Performance Musical -
que possa contribuir e transformar os envolvidos “em seres
musicais aptos a ouvir e/ao fazer musical” (FONTERRADA,
2008, p.179).

Por meio de um planejamento de praticas sobre o
repertério acatado, a partir de premissas de propostas
metodolégicas como pesquisa-agdo e pesquisa-guiada-pela-
pratica, prevemos como resultados finais a proposicio de
praticas pedagoégicas musicais a partir das agdes sobre o
repertorio estudado, desenvolvidas durante todo o processo de
pesquisa desde as a¢des pedagogicas iniciais até a performance
artistica publica. E importante esclarecer aqui que as premissas
destas propostas metodoldgicas oferecem solido suporte a esta
pesquisa. Ao promover - nas palavras de David Tripp - “uma
oscilacdo sistematica entre agir na pratica e investigar a respeito
dela”, a pesquisa-agdo prevé um ciclo sistematico e iterativo que
envolve agir para implantar a melhora desejada, descrever os
efeitos da ac¢do, avaliar os resultados, planejar uma melhora da
pratica, novamente agir para implantar a melhora desejada, e
assim sucessivamente. De maneira similar, a pesquisa-guiada-
pela-prdtica (practice-led-research) lida com problemas e
questdes emergidos da prépria pratica, e justamente por sua
dimensdo fundamentalmente empirica e criativa, é também
conhecida como “pratica criativa como pesquisa”, “performance
como pesquisa”, “pesquisa de estidio”. Sdo, portanto, premissas
metodoldgicas aplicaveis tanto as praticas performativas como
as praticas pedagogicas.

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

Para tanto, acataremos a concep¢do de performance
definida por Paul Zumthor, e a entenderemos como ato de
realizacdo e concretizacdo 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 construgdo da pratica
performativa. Zumthor (2007, p. 24) salienta que o corpo possui
“propriedade de propiciar um prazer, o qual emana de um lacgo
pessoal estabelecido entre o leitor que 1€ e o texto como tal”. E
vai além, refor¢a que:

[..] qualquer que seja a maneira pela qual somos levados a
remanejar (ou a espremer para extrair a substancia) a nogdo
de performance, encontraremos sempre um elemento
irredutivel, a ideia da presenc¢a de um corpo. Recorrer a nogdo
de performance implica entdo a necessidade de reintroduzir a
consideragdo do corpo no estudo da obra. Ora, o corpo (que
existe enquanto relacdo, a cada momento recriado, do eu ao
seu ser fisico) é da ordem do indizivelmente pessoal. A nogio
de performance (quando os elementos se cristalizam em torno
da lembranga de uma presenca) perde toda pertinéncia desde
que 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.38-39)

Como medievalista, estudioso da poesia medieval e seu
contexto de oralidade, Zumthor, ao enfatizar a corporeidade,
reforca a dimensdo 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 a um publico nao letrado e,
com isso, impacta-lo 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 qual a
poesia medieval, a musica de concerto ocidental também
necessita de um mediador - o performer como leitor especialista
- que decodifica um texto e o transmite ao publico por meios
sonoros, gestuais e expressivos. O performer, portanto, torna a
obra acessivel ao publico ao mergulhar na dimenséao concreta e
sensivel tudo o que ha de abstrato em seu texto.
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Planejamento inicial pratico-pedagodgico

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

Prevé-se 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 serdo
estabelecidas praticas voltadas ao
desenvolvimento destas habilidades.

Com isso, garante-se que todos os que se voluntariaram
a participar do projeto estardo - em algum momento - aptos, e
nenhum deles sera excluido.

Em uma andlise inicial, percebe-se que a pega Coragem!
O piano ndo morde! propde como requisitos: familiaridade com
os diversos registros do piano (grave, médio, agudo) e portanto
com a extensdo do teclado e acdes de deslocamento de bracos
para acesso aos diferentes registros; principios de condugédo e
direcionalidade melédica; nog¢des basicas de pedalizagio, de
polirritmia e de relagdes de equalizagdo entre planos texturais
(melodia e acompanhamento).

J& a peca Brincadeiras ao Piano propde trés niveis
distintos de familiaridades e habilidades com o piano,
distribuidos pelas 3 partes de piano da partitura. Assim, o piano
[l é o mais acessivel, requerendo a¢des de técnicas estendidas
bastante intuitivas, e o piano I € o mais "especialista”, exigindo
acdes que envolvem independéncia de vozes e camadas em uma
mesma mao.
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Consideracgoes finais

As pecas abordadas neste 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 avan¢a para demandas assumidamente
cénicas). Sobretudo, diminuem a distincia (por vezes
hierarquica) entre leitor e ouvinte (entre performer e publico,
especialista e leigo).

A peca Coragem! O piano ndo morde! incentiva, com sua
simplicidade de escritura, a postura destemida diante do piano
(o piano ndo morde!). Além disso, promove a dessacralizacdo do
conceito de “obra” musical, delegando ao intérprete opcdes a
serem assumidas acerca do fluxo musical.
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Fig. 1: Trecho da pega “Coragem! O piano ndo morde.”

Este recurso de aleatoriedade, de obra aberta, inclui
inclusive uma “op¢do em branco” (IV), evidenciando que o
“siléncio” é uma opcdo valida. Ja a peca Brincadeiras ao piano
propde uma performance coletiva (3 instrumentistas), e
apresenta igualmente uma escritura 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 peg¢a é sua dimensdo cénica. Nas
palavras do préprio compositor, “as criancas devem ser
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induzidas a agdo teatral em concordancia com a agdo musical”.
Sdo previstas agdes tais como: entrar no palco conversando,
caminhar em volta do piano, procurar e descobrir de onde vém
os sons produzidos pelas outras criangas, surpreender-se.

Percebe-se 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 reconhecer, a qual norteara as futuras
acOes empiricas e praticas do projeto3, com a perspectiva de
frutifera integracdo entre as dimensdes pedagdgicas e
performativas das pe¢as estudadas.
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1. Introducao

A valorizacdo e utilizagdo de pianos de época, por muitos
intérpretes da atualidade, na execu¢do de obras de
Chopin tém contribuido significativamente para o campo da
performance historicamente orientada. Especial atencao é dada,
sobretudo, aos pianos da fabrica Pleyel, considerados por Chopin
como “a ultima palavra quanto a perfeicio” (CHOPIN, 1931,
p.158, traducdo nossa). Neste sentido, busca-se cada vez mais
conhecer seu instrumento favorito, visando conceber, de uma
maneira mais tangivel e exitosa, os ideais sonoros e estilisticos
do compositor. A experiéncia da performance em pianos Pleyel
histdéricos permite melhor compreender aspectos relacionados
ao refinamento sonoro de Chopin como pianista, sobretudo no
que se refere as variacdes de dindmica, a delicadeza 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 padronizada quando comparada aquela dos
pianos do periodo romantico. Estes tinham caracteristicas mais
diversas quanto a sua constru¢do e eram manufaturados.
Consequentemente, os pianos franceses mais famosos da época
de Chopin, Erard e Pleyel, sdao muito diferentes entre si e em
relacdo aos pianos modernos. Em virtude deste fato, a pesquisa
e experimentacdo dos pianos histdricos se faz cada vez mais
importante para se compreender a diversidade de timbres
inerente aos instrumentos do século XIX. Conforme declara
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Eigeldinger (1991, p.127), tocar em um Pleyel de época é
certamente uma experiéncia educativa para qualquer intérprete
de Chopin.

Dentro dessa perspectiva, apés estudo em fontes
bibliograficas sobre os pianos Pleyel da época de Chopin, um dos
autores desse trabalho experimentou alguns destes
instrumentos na Pol6nia (2018)! e na Franga (2019)2. Nessas
duas ocasides, foram explorados diferentes modelos, quatro de
cauda e um vertical, dos anos 1833 a 1868. Foi possivel vivenciar
o quao diferentes sdo em relacdo aos pianos modernos, no que
se refere a mecanica, qualidade da sonoridade, diversidade de
timbres e pedalizacdo, entre outros aspectos. Vale ressaltar que,
a despeito do estudo das referéncias bibliograficas e
fonograficas, a experiéncia de tocar nesses instrumentos trouxe
um outro nivel de aprofundamento desse conhecimento.

Por ocasido da visita ao atelié do restaurador Olivier
Fadini, na Franca, em 2019, experimentou-se um Pleyel vertical
(de armario) auténtico, modelo conhecido como pianino,
n°7037, fabricado em 1839. Fadini é um renomado fabricante e
restaurador de cravos e fortepianos na Europa, colecionador,
autor e especialista em pianos Pleyel3. 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 pedal una corda. Essas
propriedades sdo responsaveis pela sonoridade e timbres
caracteristicos do pianino, aspectos estes que 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 e finalizar seus Preltidios

1 Curso de Performance em pianos histéricos e modernos realizado
pelo Instituto Chopin -NIFC, Pol6nia, 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, utilizado na gravacio de seu recém lancado CD pelo
selo do Instituto Chopin-NIFC).
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Op.28 em Valldemossa, Maiorca . Fadini frisa ainda que
restaurou o pianino n°7037 utilizando os materiais segundo a
confeccdo original desse instrumento, o que preservou ao
maximo suas caracteristicas sonoras genuinas.

Tendo em vista a relevancia desse instrumento para a
interpretacdo da obra de Chopin, e especialmente dos Prelidios,
selecionou-se o referido pianino n° 7037 de 1839 como suporte
para as reflexdes aqui apresentadas sobre a interpretacido do
Preltidio op. 28 n. 6 referentes a questdes de timbre e dindmica,
ao conceito de sotto voce, e ao emprego do pedal una corda. Esses
aspectos sdo demonstrados por meio de gravacao realizada por
um dos autores no referido instrumento, com a tipica
sonoridade do pianino. E ainda, o trabalho detalha as
propriedades sonoras, fisicas e mecanicas do Pleyel (modelo de
cauda e pianino).

Poli (2010), Eigeldinger (1991, 2000, 2001, 2019), Blom
(2001), Benedicts (1970), Marmontel (1885) e Fadini (2019)
fundamentam a discussao sobre sotto voce, utilizagdo do pedal
una corda por Chopin e caracteristicas do pianino n°6668 do
compositor. Foram ainda utilizados o manuscrito autégrafo, a
edicdo Peters Urtext do Preliidio (contendo anotagdes de Chopin
dos exemplares de seus alunos) e algumas gravacdes de
renomados intérpretes para corroborar os aspectos de
interpretacdo discutidos.

2. 0 piano Pleyel

Umas das principais particularidades do Pleyel é 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 agdo do
piano oferece maior possibilidade para o intérprete fabricar e
moldar a sonoridade conforme o seu desejo, caracteristica esta
que agradava muito a Chopin. A preferéncia do compositor por
esses pianos é ratificada na seguinte declaracdo:

40 pianino n°6668 encontra-se na Cela n°4 do Museu Frédéric 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 cansaco, entdo prefiro um Pleyel. A manifestacdo de meus
pensamentos e sentimentos mais intimos 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 desejo produzir, o efeito que desejo
obter (CHOPIN apud MARMONTEL, 1885, p.256, tradugio
nossa).

Essa grande sensibilidade do mecanismo se deve ao
sistema de escape tunico (tipico dos mecanismos inglés e
vienense) utilizado pelos pianos Pleyel 5, diferentemente do
Erard que em 1821 passa a adotar o escapamento duplo ¢
(MONTAL, 1865, p.18, 390). Apesar de derivar do mecanismo
inglés (cujo teclado é tipicamente mais pesado que o vienense),
a mecanica do Pleyel sofre algumas altera¢des que tornam seu
teclado mais leve (MONTAL apud EIGELDINGER, 1991, p.91-92).
O instrumento favorecia o grande refinamento sonoro do
compositor e permitia que percorresse as mais variadas
gradac¢des de dindmica, sobretudo as mais suaves.

Nos depoimentos, os contemporaneos de Chopin sido
unanimes em apontar como caracteristicas marcantes da
performance deste a qualidade de seu touché e sua riqueza de
nuances timbristicas. A exemplo, Eliza Peruzzi (apud
EIGELDINGER, 1991, p.56), aluna de Chopin, declara que a
especialidade do mestre era a extrema delicadeza na
sonoridade, sendo seu pianissimo extraordindrio. A cantora
Emma Debussy-Bardac (apud EIGELDINGER, 1991, p.128),
esposa de Debussy, relata que Chopin produzia uma sonoridade
cheia e intensa, desprovida de rigidez no ataque, e que sua escala
de nuances se estendia do triplo piano ao forte’.

5 Os pianos Pleyel permanecem com escapamento simples até a morte
de Camille Pleyel em 1855 (EIGELDINGER, 2019, 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 posicdo inicial. Assim, é possivel repetir as notas com mais
rapidez (ROWLAND, 2004, p. 44).

7 Esclarece-se que Eigeldinger acrescenta a palavra “[triplo?]” antes de
“forte” a este trecho do depoimento de Bardac. No entanto, optou-se por
manter o texto conforme a declaragdo original de Bardac endere¢ada a
M. Long, presente no livro de Janine Weill (1969, p.71) intitulado
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Tal atributo idiomatico esta diretamente relacionado a
influéncia que Chopin obteve do bel canto, do qual foi um
profundo admirador. Conforme enfatiza Stendhal (apud
CELLETTI, 1987, p.231-237), nessa arte do canto lirico se
prioriza tipicamente a diversidade de cores e nuances.

Ao experimentar esses pianos (cauda e pianino),
constatou-se que suas teclas sdo realmente mais leves, mais
estreitas e com menor profundidade quando comparadas
aquelas dos pianos modernos. Assim, tocar o intervalo de 82 em
um Pleyel de época corresponde a sensa¢do de tocar uma 72 no
piano atual. Isso implica executar as passagens rapidas e com
grandes extensdes com menos esfor¢o e, sobretudo para maos
pequenas, com mais facilidade. Em relacdo 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 tessituras. O
encordoamento é do tipo paralelo (modelos de cauda e vertical),
diferentemente do piano moderno cujas cordas sdo cruzadas.

Ao experienciar um Pleyel, verifica-se que esse atributo
faz com que sua sonoridade seja bastante transparente. Possui
menor volume sonoro que os pianos modernos, sendo
tipicamente um instrumento a favor da expressividade e ndo de
poténcia sonora, exatamente conforme o estilo performatico de
Chopin. Apresenta dois pedais, conforme a maior parte dos
pianos construidos a partir da década de 1830: o esquerdo, una
corda, e o direito, de sustentagdo. Além do modelo de cauda,
Chopin também possuia e apreciava muito o 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 repeticdo.

Marguerite Long: une vie fascinante, na qual se 1é “do triplo piano ao
forte.” Acredita-se que esta versdo é mais coerente com o estilo de
performance de Chopin.
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3. Pianino Pleyel n2 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 (extensao tipica da década de 1830): possui
78 notas, iniciando a esquerda no D6 9 estendendo-se até o Fa ¢
no extremo agudo (CC ao f #). Fadini (comunicacdo verbal)®8
explica que utilizou cordas em ferro maleavel (mole) (conforme
as originais), e ndo em aco como as cordas modernas. Os
martelos (similares aos do n° 6668) siao 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 sdo
revestidos por uma Unica camada espessa e densa de feltro de
1a. De acordo com o restaurador, Pleyel adiciona mais camadas
de pele visando reduzir ao maximo 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 responsaveis pela tipica
sonoridade delicada do Pleyel (FADINI, 2019, p. 113).

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

8 Na ocasido da visita ao atelié de Fadini na Franga, 2019.
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Conforme a imagem acima ilustra, o pianino é um
instrumento a duas cordas apenas?, ou seja, apresenta uma
corda por nota no registro mais grave (15 notas, D6 ©ao Ré 1) e
duas cordas por nota no restante do instrumento (demais 63
notas, Ré#1ao Fa ¢), diferentemente dos modelos Pleyel de cauda
(da mesma década), que ja apresentam trés cordas por nota
(registro médio-agudo), assim como os pianos modernos. Outra
particularidade é relativa ao pedal una corda. No piano vertical
moderno, o pedal esquerdo aproxima o mecanismo das cordas
para suavizar um pouco a sonoridade (o martelo golpeia todas
as cordas). Ja no pianino, quando o una corda é acionado ele
provoca o deslocamento do mecanismo a direita.
Consequentemente, o martelo passa a golpear efetivamente
apenas uma corda em todas as regides do teclado (nos modelos
de cauda Pleyel de época e modernos, o teclado desloca, porém,
o martelo golpeia duas cordas). Por isso, ao experimentar o
pianino constata-se que o timbre de seu una corda é bastante
especial, de extrema delicadeza, podendo ser comparado ao
timbre de uma harpa. Esse efeito sonoro é muito sutil, por isso,
é mais bem apreciado presencialmente. Ndo obstante, pode-se
notd-lo na gravacgio disponibilizada na préxima secdo deste
trabalho, cujo video apresenta a foto do pianino n°703710.

4. Sotto voce e pedal una corda

0 uso da expressdo sotto voce (e mezza voce) ratifica a
integracdo de elementos do bel canto a linguagem pianistica de
Chopin, sendo utilizada com frequéncia sobretudo nos Noturnos
e Mazurkas. No manuscrito autégrafo do Preliidio n.6 o termo é
indicado logo no c. 1 por meio da notagdo “s.v.” conforme
ilustrado a seguir.

9 Tipicamente a duas cordas nas décadas de 1830-1840. A partir de
1850 o pianino passa a ter 3 cordas.

10 Esclarece-se que a gravacao foi realizada por um dos autores do
trabalho para fins experimentais, utilizando apenas um celular iphone.
Na ocasido, ndo foi possivel usar microfones externos para melhor
captacdo de som nem realizar tratamento sonoro.
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Ex. 1: F. Chopin: Preliidio Op. 28 n. 6, manuscrito autégrafo, c. 1-4. Sotto
voce “s.v.”noc. 1

0 conceito de sotto voce é fundamental para determinar
o tipo de sonoridade que se deve almejar para o inicio deste
Preliidio. Segundo o dicionario Grove, versido em inglés, o termo,
oriundo do italiano, significa “voz baixa”, e denota que a
passagem musical seja executada como um sussurro ou
murmurio, com som reduzido, contido (BLOM, 2001, p.753-4).
De acordo com o dicionario Grove em portugués (1994, p. 890),
sotto voce indica que determinada passagem seja executada “a
meia voz, sem énfase”. E ainda, Benedicts (1970, p.117) sugere
que o termo faz alusdo a uma voz soturna, indicando sons
apagados, quase velados. Ha instancias em que sotto voce pode
ser definido como equivalente ao mezza voce!l. Nao obstante,
Eigeldinger (2000, p.68) recomenda diferenciar os termos na
musica de Chopin, sugerindo que em sotto voce deve-se cantar
muito suavemente, de maneira ainda mais contida que em
mezza voce. A professora de canto Isabel Maresca (comunicagdo
verbal) 12 também aconselha fazer essa distingdo. Explica que
enquanto mezza voce denota cantar a meia voz, de modo suave,
na dindmica piano, sotto voce indica cantar de modo mais
contido e, sobretudo, sem énfase, como um murmurio.

Poli (2010, p.176-177) sugere que sotto voce em 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 episédio. E ainda, é comum nao

11 Por exemplo, no Dicionario da musica de 1768 Rousseau define sotto
voce equiparando-o ndo apenas ao mezza voce mas também ao mezzo
forte (BLOM, 2001, p. 753-4).

12 Informacdo fornecida em fevereiro de 2017.
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vir acompanhado de indicagio complementar de dindmica,
como é o caso desse Preliidio.

Dentro desta perspectiva, o emprego do pedal una corda
nesses quatro primeiros compassos do n.6 seria fortemente
recomendavel, visto que ele ajuda a conceder um timbre mais
velado, dando a melodia da mao esquerda um carater mais
triste. A esse respeito, os relatos de contemporaneos de Chopin
confirmam que ele, de fato, utilizava o una corda com maestria.
Antoine Marmontel (1885, p. 355-356) afirma que Chopin o
utilizava em razdo de suas fung¢des timbristicas e expressivas e
censurava o seu uso para fins exclusivamente de dindmica, ou
seja, com o objetivo de apenas facilitar a fabricacdo de
sonoridades suaves. Portanto, usava-o para obter contrastes de
timbres e para produzir uma sonoridade levemente velada,
cantada e harmoniosa. O pianista Jan Kleczynski (apud
EIGELDINGER, 1991, p.58) relata que Chopin utilizava o pedal
una corda em passagens contendo especificamente a indicagao
sotto voce (como no c.25 do Noturno Op.48 n.1, no c. 21 do
Prelidio n.13, entre outros). Curiosamente, Chopin ndo deixou
nenhuma indicacdo de una corda em seus manuscritos ou
primeiras edi¢gdes (POLI, 2010, p.175). No entanto, os
exemplares do Noturno Op. 15 n. 2 pertencentes as suas alunas,
Ludwika Jedrzejewicz e Jane Stirling, confirmam sua utilizacdo
pois sdo os Unicos registros de notagdo de una corda
encontrados na obra do compositor, anotados a lapis (EKIER e
KAMINSK]I, 1995, p.10).

Ao experimentar o pianino n°7037 utilizou-se o una
corda no c.1-4 para promover um timbre velado, sugerido pelo
sotto voce, que reforca a atmosfera introspectiva e elegiaca da
obra. Constatou-se que o pianino é um instrumento
extremamente favoravel para produzir diversas sonoridades na
dinamica piano. Gragas a seu mecanismo e martelos, as
varia¢des de dindmicas p, pp e ppp podem ser realizadas com
muita facilidade (diferentemente do piano moderno). Também
se verificou a extrema suavidade do timbre de seu una corda,
que neste caso faz vibrar efetivamente apenas uma corda por
nota. Tal sonoridade pode ser percebida na gravacio a seguir
que compreende o Preliidio completo (QR code 1). Conforme
aponta Fadini (2019, p.118), tal delicadeza lembra o timbre de
uma harpa ou o murmurio de uma voz. De fato, convém executar
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o trecho como um murmudrio, justamente a maneira do canto, o
que significa ndo proferir nenhuma énfase sonora ao longo da
passagem (c. 1 ao c. 4), criando um efeito como se o 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. Observou-se que a maior parte
dos intérpretes realiza a melodia inicial do Preliidio de forma um
pouco mais pronunciada, projetada. Nao obstante, as gravagdes
de Blechacz (2007), Barenboim (2004) e Pollini (1990)
corroboram o sotto voce com uma sonoridade, de fato, mais

contida.
S

QR code 1: F. Chopin: Preliidio Op. 28 n. 6 executado por Gabriella
Affonso ao pianino Pleyel n® 7037, 1839.

Nesse registro experimental, optou-se por utilizar
também o pedal una corda no retorno do tema ao c. 8.33ao c. 10
(Ex.2), objetivando remeter a sonoridade velada do inicio da
obra. Pollini (1990), Trifonov (2013) e Blechacz (2007) também
executam esse trecho com um som mais contido. O Preltdio
revela um plano sonoro geral em torno da dinamica piano. Além
do sotto voce no c.1, o manuscrito contém algumas chaves de
dindmica ao longo da obra, mas s ird apresentar propriamente
uma indica¢do pp no penultimo compasso. Ja a edi¢do Peters
Urtext complementa o texto de maneira interessante,
reproduzindo, entre parénteses, as indica¢des de dindmica (f,
cresc, p, pp e ppp) anotadas nos exemplares dos alunos de
Chopin, provavelmente sugeridas pelo préprio compositor.

13 0 segundo numero decimal equivale ao tempo dentro do compasso,
assim “8.3” significa 32 tempo do c. 8.
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Assim, acionou-se o pedal esquerdo no c. 13.3 ao c. 14 para
fabricar um efeito sonoro semelhante a um eco no momento em
que ha a dindmica p (Ex.2), quando se da a repeti¢do do material
apresentado em f do c. 13.1. As interpretacdes de Barenboim
(2004), Blechacz (2007), Cortot (2012) e Koczalski (2011)
revelam esta mesma acepcao.
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Ex. 2: F. Chopin: Preliidio Op. 28 n. 6, ed. Peters Urtext (Eigeldinger).
C.8-14.

Nos c. 18.3 a 22 (Ex.3), indicados pp e ppp, utilizou-se o
pedal una corda para propiciar uma cor distinta a melodia, cuja
repeticao se faz agora em carater de resignacdo. O mesmo se da
em relacdo aos c. 23 a 26, quando o pedal una corda ajuda a
promover a atmosfera de recordagdo nostalgica evocada pelo
compositor nos compassos finais (alusdo ao tema do inicio do
Prelidio). Observou-se que a maior parte dos intérpretes
executa uma sonoridade mais velada nessa ultima secdo,
notadamente Barenboim (2004), Blechacz (2007), Kissin
(2000), Pollini (1990) e Trifonov (2013).
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552
Edition Peters % 1100

Ex. 3: F. Chopin: Preliidio Op. 28 n. 6, ed. Peters Urtext (Eigeldinger).
C.18-final.

5. Consideracgdes finais

Ao experimentar o pianino n°7037 verificou-se o quanto
é possivel explorar as sonoridades mais delicadas, a variedade
de timbres, especialmente os mais velados, e os diversos graus
de dindmica na intensidade piano. Assim, essa investigacio
experimental é relevante a medida que permite apreender esses
refinamentos de sonoridade, especialmente relacionados ao
pedal una corda que, muitas vezes, s6 podem ser percebidos na
pratica, com o uso de um piano de época. A experimentacao,
somada aos relatos 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, fundamentada nas praticas
interpretativas em Chopin. Salienta-se que os resultados aqui
apresentados poderao ser aplicados a performance de qualquer
obra do compositor, seja em um piano de época, seja em um
moderno.

Por serem dotados de wuma sonoridade mais
homogénea, 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 variagdes,
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inclusive a utiliza¢do do pedal una corda, tendo como referéncia
para a performance da obra de Chopin os timbres e a sonoridade
dos pianos de época Pleyel.
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1. Introducgao

Qﬁe a técnica instrumental é a base necessaria para uma

boa interpreta¢do de uma obra musical, nada mais fundamental
do que incluir neste conjunto de pré-requisitos um completo
dominio do uso do pedal no piano.

Muito se pode falar sobre pedalizagdo, incluindo
momentos precisos de acionar o pedal direito do instrumento, a
velocidade com o qual se deve realizar esses movimentos, seus
efeitos sobre o toque legato, portato e staccato, em
conformidade com o estilo de cada compositor e época entre
outras possibilidades. No entanto seu emprego vai muito além
desse levantar-abaixar desse mecanismo. No universo de
indicacdes contidas nas partituras feitas pelo proéprio
compositor ou por algum editor, sejam estas cuidadosamente
anotadas ou ambiguas, ha ainda um fato a considerar que é a
total auséncia de quaisquer indicacdes de pedal. Fica
igualmente claro que questdes como estas, sé serdo entendidas
tomando-se por base o conhecimento e a experiéncia 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 de maneira 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 os pés sé foram
implementados a partir de 1777 (BANOWETZ, 1985, p. 1-2).
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0 pedal posicionado a 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 série harmodnica da nota fundamental
tocada. Efeitos actsticos muito utilizados com esse pedal dos
abafadores sdo decorrentes do que serd aqui chamado de
pedalizacdo fracionada, utilizando a nomenclatura proposta por
POZZI (2011), ou seja, pedal inteiro, meio pedal e, segundo
alguns autores, até % de pedal (NEUHAUS, 1985). Além da
distancia entre os abafadores e as cordas, alguns efeitos também
acontecem através da frequéncia com a qual ocorre a troca de
pedal.

0 pedal posicionado no centro é chamado de pedal tonal
ou pedal sostenuto. Patenteado em 1874 pela firma Steinway
(BANOWETZ, 1985, p. 4), o qual aciona individualmente cada
um dos abafadores que sdo levantados previamente pela agdo
das teclas e faz com que permanegam Ssuspensos
independentemente da acao do pedal direito.

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 corda a menos, com a excegdo das
notas graves que s6 possuem uma corda, modificando assim o
timbre do som.

No estagio de evolugdo dos instrumentos atuais, o pedal
adquiriu uma identidade musical prépria, tornando possiveis
caracteristicas timbristicas Unicas, n3do somente em
compositores do periodo impressionista e contemporaneo, mas
em todas as obras executdveis ao piano. Qualquer discussao
sobre as multiplas propriedades do uso dos pedais deve vir
sustentada pela escrita pianistica do compositor e sua intengido
de sonoridade que almeja.

2. Villa-Lobos e o Pedal

As afirmagdes de Heitor Villa-Lobos quanto a
pedalizacdo de sua obra para piano sdo notoriamente
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paradoxais e instigantes. Tomemos como exemplos de estudos
sobre uma interpretacdo da obra pianistica de Villa-Lobos, os
livros de SCHIC (1989) e LIMA (1968).

Os relatos feitos por Anna Stella Schic (1925 - 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 ndo somente solistico-pianistico. Em conformidade
com certas exigéncias sonoras do compositor, Schic (1989, p.
111 e 114) declara que “nada o irritava mais do que, em certas
obras, a timidez de um toque percutido e seco, e sobretudo sem
pedal”, ou ainda o desejo pela “cacofonia, mas, no entanto, tudo
bem exposto”.

Enfatizamos aqui que este tipo de som desejavel por
Villa-Lobos é alcanc¢avel no piano com o uso abundante do pedal,
quando os abafadores estdo afastados das cordas, criando um
ambiente sonoro de ressonincia simpatica, amplo e de
diferentes timbres.

O compositor Souza Lima (1898-1982) que trabalhou
proximo de Villa-Lobos 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 mecanica pianistica, tudo sempre a
servigo de efeitos sonoros inéditos e de finalidade expressiva
(LIMA, 1968, p. 6).

Como exemplo citamos o Coral (Canto do Sertdo), que no
Grandeoso (c.71) pretende provavelmente imitar o Orgio
através do efeito prescrito de “afundar as teclas sem deixar
bater os martelos nas cordas.”

O pianista Homero Magalhdes (1994, p. 25) declara
ainda que “sdo notaveis os achados timbricos advindos da
necessidade de sugerir outros instrumentos como pandeiros e
castanholas (Alegria na Horta) ou de lembrar sonoridades do
mundo circundante, gritos de passaros, ruidos da floresta
(Saudades das Selva Brasileiras).” Neste sentido os sons como
tais, a procura de novas belezas sonoras passam a ser mais
importantes que a organizagdo estrutural da obra.
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Varios sdo os escritos, entre livros e teses sobre a obra
de Villa-Lobos !, no entanto ainda ha falta de ilustracgoes
pormenorizadas sobre o assunto especifico da pedalizagido
nesses trabalhos.

Na ocasido em que o pianista e compositor Ernani Braga
(1888 -1948) executou A Fiandeira para o professor e pianista
Luigi Chiafarelli (1856 - 1923) na presenca de Villa-Lobos, sabe-
se que o compositor reagiu a esta execucdo dizendo ndo
reconhecer aquela sua autoria como estava sendo interpretada.
Braga explica aos ouvintes que o autor exigia na sua
interpretagdo um pedal continuo o que para ele soaria como
insuportavelmente “cacofénico”. A pedido de Chiafarelli, “fiz a
vontade do velho mestre e todos pareceram muito contentes
com a cacofonia, inclusive Villa-Lobos que me abragou
entusiasmado.” (BRAGA, 1966, p. 69).

1KIEFER, Bruno. Villa-Lobos e o0 Modernismo na musica brasileira. 22
ed. Porto Alegre: Movimento; Brasilia: INL: Funda¢do Nacional Pré
Memoéria, 1986. MARIZ, Vasco. Heitor Villa-Lobos. Compositor Brasileiro,

2, ed, Editora Zahar, Rio de Janeiro, 1982. MACHADO, Maria Celia.
Heitor Villa-Lobos: tradigdo e renovagdo na musica brasileira. R]:
Francisco Alves/Editora UFR], 1987. PAES, E. Villa-Lobos e a musica
popular brasileira. Uma visdo sem preconceito. Sdo Paulo: Editora
Tipografia Musical, 2019. NEGWER, Manuel. Villa-Lobos. 0
florescimento da musica brasileira. Trad. Stefano Paschoal. SP: Martins,
2009. PEPPERCORN, Lisa. Villa-Lobos, the music. Londres: Kahn-Averill,
1991. REIS, Jose Carlos Vasconcellos. A Natureza do Brasil no Piano de
Villa-Lobos. Itatiba: Editora Soares, 2017. SALLES, Paulo Tarso. Villa-
Lobos, processos composicionais. Campinas: Editora da Unicamp, 2009.
SHIMABUCO, L. S. Cirandinhas de Heitor Villa-Lobos: inventividade
textural em restri¢des impostas por propésitos didaticos. In: SIMPOSIO
VILLA-LOBOS, 2, 2012, Sdo Paulo. Anais. Sdo Paulo: ECA/USP, 2012. p.
32-51. Disponivel em:
http://www3.eca.usp.br/sites/default/files/form/ata/pos/ppgmus/A
nais_do_Simposio_Villa- Lobos_rev_2014-libre.pdf. = Acesso em:
09.11.2020.
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Fig. 1: Trecho de A Fiandeira, com a marcagao tipica das ligaduras
infinitas, porém sem uma marcacio clara de pedalizacdo.?

Com este relato e observando a Figura 1, percebe-se que
a duracdo dos baixos e as ligaduras sugerem uma marcacgao de
pedal do compositor, uma vez que nio se encontra na partitura
nenhuma escrita de pedal. A pianista Anna Stella Schic (1989, p.
111) menciona que o “compositor tinha grande admirag¢do por
Bach, e que o estudo constante desta obra o levou a impregna-lo
do sentido polifénico e da clareza absoluta necessaria.”

Neste contexto Schic revela ser um paradoxo do mestre:
a exigéncia de muito pedal, mas ao mesmo tempo com muita
clareza, sendo o problema do intérprete pois, “dosar sabiamente
para criar essa espécie de ‘cacofonia’ brilhante que ele
mencionava constantemente.”

Embora a musica de Villa-Lobos exija uso extensivo do
pedal, ndo ha indicacdo de que ele tenha considerado a
possibilidade do emprego do terceiro pedal (sostenuto ou tonal)
na execucdo. O emprego deste pedal parece solugdo facil para
certas passagens na musica de Villa-Lobos; no entanto o
intérprete pode alcangar seus objetivos sem o emprego deste
terceiro pedal. Os exemplos de execu¢do em video abaixo foram
realizados por um dos autores e demostram as possibilidades de
interpretacdo da peca ImpressGes Seresteiras com e sem O

2 A peca A Fiandeira executada pela pianista Anna Stela Schic esta
disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=N0_XbhOkoXM.
Acesso em 01.12.2020.



O pedal na obra para piano de Villa-Lobos

emprego do terceiro pedal, e com pedal fracionado. Os exemplos
podem ser visualizados através do cédigos QR.
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Fig. 2: Trecho da obra Impressées Seresteiras onde ocorre indicacdo de
se segurar a oitava grave no por 4 compassos (c. 31 - 36).
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Cédigo QR: Exemplos de 3 tipos de pedalizagdo. Pode ser visualizado
também pelo link: https://youtu.be/kXsLDWbkrDo

A partir da escuta dos exemplos acima recomenda-se o
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 pedal é acionado a fim de que os
abafadores se mantenham ligeiramente encostados sobre as
cordas e quando houver trocas de pedal, estas também sejam
feitas parcialmente, de forma que os abafadores liberem mais
cordas para vibrar por simpatia. Isto gerara sonoridades ricas e
nitidas, aludindo a “cacofonia brilhante” rica pretendida pelo
compositor.

Na Lenda do Caboclo evidencia-se a escrita dos baixos
ligados a cada dois compassos, simultaneamente aos acordes na
mao direita, apresentando intervalos de segundas menores.
Neste, como em casos semelhantes, indicamos o uso da
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pedalizagdo fracionada e a execugdo em dinamica reduzida dos
acordes, a fim de que ndo comprometam em demasia a clareza
do trecho, ainda assim gerando uma sonoridade rica em
harmoénicos.

Moderato e muito dolente.

8 gty S i - s
R T Ll il il
P credo. poco
SEAE = o T
s ¥ E:
- o

Fig. 3: Inicio da obra A Lenda do Caboclo.

Abaixo outro exemplo da indicacdo mais implicita para
a pedalizacido em Villa-Lobos que diz respeito as notas longas
ligadas na linha do baixo, em geral seguidas por ligaduras
infinitas que atravessam compassos e que ndao podem ser
sustentadas com os dedos. Ratificamos que em trechos assim
grafados torna-se necessaria a utilizacdo do pedal dos
abafadores, com trocas parciais sutis, dando clareza a
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“cacofonia”.
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Fig. 4: Trecho com as ligaduras que ultrapassam o compasso em
Impressées Seresteiras.

Existem poucas marca¢des convencionais de pedal nas
pecas de Villa-Lobos. Estas indica¢des nao refletem sua técnica
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de pedalizagao, sugere apenas o emprego deste, mas apenas em
pontos especificos. Como exemplos temos uma indicagio em
Danca do Indio Branco e Alma Brasileira demonstrados nas
figuras abaixo.
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Fig. 5: Parte da peca Danca do [ndio Branco onde h4 a indicagéo de

pedalizagao.
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Fig. 6: Trecho final da obra Alma Brasileira, onde ocorre a marcagdo de
pedalizagdo.

Diferenciadamente, em Branquinha (peca da série Prole
do Bebé n® 1), observa-se indicagdes de pedal (Ped) mais
constantes, sugerindo eventualmente um  ambiente
impressionista. Em conformidade com isso, Ana Stella Schic
(1989, p. 112) fala que na Branquinha“ deve-se com a ajuda do
pedal (assim como em Debussy), manter as notas em vibracdo.”
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Muito annimado e alegre

Fig. 7: Trecho de Branquinha com a marcacao de pedal.
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0 mesmo podemos dizer quanto ao emprego do termo
Una Corda, raramente indicado, exemplificado abaixo na peca a
Manha da Pierrette, da obra Carnaval das Criangas:
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Fig. 8: Trecho da peca A Manha da Pierrette, onde ocorre a indicagdo
do uso do pedal esquerdo.
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As indicag¢6es implicitas encontradas na partitura para
o emprego do pedal também nos trazem informagdes. (1)
Marcagdes de articulacbes (tenuto, portato, acentos, stacattos)
(2) algumas terminologias que se referem diretamente ao tipo
ou qualidade de som almejado (3) notacdo longas na regido
grave e com ligaduras atravessando compassos.

0 tenuto, como por exemplo, as vezes empregado em
todas as notas de uma melodia, 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 tornando-a mais longa, sustentando as com o pedal
e conectando as linhas melddicas com a sonoridade. Como
exemplo em Mulatinha n. 4 da Prole do Bebé 1.
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Fig. 9: Trecho da pega Mulatinha, com indica¢do 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 mao direita e os acordes da mao
esquerda, o que significa valorizar diferentemente cada plano, o
Mi do baixo deve soar e vibrar. (SCHIC, 1989, p. 131-2). Por esta
razdo o pedal deve ser empregado para obter a sonoridade
almejada e vai depender também da dinamica e articulagio
empregada. No caso pode-se sustentar o pedal até a pausa
escrita na mao esquerda, porém deve-se executar a figuracao em
semicolcheias com articulacdo non legato, criando aqui neste
trecho quatro planos sonoros.
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Fig. 10: Trecho da peca Alma Brasileira, com quatro planos sonoros.

3. Consideracgdes Finais

O interesse de Villa-Lobos pelo evocativo, pelas
possibilidades que sdo manifestadas em sugestdes naturais,
como o rio, as aves, a floresta, entre outros padrdes imagéticos,
suscita o uso rico e diverso dos pedais, tanto dos abafadores
como do pedal una corda.

A indicagdo implicita para pedal mais usada por Villa-
Lobos diz respeito a notagdo 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 ser sustentados apenas com os
dedos. Embora na maioria dos casos seja o baixo quem
determine a pedalizacdo, ha também de se observar a textura
para que esses planos almejados possam ser evidenciados. No
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entanto, toda indicacio de pedalizagdo, seja implicita ou
explicita, deve ser ajustada a uma visdo interpretativa do
pianista que necessita conhecer a estrutura da obra do
compositor, respeitando seu estilo préoprio, permanecendo fiel
as indicag¢bes dadas, porém sem uma interpretacgdo rigida.

Referéncias Bibliograficas

BANOWETYZ, ]. The Pianist’s Guide to Pedaling. Bloomington: Indiana
University Press, 1985.

MAGALHAES, H. A obra pianistica de Heitor Villa-Lobos. Tese de
Doutorado. UNESP, 1994,

NEUHAUS, H. El Arte del Piano. Madrid: Real Musical, 1985.

POZZI, L. G. Reflexdes sobre o uso dos pedais - Critérios usados na
pedalizacdo da peca ‘Guaratuba e Antonina”, de Harry Crowl. In:
Performa '11 - Actas e livro de resumos dos encontros de investigagdo
em performance. Aveiro: Universidade de Aveiro, 2011.

SCHIC, A. S. Villa-Lobos: O indio branco. Rio de Janeiro: Imago, 1989.

SOUZA LIMA, J. Comentdrios sobre a obra pianistica de Villa-Lobos. 2.
ed. Rio de Janeiro: Museu Villa-Lobos, 1976.

Partituras:

VILLA-LOBOS, H. A Fiandeira. Rio de Janeiro: Casa Arthur Napoledo,
1973.

. A Lenda do Caboclo. Boca Raton: Masters Music Publications,
1989.

. Alma Brasileira. The Piano Music of Heitor Villa Lobos. New
York: Consolidated Music Publishers, 1973.

. Carnaval das Criangas. Rio de Janeiro: Casa Arthur Napoledo,
1920 (7).

. Danca do Indio Branco. The Piano Music of Heitor Villa Lobos.
New York: Consolidated Music Publishers, 1973.

. Impressdes Seresteiras. The Piano Music of Heitor Villa Lobos.
New York, 1973.

75



Pecas didaticas de Guerra-Peixe: analise pedagogica
da Suite Infantil n°1 (1942) e das Minusculas I - VI
(1981)

ISIS NATALI CARDOSO
Universidade Estadual de Campinas

1. Introducao

A s atividades musicais desempenhadas por Guerra-Peixe

(1914-1993) eram multiplas: compositor, arranjador,
music6logo, instrumentista e professor. Destacamos sua atuagio
como pedagogo e sua preocupagdo com o ensino e aprendizado
da mausica brasileira. As composicdes de Guerra-Peixe
apresentam um &timo propdsito didatico, “mesmo como
professor esta sempre procurando, procurando solucdes,
caminhos, inovando e tentando tornar mais interessante o dificil
mundo da composi¢do” (ALIMONDA, 2007, p. 110).

Observando seu catdlogo de obras notamos uma
constante produ¢do para piano solo, apresentando quarenta
obras para o instrumento. De acordo com Hartmann (2018, p. 2),
Guerra-Peixe detinha um bom dominio técnico do piano,
conhecia suas particularidades e demonstrava profundo e sélido
conhecimento do idioma para esse instrumento.

2. Composicoes para piano

No Catédlogo 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 em vista, podemos organizar suas composi¢des para
piano de acordo com os elementos mencionados. Em relacdo a
forma: tendo pecas de formas tradicionais, formas livres e
inspiradas em obras literarias. Conforme a dificuldade técnica:
pecas mais e menos acessiveis tecnicamente, e de acordo com a
finalidade: pegas de concerto e obras com objetivo didatico. Nos
concentramos nas pegas com menor dificuldade técnica e com
finalidade instrutiva, as quais melhor representam as obras
analisadas neste trabalho.
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2.1. A Suite Infantil n°1 e as Minusculas I - VI

A Suite Infantil n°1 é a primeira obra com finalidade
didatica de Guerra-Peixe. Os cinco movimentos que compdem a
Suite sdo escritos integralmente na Clave de Sol, com harmonia
tonal e estrutura formal simples. Sendo eles: Ponteio, Valsa,
Choro, Seresta e Acheché. As melodias presentes na Suite sio
todas originais, a exce¢do da quinta peca, Achéché, sendo esta
uma citacdo de um tema folclérico que consta no Ensaio sobre a
Musica Brasileira de Mario de Andrade (HARTMANN, 2017, p.
9). Sdo utilizados também aspectos da Cultura Nacional como a
utilizacdo de ritmos e géneros caracteristicos e criacdo de
melodias inéditas. A textura contrapontistica é constantemente
utilizada, associada a frequentes mudancas de dindmica
exigindo algum grau de independéncia de dedos e entre as maos.

As seis Mintsculas representam a ultima investida
pianistica na categoria de pecas didaticas do compositor, e uma
das ultimas pecas compostas para o instrumento. As Mintsculas
sdo apresentadas no formato de seis pequenas suites, todas
intituladas de Minitisculas, cada uma contendo trés curtos
movimentos (entre doze e vinte compassos), estes tendo titulos
especificos. Os movimentos exibem cardter contrastante,
abordando tematicas variadas.

3. Nivel de dificuldade e aspectos didaticos

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

Elaborada por Hartmann (2017, p. 8), a tabela abaixo
demonstra as habilidades e competéncias dos niveis basico e
intermediario.

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

habilidades

requeridas em cada

nivel (basico e

Intermediario)” (HARTMANN, 2017, p. 8).

pentacorde com
extensdo para sexta

BASICO INTERMEDIARIO
Articulacao Legato e staccato na Movimento
(técnica) posicdo de relacionado a

fraseados e
ligaduras

Movimento da
mao e do braco

Deslocamento
lateral do teclado.

Passagem do
polegar

Expansdo da
posicdo de
pentacordes. Uso de
todo teclado

Polifonia

Notas duplas e
simples (segundas,
tergas, quintas e

Escrita em duas
vozes
independentes (na
mesma mao).

sextas
Uso de tri )d Acordes quebrados
So_ € n? ese e em bloco - estado
INVersoes fundamental e
inversoes
Dinamica e Extensdo basica de Variedade de
agogica dinimica: do piano andamento,
ao forte. c}m;mlcadeAte).(tué'a.
. ndependéncia de
Reconhecimento p A
o dindmica e
dos sinais de: cresc, . .
. . articulacdo entre as
dim, rit, fermata. -
maos.
Expressividade - Ornamentos. Pedal.

Diversidade nos
estilos de
acompanhamento.

Tab. 1: Habilidades e competéncias dos niveis basico e intermediario.
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De acordo com Smith (2000, p. 81) o aluno de nivel
intermediario ja deve ser capaz de ler a notagio musical,
identificando a duragdo das notas, pausas, padrdes ritmicos e
entender a métrica basica. Também é esperado que este
estudante possa localizar com prontiddo as notas no teclado,
tocar pequenas pecas com fluéncia e consciéncia: com dedilhado
correto, articulacdo, dindmica e sinais de expressdao de modo
concentrado.

Examinando os aspectos técnicos e musicais das pecas
foi observado que tanto as pecas da Suite Infantil n°1 quanto as
seis Mintsculas pertencem ao nivel intermediario.

Algumas caracteristicas deste nivel, apontadas por
Ulzer e Smith e citadas por Barancoski (2004, p. 2-9)
encontradas nas obras sdo: movimento relacionado a fraseados
e ligaduras, uso de ampla extensdo do teclado (além da posicio
em pentacordes), passagem de polegar, cruzamento de maos,
escrita a duas vozes, uso de triades (em bloco ou quebradas, no
estado fundamental e inversdes), variedade de andamentos,
dindmica, texturas, diversidade dos estilos de acompanhamento
e uso do pedal de sustentagao.

4. Analise das pecas

Barancoski (2004, p. 2) comenta que o repertério do
século XX apresenta “uma profusdo de elementos para o ensino,
sejam esses exclusivos ou ndo deste periodo”. H4, portanto, a
presenca de elementos caracteristicos dos periodos musicais
anteriores acrescidos de linguagens e procedimentos
composicionais caracteristicos da musica moderna.

Na Suite Infantil n° 1 e nas seis Mintisculas podemos
observar mais um reforco de elementos tradicionais do que uma
escrita ndo convencional. No entanto as pegas trazem uma
sonoridade diferente, principalmente nas Mintsculas que sdo
quase todas atonais e com formas livres.

Para Alimonda (2007, p. 109) as Mintsculas sio uma
série de trechos musicais conduzidos por um sentido emocional,
0os quais se complementam ou mesmo se agridem
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expressivamente. Alguns exemplos do refor¢o dos elementos
tradicionais citados por Barancoski (2004, p. 2) nas pegas:
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Texturas contrapontisticas:

1-Barroquinho
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Fig. 2: Suite Infantil n°1 - Choro. Compassos 5 a 7.

Mudancas de organizagdo métrica, andamento, cardter
e dindmica:
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Fig. 3: Minusculas V - Cruzamento de mdos. Compassos 4 a 7.
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Fig. 4: Mintsculas I - Dramatico. Compassos 1 a 8.

Notas duplas simples (segundas, tergas, quintas e
sextas):
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Fig. 5: Suite Infantil n°1 - Valsa. Compassos 54 a 59.
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Fig. 6: Minusculas III - Indiozinho Carnavalesco. Comp. 2 e 3.
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- Diversidade nos estilos de acompanhamento, triades e
inversées tocadas em bloco e em acordes quebrados:

VLIV I RUDUY AV )

h — e ——
#Egggo}:ﬁﬁoooﬁ £ ee 1
? e 51 = —F— :
"‘
f—
o 0w
o ——F T et
T LG Y ST Ye P
5
Fig. 7: Suite Infantil n°1 - Acheché. Compassos 1 a 6.
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Fig. 8: Suite Infantil n°1 - Acheché. Compassos 36 a 40.
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Fig. 9: Minusculas VI - Noturno. Compassos 1 a 4.

De acordo com Suchoff (1971, p. 16), contraponto,
combinagio de articulacdes, contrastes de dinamica e diferentes
padrdes de acompanhamento dizem respeito a independéncia
das maos requerida por uma obra musical. Tais elementos
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citados por Suchoff sio amplamente utilizados nas pecas de
Guerra-Peixe. Analisando as pecas objeto deste trabalho
concluimos que o potencial pedagdgico contido em cada obra é
imenso. Além dos conhecimentos aprendidos, é possivel criar
exercicios para vencer determinadas dificuldades e 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 pegas 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. Sugestdes de aplicacdo das pecas em aulas de piano

Para a dimensdo deste trabalho analisaremos em
detalhe a primeira peca da Suite Infantil n°1: Ponteio e a segunda
peca da Mintsculas I1I: Valseado.

Suite Infantil n°1: Ponteio

Uma perspectiva de aplicacdo da pega Ponteio (Suite
Infantil n°1) em aulas seria analisar a estrutura da pega com o
aluno, propondo que este estude apenas o motivo de tergas
descendentes (observando as caracteristicas de dindmica que
acompanham o motivo nas repeti¢cdes), em seguida tocar apenas
a melodia atentando as articulagoes.

Andantino

[ \ AL

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

Outra sugestdo de estudo seria solicitar ao aluno que
coloque os acordes em posicao fundamental identificando-os. 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]

o
INNAN]

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

Se necessario, é possivel elaborar exercicios para
construir a independéncia dos dedos, principalmente da mio
direita que exibe escrita polifonica, tais como: dividir as duas
vozes superiores entre as maos para primeiramente construir a
sonoridade almejada e depois busca-la ao tocar a musica como
estda escrita; tocar cada nota da melodia do soprano repetindo a
nota do contralto. Assim, buscamos conscientizar a realizacio de
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dois movimentos distintos.

Fig. 12: Suite Infantil n°1 - Ponteio. Compassos 7 a 12. Exemplo de
trecho polifonico da peca.

Procedimentos semelhantes podem ser aplicados as
demais pecas da Suite Infantil n°1. Algumas possibilidades de
repertério subsequente para Suite Infantil n°1 incluem: Neo-
Suite de Dawid Korenchendler, Miniaturas de Estércio Cunha e
Minusculas II, de Guerra-Peixe.
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Minusculas I1I: 2- Valseado

De modo geral, as Mintisculas I-VI trabalham problemas
polifénicos, diversidade nos estilos de acompanhamento, trocas
da Clave de Fa para a Clave de Sol e figuras de expressao. As
pecas exigem do estudante prontidao e destreza para executar
as mudangas abruptas de dindmica e carater.

Como exemplo, a segunda peca da Mintscula IlI,
Valseado exibe melodia com acompanhamento tipico de valsa.
Nesta peca o professor pode analisar com o aluno a linha
cromatica do baixo e propor de tocar o pentagrama inferior com
as duas maos. Tocar apenas a mao esquerda e solfejar a direita
também ¢é possivel nesta peca, além de estudar as vozes
combinadas: baixo e soprano, tenor e soprano e tenor e baixo

Tempo de Valsa lenta (+ #=116)
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Fig. 13: Minilsculas I1II - Valseado. Compassos 1 a 6.

Um pouco mais adiante, ha tercas na mao direita e

constantes mudangas da dindmica e indicagdes de agdgica:

5
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Fig. 14: Miniisculas III - Valseado. Compassos 7 a 13.
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Possibilidade de repertério subsequente das Mintisculas
I-VI: Suite Infantil para Piano, de Lorenzo Fernandez, Acalanto
da boneca, de Claudio Santoro e Brinquedo de Roda, de Villa-
Lobos.

Consideracdes Finais

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

Em relagdo a dificuldade técnica, tanto a Suite Infantil
n°l quanto as Minusculas se encaixam melhor no nivel de
dificuldade intermediario, mas em momentos diferentes. Como
ndo hd uma delimitacdo exata de um nivel para outro a
classificagio é bastante flexivel e precisa adequar-se as
demandas de cada estudante. Sendo assim, a Suite Infantil n°1
compreenderia a passagem no nivel introdutério (basico) para
o intermediario, e as Mintsculas ja seriam repertério para um
estudante que esta no 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 pegas fazem
referéncia a diversos estilos que vdo desde manifestagdes
populares, representacdo de um Ponto e musica europeia.
Aspecto que torna o estudo e ensino das pecas selecionadas
ainda mais interessantes. Por apresentarem escrita e posi¢des
tradicionais de triades e tétrades, as pecas oportunizam uma
abordagem progressiva da linguagem poés tonal.
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A Baratinha de Papel de Heitor Villa-Lobos: aspectos
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1. Introducgao

@ste artigo tem como objetivo realizar um estudo
interpretativo da obra A Baratinha de Papel de Heitor
Villa-Lobos, que abre a suite para piano A Prole do Bebé n°2 "Os
Bichinhos" de Heitor Villa-Lobos. Composta por nove pegas, a
suite caracteriza-se pelo alto nivel de complexidade textural
resultante da sobreposi¢do de multiplos componentes?.

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

Sobre A Baratinha de Papel, Lima (1969, p.50-51)
comenta que:

[...] é empregada uma formula pianistica criada pelo autor,
que é, por assim dizer, basica em todas as suas composi¢des
[..]- Trata-se de uma sequéncia de sons que obedecem
determinada simetria entre as teclas brancas e pretas. (LIMA,
1969, p.50-51).

Serdo apresentadas sugestdes técnico/interpretativas e
reflexdes a respeito da performance da obra, além de um estudo
comparativo das relagdes metrondmicas entre as secdes da
peca, com base em gravacgoes de intérpretes selecionados.

1Segundo Berry, (1987, p.186, tradugdo nossa), “o termo componente
pode remeter genericamente a qualquer ingrediente textural”.
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Como referenciais tedricos, serdo utilizadas as
pesquisas de Nery (2012), Queiroz (2013), Salles (2009) e o
livro Structural Funtions in Music de Wallace Berry (1987) para
aspectos texturais?, considerando que:

[..] na Prole N°2 Villa-Lobos atingiu um estagio de maxima
autonomia entre as camadas texturais, ja que os componentes
dessas camadas preservam suas propriedades e se chocam
livremente entre si, gerando sonoridades asperas, cheias de
ressonancias e rugosidades (SALLES, 2009, p. 81).

A conclusio revela que as caracteristicas estilisticas do
compositor atreladas a uma notagio auténtica, tornando-se um
desafio interpretativo aos pianistas na construgdo da
performance.

Para facilitar a localizagdo dos exemplos musicais, serdo
utilizadas a numeracdo de compassos e a estrutura formal,
conforme concebida por Nery (2012, p.60-61):

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

Tab. 1: Estrutura formal de A Baratinha de Papel por Nery (2012, p.
60-61).

2. Andlise e sugestdes interpretativas
- Secdo A: A1 (c.1-18)

A peca tem inicio com uma introducdo de quatro
compassos, com um ostinato (Fig.1) concebido através do
movimento ascendente e descendente, valendo-se da

2Para Berry “a textura em musica consiste de seus componentes
sonoros; ela é condicionada em parte pelo nimero destes componentes
soando em simultaneidade ou concorréncia.” (BERRY, 1987, p.184,
tradugdo nossa).
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configuracdo topografica do teclado entre as teclas brancas (Mi-
Fa-Sol-La-Sol-Fa) e teclas pretas (Sol#-Sib-Do#-Ré#-Do#-Sib):

O ritmo é insinuante e o compositor acentua de maneira
exagerada as notas diatonicas [...]. Ao indicar p sobre o Sol# do
primeiro compasso, ele nos faz supor que as notas da escala
pentatonica entregues ao polegar devem soar todas piano
(MAGALHAES, 1994, p.212, grifo original).

Quaxri lento(m: 76 : J)
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Fig. 1: Secdo A (A1) - ostinato na mdo direita em A Baratinha de
Papel: c.1-4.

Este ostinato é bastante especifico, tendo em vista a
notacgao utilizada por Villa-Lobos, com cunhas, rf> e ligaduras de
frase. Além disso, nota-se a curiosa indicacdo de duas dinamicas
iniciais, um mfpara a nota Mi (primeira tecla branca do ostinato)
e um p para a nota Sol# (primeira tecla preta do ostinato).
Reiterando o dito por Magalhdes (1994, p.212), ha uma
supremacia sonora das teclas brancas do piano em relagdo as
respectivas teclas pretas.

Cabe salientar que somente as teclas brancas
acentuadas devem participar ativamente na condugdo melédica
do ostinato, entretanto, tais notas irdo exigir cuidado especial em
relacdo ao fraseado, de maneira que as notas Mi e Fa soem mais
leves do que Sol e L4, em outras palavras, crescendo para o
agudo e decrescendo para o grave. Salles (2009, p.178) comenta
ainda que “na primeira peca desse ciclo, A Baratinha de Papel, ha
um ostinato que combina dois tetracordes repartidos entre as
teclas brancas e pretas do piano”.
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Fig. 2: Se¢do A (A1) - melodia na méo esquerda em A Baratinha de
Papel: c.5-16.

No compasso 5 (Fig.2) temos, na mio esquerda, a
entrada da primeira melodia da pec¢a, com indicag¢io en dehors3.
No compasso 8, Villa-Lobos realiza, de forma insistente, um
movimento melédico descendente entre as notas La-Sol-Fa (Fig.
2 em verde), com cresc. e molto affret., junto a um accelerando
presente na prépria escrita musical (c. 9-12), em um processo
de condensagdo e consequente iteracdo até culminar no
glissando no compasso 13. Nesse contexto, é importante que a
sonoridade do ostinato se torne igual a que foi concedida no
compasso 5, e o mesmo vale para a relacio de
hierarquia/equilibrio entre os dois componentes. Sobre o
fraseado desse trecho, atenta-se aqui para o fato de que ha uma
tendéncia a iniciar o crescendo antes do momento indicado na
partitura, portanto, torna-se essencial acuidade na execugio dos
compassos 8 e 9 de maneira que ndo ocorram acentos

3 Do francés "para fora". Em outras palavras, o componente textural
que receber essa indicagdo 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 expressao A Tempo,
apos ouvir atentamente nove gravacgdes de intérpretes que
gravaram a suite completa, notei que nenhum deles optou por
realizar a indicagdo Tempo de forma subita. Na maioria dos
casos, o tempo se torna estavel somente a partir do compasso
15, porém ap6s alguns meses de contato com a obra, conclui-se
que a indicagdo da partitura poderia ser realizada tal como esta
e que o efeito na performance era satisfatdrio.

- Secdo A: A2 (¢.19-30)

A subsecdo A2 comega com o ostinato, idéntico a
subsecdo A1l. A tinica diferenca sera, desta vez, o ostinato tocado
pela mdo esquerda durante toda a subsecdo, exigindo do
pianista a mesma qualidade de fraseado/sonoridade do ostinato
tocado pela mao direita.

r;@?;i ol o I e .:";r.« e f#’ PR, ;5'.'
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Fig. 3: Secdo A (A2) - melodia na méo direita e ostinato na esquerda
em A Baratinha de Papel: c.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 na subsecdo Al (Fig.3 em vermelho), possui
especificidades ritmicas, melddicas e intervalares bem distintas.
Neste ponto, inclui-se na melodia o conjunto de teclas pretas
presentes no ostinato (Fig. 3 em verde). Sugere-se 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 D6-Fa (Fig.3 em roxo),
percebeu-se nido ser necessario acentuar nem a ritmica,
naturalmente ja percebida, nem a divisdo de vozes,
diferenciando hastes para cima e para baixo.

- Segdio A: A1’ (c.31-52)

Esta subsec¢do é, em suma, uma repeticio da subsec¢ao
A1, exceto o trecho entre os compassos 44-50, pois agora o
glissando alcanga o Ré mais grave do piano (Fig.4 em vermelho).
Também ha uma insisténcia dessa mesma nota grave estendida
por mais um compasso. O aumento da densidade textural desse
trecho é consideravel e marca o climax da Se¢dao A. Assim, a
indicacdo poco a poco dim. pode ser acrescida de um leve
rallentando entre os compassos 51-52 (Fig.4 em azul) como uma
sutil preparacao para o meno mosso.
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Fig. 4: Secdo A (A1’) - climax e transi¢do para Se¢ao B em A Baratinha
de Papel: c.45-52.
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- Sec¢do B (¢.53-79)

A Secdo B, iniciada com um meno mosso, é a melodia
folclérica “Fui no Tororé”. O compositor a utiliza na tonalidade
de Fa# Maior, provavelmente com o intuito de dar a esse tema
uma luminosidade até entdo ausente.

Sobre isso, Queiroz (2013, p.81) comenta: a cangdo é
claramente em modo maior com uma tonica clara no final. Como
a maioria das cangoes folcléricas brasileiras, “Fui no Tororé” tem
uma harmonia subjacente bem definida, mesmo  se,
normalmente, cantada sem acompanhamento”.
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Fig. 5: Se¢do B - melodia folclérica “Fui no Toror4” em A Baratinha de
Papel: c.53-60.

Enquanto fraseado, ndo ha exercicio mais eficiente do
que cantar a melodia com a letra da canc¢do folclérica. Assim
como nos temas da Sec¢do A, essa melodia se inicia com duas
notas repetidas que conduzem para uma terceira mais longa (Fig
.5, em vermelho). Nos compassos 59-60 (Fig. 5, em azul), o
compositor insere uma ligadura de frase e retira os tenutos até
entdo colocados, sugerindo uma provavel mudanga de timbre
para esse trecho.
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Fig. 6: Sec¢do B - mudanga no acompanhamento de “Fui no Tororé” em
A Baratinha de Papel: c.61-64.

No compasso 61, ocorre uma subita mudanca no perfil
do acompanhamento, o ostinato configura-se agora em trémulos
gerados através de um impulso ascendente notado como
apogiatura em notas pequenas (Fig.6 em vermelho). Nota-se a
diferenca entre o ritmo empregado no antecedente da cangdo
folclorica (c.53-60), que é concebido mais lento do que o
original. “O ritmo da primeira parte [...] ¢ aumentado, dando uma
sensacdo de ritmo realmente lento quando comparado ao tempo
original animado” (QUEIROZ, 2013, p. 82). No consequente
(c.61-67), o tempo da melodia retorna a sua configuragao
original.

3. Andamentos: quadro comparativo de gravacoes

Aqui, escolhemos dar énfase as relagdes metrondmicas
indicadas na partitura com aquelas escolhidas pelos intérpretes,
onde os metronomos escolhidos por eles encontram-se na linha
horizontal de seus respectivos nomes. Villa-Lobos indicou o
metrénomo para o Quasi lento (topo da tabela) e, para o Meno
mosso, ndo ha indicagcdo de metrénomo.

95



96

A Baratinha de Papel de Heitor Villa-Lobos

Pianistas Quasi lento Meno mosso
Sem. =76
c.1-52 c.53-67 c.68-79
Birentzen 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
Gongalves Sem. = 66 Sem. = 66 Sem.=76
01/05/2020
Gongalves Sem. = 80 Sem. = 69 Sem. =74
10/05/2020
Gongalves Sem. =72 Sem. =70 Sem. =72
20/05/2020
Gongalves Sem. =78 Sem. = 66 Sem.=78
26/05/2020
Gongalves 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: Comparagido metrondmica entre indicacdes e gravagoes.

Pela tabela acima, nota-se que as concepgdes de
andamento em A Baratinha de Papel sio muito variadas. Na
secdo B (meno mosso), ha duas colunas que indicam uma
variacdo consideravel entre o antecedente e o consequente da
melodia folclérica “Fui no Tororé” pela maioria dos intérpretes.
Isso ocorre devido a dilatagao ritmica que ocorre no antecedente
e, principalmente, pela mudanca no perfil do acompanhamento
do consequente, em sextinas formadas pela alterndncia entre
teclas pretas e brancas do teclado (Figura 7 em vermelho).

Através da performance, percebe-se que essas sextinas
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funcionam como geradoras de movimentagdo agdgica se
comparadas com os perfis de acompanhamento anteriores.

Fig. 7: Se¢do B - sextinas no acompanhamento de “Fui no Toror6” em
A Baratinha de Papel: c.67-69.

4. Consideracgoes finais

Esse artigo pretendeu demonstrar os relatos da
construcdo da performance do ponto de vista do intérprete. Em
A Baratinha de Papel, revelou-se que o uso deliberado de
acentos, cunhas, tenuto e rf>no ostinato e nas melodias da-se em
detrimento da alta densidade  textural e da
expressividade/conducao, reiterando que a topografia do
teclado, utilizada aqui como procedimento composicional, esta
presente no ostinato. Notou-se ainda, que o acompanhamento
(ostinato) alterna entre as mios e deve soar com
homogeneidade de condugdo e intensidade em ambas. Nao
obstante, A Baratinha de Papel imerge o pianista no universo
composicional/interpretativo de  Villa-Lobos e  suas
caracteristicas que, em devido a sua poderosa criatividade,
utilizou-se do piano em todos os seus recursos tessiturais,
timbristicos e texturais, colocando a suite A Prole do Bebé n°2
como uma importante obra pianistica do modernismo.

Referéncias bibliograficas

BARENTZEN, Aline van. A Prole do Bebé, no.2, w180: I. A Baratinha de
Papel. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=hyhDZ29YalQ. Acesso em:
30.08.2020.

97


https://www.youtube.com/watch?v=hyhDZ29YaIQ

98

A Baratinha de Papel de Heitor Villa-Lobos

BRZEZINSKA, Joanna. A Prole do Bebé, no.2, “Os Bichinhos”: I. A
Baratinha de Papel. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=Ue9USqgxfSeM. Acesso em:
30.08.2020.

BERRY, Wallace. Structural Functions in Music. New York: Dover
Publications, 1987.

CASTRO, Fabiane de. VILLA-LOBOS - A PROLE DO BEBE N22 (PART 1).
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=YQJNFy86wmU.
Acesso em: 30.08.2020.

GONCALVES, Lucas. H. Villa-Lobos - A baratinha de papel (01/05/20).
Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v= JtYiEtcNtg.
Acesso em: 30.08.2020.

. H. Villa-Lobos - A baratinha de papel (10/05/20). Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=TYnusiXs Y8. Acesso em:
30.08.2020.

. H. Villa-Lobos - A baratinha de papel (20/05/20). Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=pselcp9txOw. Acesso em:
30.08.2020.

. H. Villa-Lobos - A baratinha de papel (26/05/20). Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=uxS0205slIg. Acesso em:
30.08.2020.

. H. Villa-Lobos - A baratinha de papel (17/06/20). Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=Eo7-nak7x-g. Acesso em:
30.08.2020.

. Prole do Bebé n.2 “Os Bichinhos” (suite completa). Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=xX-]b8eaY5I. Acesso em:
30.08.2020.

. Prole do Bebé n.2 “Os Bichinhos” - Heitor Villa-Lobos (Piano: Lucas
Gongalves). Disponivel em: https://youtu.be/s8tuhOuGHDg. Acesso
em: 12.12.2020.

____. Recital de Piano em Casa - 25 de junho de 2020. Sdo Paulo:
Laboratério de Piano USP, 2017. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=50yCN4VBVNo. Acesso em:
30.08.2020.

LIMA, Souza. Comentdrios sobre a obra pianistica de Villa-Lobos. Rio de
Janeiro: MEC, Museu Villa-Lobos, 1969.

MAGALHAES, Homero de. A obra pianistica de Heitor Villa-Lobos. Tese
(Doutorado em Musica) - Instituto de Artes da UNESP, 1994.


https://www.youtube.com/watch?v=Ue9USqxfSeM
https://www.youtube.com/watch?v=YQJNFy86wmU
https://www.youtube.com/watch?v=_JtYiEtcNtg
https://www.youtube.com/watch?v=TYnusiXs_Y8
https://www.youtube.com/watch?v=pselcp9tx0w
https://www.youtube.com/watch?v=uxSO2O5sIIg
https://www.youtube.com/watch?v=Eo7-nak7x-g
https://www.youtube.com/watch?v=xX-Jb8eaY5I
https://youtu.be/s8tuh0uGHDg
https://www.youtube.com/watch?v=5oyCN4VBVNo

A Baratinha de Papel de Heitor Villa-Lobos

MONTEIRO, Sérgio. Prole do Bebé n.1 e n.2: Villa Lobos. Disponivel
em:https://www.youtube.com/watch?v=DP]6X6PP6Wc&t=1121s.
Acesso em: 30.03.2020.

OLIVEIRA, Alda. Piano (Heitor Villa-Lobos - Jamary Oliveira) - Album
Completo. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=LnxiQDSIlic&t=1223s. Acesso
em: 30.08.2020.

QUEIROZ, Rodrigo Miranda de. A Prole do Bebé n.2 by Villa-Lobos: An
Analytical Approach. Tese (Doutorado em Musica) - University of
Connecticut, 2013.

SALLES, Paulo de Tarso. Villa-Lobos: procedimentos composicionais.
Campinas: Editora da Unicamp, 2009.

SHIMABUCO, Luciana Sayure. Cirandinhas de Heitor Villa-Lobos:
inventividade textural em restricdes impostas por propoésitos
didaticos. Anais do 22 Simpdsio Villa-Lobos, Perspectivas Analiticas para
a Musica de Villa-Lobos, p.32-51. Sdo Paulo: Universidade de Sdo Paulo,
2012.

RUBINSKY, Sonia. VILLA-LOBOS - A BARATINHA DE PAPEL (No.1 de A
Prole do Bebé No.2) (Sonia Rubinsky, piano). Brasilia: Instituto Piano
Brasileiro Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=3SIPBAehWRs. Acesso em:
30.08.2020.

VILLA-LOBOS, Heitor. Prole do Bebé n.2. Paris: Max Eschig, 1927.
Partitura.

99


https://www.youtube.com/watch?v=DPJ6X6PP6Wc&t=1121s
https://www.youtube.com/watch?v=LnxiQDSIIic&t=1223s
https://www.youtube.com/watch?v=3SlPBAehWRs

A obra para piano de Cyro Pereira (1929-2011):
catalogo e contextualizacido

LUCIANA SAYURE SHIMABUCO
Universidade de Sdo Paulo

1. Introducgao

piano e seu repertério sempre estiveram presentes na

trajetéria musical de Cyro Pereira. Nao por acaso, na
estante de seu piano, invariavelmente encontrava-se um dos
volumes das sonatas de Beethoven. Curiosamente, seu primeiro
e Unico instrumento, um piano de armario do fabricante Rosler,
foi adquirido apenas em 1952 (PERPETUO, 2005, p. 30).

Embora tenha recebido suas primeiras aulas de musica
em 1936 - aos sete anos de idade, no Liceu Salesiano de Artes e
Oficio Ledo XIII, em Rio Grande (RS) - seu contato com o piano
se deu pela pratica diaria voluntaria no instrumento deste
colégio.

Cyro Pereira jamais frequentou o Conservatoério da
cidade, ndo teve um ensino musical sistematico, de maneira que
foi sua atuagdo como pianista e arranjador em orquestras de
baile, iniciada os quatorze anos, que norteou seu
desenvolvimento musical.!

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

1 As informagbes biograficas ndo referenciadas neste texto foram
extraidas da dissertagdo de mestrado Dd licenca maestro: a trajetéria
musical de Cyro Pereira (SHIMABUCO, 1998), primeiro trabalho
académico sobre o compositor.
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pianista em hotéis e, mais tarde, nos regionais e na orquestra da
Radio Record. Nesta emissora, Cyro conheceria seu mais
decisivo orientador musical, o maestro, arranjador e compositor
Gabriel Migliori (1909-1975) %2 , e desenvolveria um
extraordindrio aprimoramento musical proporcionado pela
intensa produgdo de arranjos para cangdes populares, a qual os
maestros tinham que atender em exiguos prazos de tempo.
Sobre este periodo, Nascimento (2011, p. 61) comenta que com
as demandas da radio Record, Cyro aos poucos foi deixando de
tocar piano, até o ponto de usar o instrumento apenas para
consultas durante seu processo composicional e na elaboragao
de arranjos.

No final dos anos 50, Cyro Pereira ja era reconhecido
como uma das principais personalidades musicais da Radio
Record, tendo conquistado diversos prémios como maestro e
arranjador. No entanto, sua atividade composicional autoral
assumiria maior folego apenas a partir da década de 60, quando
0 maestro iniciaria uma valiosa producao para as mais diversas
formagdes instrumentais. Reconhecido como um dos maiores
orquestradores brasileiros, Cyro Pereira participou do processo
de estruturacdo da Orquestra Jazz Sinfonica do Estado de Sao
Paulo, na qual assumiu as fun¢des de compositor residente e
regente. POde também transmitir seu métier por meio da
atuacdo pedagoégica, ministrando as disciplinas Prdtica de
Arranjo e Orquestragdo no pioneiro Curso de Graduacio em
Musica Popular da Universidade Estadual de Campinas, de 1989
a 1999.

Faleceu em 2011, deixando um legado composicional
constituido de obras para diversas formagées - instrumentos
solo, musica de camara e grupos orquestrais -, bem como
inimeros arranjos. Até o presente momento, ndo ha um acervo
publico (fisico ou virtual) com as obras do maestro. A maior

2 Gabriel Migliori estudou com Savino Benedictis, Armando Pugliesi e
Agostino Cantt 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 brasileiro, compds as trilhas para os filmes O
Cangaceiro (Lima Barreto, 1953) e O Pagador de Promessas (Anselmo
Duarte, 1962) entre outros.
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parte esta concentrada com a familia do compositor, no arquivo
da Orquestra Jazz Sinfénica e com as pessoas as 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 repertdrio
sinfénico do compositor, representado por obras como a Suite
Brasiliana n. 1 (1962), a Fantasia para piano e orquestra (1963),
a Rapsodia Latina (1977-79) e inimeros arranjos tais como O
Fino do Choro, Jobimniana e Carinhoso, divulgados por meio de
concertos e gravagdes.

2. A obra para piano de Cyro Pereira

No primeiro catidlogo da producdo musical de Cyro
Pereira apresentado na dissertacdo de mestrado “Dd Licenca
Maestro: a trajetéria musical de Cyro Pereira” (SHIMABUCO,
1998, p. 55-58) constam 24 pecas para piano solo. O presente
catdlogo apresenta 40 pegas compostas entre 1948 e 2001,
organizadas em 16 pecas avulsas e 24 reunidas em 6 pequenos
ciclos, a saber: Cangdes sem palavras (8 pecas), Esbogos (4
pecas), Estudos Ritmicos (3 pecgas), Miniaturas (2 pegas),
Pequena Suite para grandes amigos (5 pecas) e Prelidios (2
pecas).

Optou-se por disponibilizar as pe¢as em ordem
cronolégica para melhor entendimento do contexto no qual
foram concebidas. As pecas com destaque em azul na Tabela 1
foram compostas apdés a conclusido do levantamento de 1998 ou
ndo foram localizadas na ocasiao do primeiro catalogo.

TITULO DATA
Saudade 1948
Nostalgica 1956
3 Estudos ritmicos 1960-1963
Cinzas 1965
2 Preladios 1975-2000
n.1-Névoa 1975
2000
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n.2
8 Cangodes sem palavras 1974 -1999
I 1974
1 1978
i 1979
v 1984
4 1986
VI 1998
Vil 1999
Vi 1999
Musette 1975
Devaneio 1982
Meditagao 1983
Peleando 1985
Enigma 45 1988
Pois é... nem parece! 1993
Valsa pro guri 1993
prog 103
Extranha 1995
Postal portefio 1996
Pequena suite para grandes amigos 1997 - 1998
Preludio 1997
Choro quase nissei 1997
Noturno 1997
Quase Nazareth 1998
Pesadelo 1997
Duas Miniaturas: Valsa e Choro 1998
Meu velho amigo Rosler 1998
Mas bah guri! 1999
Amigos amigos, choro a parte 1999
Pois é... continua ndo parecendo 1999
Esbogos I- IV 2001

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

A producdo composicional de Cyro Pereira teve inicio
em 1948 com a valsa Saudade.., (Fig. 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 incursao
composicional ndo promoveu uma consequéncia imediata, de
maneira que sua segunda composicdo ocorreria apenas em
1956, com a valsa Nostdlgica (Fig. 2). Ambas propdem um
tratamento pianistico que idiomdtica e harmonicamente
remetem a valsas de Ernesto Nazareth e de Radamés Gnattali e
desfrutam de muita liberdade agégica.
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Fig. 1: Cyro Pereira, Saudade... (comps. 1-36). Foto da cépia fac-similar
do autégrafo original.
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Fig. 2: Cyro Pereira, Nostdlgica (comps. 1-31). Foto da cépia
autorizada original feita por Hatto Schinter, copista da radio Record.

Durante a elaboragdo deste artigo, uma gravacio de
uma versdo para piano e orquestra da valsa Nostdlgica, com o
préprio compositor ao piano e a orquestra da radio Record, foi
disponibilizada pela familia do compositor. Nesta gravacio, as
passagens dos compassos 6-7 e 23-24 (Fig. 2) sdo 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 ja pensava em orquestra ao
escrever para piano.
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Os trés Estudos Ritmicos (1960-1963) foram concebidos
no mesmo periodo da Brasiliana n. 1 para orquestra (1962), do
Concerto em Ré maior para piano e orquestra (1963), do Quarteto
de Cordas n. 1 (1964) e da Sonata para violino e piano (1964)3.
Apesar de terem sido compostas na mesa da TV Record, estas
composi¢des ndo tinham relagido com as atividades profissionais
de arranjador e regente que Cyro Pereira exercia na emissora:
ndo eram encomendadas, editadas, e nio havia nem mesmo a
expectativa de serem executadas. Foram fruto da mais
espontanea e abnegada necessidade de criagao.

Os Estudos Ritmicos podem ser considerados estudos
para piano e também estudos composicionais, exploram
polimetrias e polirritmias geralmente conjugadas a um
elemento ostinato. Pode-se 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. 1 foi premiada no Concurso Nacional de Composi¢io
Cidade de Sdo Paulo e estreada em 29 de abril de 1963, pela Orquestra
Municipal de Sdo Paulo, sob regéncia de Armando Bellardi. O Concerto
em Ré maior para piano e orquestra, premiado pela Academia Brasileira

de Musica no Concurso de Composi¢do Sinfonica “Ernesto Nazareth”,
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 centenario de Nazareth nio foi realizado. A
obra, renomeada pelo compositor de Fantasia para piano e orquestra
sobre temas de Ernesto Nazareth, teve sua estréia apenas em 1996, com
a Orquestra Jazz Sinfonica regida por Mario Valério Zaccaro, tendo
como solista o pianista Claudio Richerme. Apesar de o titulo Quarteto n.
1 sugerir que o compositor escreveria outros quartetos, esta foi sua
Unica obra do género e teve sua estréia pelo Quarteto de Cordas
Municipal, em 1970. A Sonata para piano e violino foi estreada pelo
violinista Gino Alfonsi e o pianista Claudio de Brito, em 1978.
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Fig. 4: Cyro Pereira, Estudo ritmico n. 3 (comps. 80-89). Observa-se o
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A fase de efervescéncia composicional da década de 60
foi drasticamente comprometida nos 70 devido a grande
instabilidade profissional vivida pelo compositor, gerada pela
desativacdo do departamento de musica da TV Record, que
deixou desamparados muitos musicos que haviam se dedicado

as emissoras de radio e televisdo*:

Toda essa instabilidade foi refletida em sua producio desta
época, constituida de pegas curtas e descompromissadas, com
excecdo da Rapsédia Latina, obra orquestral de grande
envergadura mas que traduz, com seu final em suspenso, a
grande incerteza vivida pelo compositor. (SHIMABUCO, 1998,
p. 28)

Neste contexto tem inicio a série de Cangbes sem
palavras (1974-1999), formada por 8 pequenas pegas para as
quais o compositor faria, anos mais tarde, versdes para
orquestra de cordas ou para orquestra sinfénica para as trés
primeiras. As Cangdes para piano apresentam, em geral, escrita
verticalizada em progressdes de acordes, soando quase uma
reducdo de orquestra, embora estas miniaturas tenham sido
escritas inicialmente para piano solo (Fig. 5).

4 Com trés filhos pequenos, Cyro Pereira voltou a atuar como pianista
em orquestras 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 Pereira, Cangdo sem palavras I (comps. 1-17), escrita
verticalizada em progressdes de acordes Foto do autégrafo original.

Sobre a versdo orquestral da Cangdo I (Fig. 6),
Nascimento (2011, p. 91) comenta que a obra “tem uma
complexa harmonia camuflada nos recursos polifonicos
empregados. Sdo linhas bem ativas, movendo-se de todas as
maneiras, explorando apojaturas, bordaduras e passagens que
justificam o emprego sistemdatico do divisi na grade”,
corroborando o entendimento que Cyro Pereira ouvia a
orquestra ao escrever para piano.
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Fig. 6: Cyro Pereira, Cangdo sem palavras I (comps. 1-11), versdo de
1978 para orquestra de cordas. Foto da copia fac-similar do autégrafo
original.

Atuando no mercado publicitario a partir de 1980 -
compondo trilhas de até 30 segundos e sincronizando os
acontecimentos sonoros com as imagens do comercial - Cyro
Pereira teve por um lado sua vida financeira reestruturada e, por
outro, seu potencial criativo tolhido pela produgio 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
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ao retorno a escrita orquestral e autoral>. A partir deste
momento, o compositor avanga por obras de pensamento
harmoénico mais expandido, a ponto de - em varias delas -
abdicar da utilizacdo de armaduras de clave. Conforme ja
indicavam as Cangbées sem Palavras, obras como o choro
Peleando (1985) apresentam densidade textural indicadora de
um pensamento composicional direcionado mais a formagoes
instrumentais multiplas do que ao piano propriamente dito,
ainda que o compositor continue compondo pegas com
idiomdatica mais pianistica como encontrada em Meditagdo
(1983) salientado na Figura 7.

A um amigo desaparecido, "in memoriam" de Carlos Wagner Morais 108
Meditacao
Cyro Pereira
Lento J =51

| ;% L S b

= pouco rall. -
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Fig. 7: Cyro Pereira, Meditagdo (comps. 1-8), escrita idiomatica
pianistica em trés camadas.

5 Dentre as obras deste periodo estdo o balé Hora Zero, para quinteto de
trompas e orquestra de cordas (1986), o Trio Instantdneos (1987) e o
Concerto para Cordas (1988-89).
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O final dos anos 80 e inicio dos 90 trouxeram dois
acontecimentos na vida do compositor que impactariam
definitivamente sua produgdo: seu ingresso como professor de
orquestracao e arranjo na UNICAMP e sua contratacdo como
maestro e compositor residente na recém criada Orquestra Jazz
Sinfénica do Estado de Sdo Paulo®.

Neste novo cenario, Cyro voltou a um ritmo intenso de
criagdo de arranjos, de novas obras e adaptagdes de suas
proéprias obras para a formacdo da Orquestra Jazz Sinfénica e,
aos 60 anos, consolidou um sonho de infincia: "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 producdo de obras como o Concerto para
Cordas (1988-89), o Concerto para Violino (1989) e os Estudos
para Piano deram definitivamente lugar a produgio de arranjos
e novas obras autorais fundamentadas na musica popular.

Obras para piano tais como a Pequena Suite para
Grandes Amigos e Amigos, amigos, choro a parte (Fig. 8)
continuaram a ser produzidas, a maior parte constituida de
pecas de pequenas dimensdes.

Sdo miniaturas em grande parte dedicadas a amigos e
familiares, por meio das quais o compositor se expressava de
maneira pessoal, valendo-se de seu veiculo composicional mais
intimo - o piano.

6 A Orquestra Jazz Sinfénica nasceu com a proposta de estruturar um
grupo nos moldes das antigas orquestras de radio, unindo os

instrumentos de orquestra sinfénica e de big-band, dedicando-se a
musica popular.
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Fig. 8: Cyro Pereira, Amigos amigos, choro a parte (comps. 1-15), Foto
do autoégrafo original

3. Fontes

Todos os documentos levantados para a elaboragio do
catdlogo e estudo das pecas sdo autdgrafos (manuscritos
originais ou cépias), com exce¢do de quatro autorizados, cujas
copias foram confeccionadas por Hatto Schiniter, copista da
Radio Record, sob supervisdo do compositor. Algumas pecas
trazem mais de um registro, grafados em diferentes datas e
apresentando variantes. Tais informag¢des podem ser aferidas na
tabela abaixo:

n3
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TiTULO DA OBRA N2 de AUTOGRAFOS AUTORIZADAS
fontes Original Copia Original | Cépia
Amigos amigos, choro a 1 1
parte
Cangdo sem palavras [ 2 1 1
Cangdo sem palavras I 3 2 1
Cangdo sem palavras 111 1 1
Cangdo sem palavras IV 2 2
Cangdo sem palavras V 2 2
Cancdo sem palavras VI 1 1
Cangdo sem palavras 3 2 1
Vil
Cangdo sem palavras 1 1
Vil
Cinzas 1 1
n4
Devaneio 1 1
Enigma 45 1 1
Esbogo | 1 1
Esboco I1 1 1
Esboco 111 1 1
Esbogo IV 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
Meditagdo 1 1
Meu velho amigo Rosler 1 1
Miniatura I - Valsa 1 1
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Miniatura II - Choro 1 1

Musette 1 1

Nostalgica 1 1
Peleando 2 1 1

Pequena suite para 1 1

grandes amigos

Pois é... nem parece! 1 1

Postal portefio 1 1

Preltidio n. 1 - Névoa 1 1
Preltdio n. 2 1 1

Saudade 1 1

Valsa pro guri 1 1

Tab. 2: Fontes localizadas durante a elaboracio do catidlogo da Obra
para piano de Cyro Pereira.

4. Consideracoes Finais

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

[...] quase um autodidata pois, embora tenha tido algumas
licoes musicais em Rio Grande, sua formacdo aconteceu de
fato na pratica, ao se defrontar com os problemas musicais e
ter que resolvé-los, especialmente quando se tornou
arranjador na Radio Record. E verdade que sempre recorria a
Gabriel Migliori para pedir conselhos e ajuda em situagdes de
dificil resolucdo, mas aquele se limitava a ajuda-lo
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 uma “fabrica de producio de
arranjos”, 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 producio revelem
uma escritura e textura idiomaticamente pianisticas, tais como
Saudade... e Meditacdo, é possivel identificar um pensamento
orquestral predominante em suas obras para piano, como é o
caso das Cangées sem Palavras (1974 - 1999) e Postal Portefio
(1996). Nao raro pecas compostas inicialmente para piano
foram adaptadas para outras formagdes. Uma caracteristica que
perpassa a obra do compositor é seu bom humor revelado nos
titulos curiosos, dedicatdrias e comentarios nas partituras’.

Chama atencdo o fato de o compositor - apesar de
apresentar uma estética composicional que absorve diversos
elementos da chamada musica popular - ndo propor em suas
pecas para piano qualquer espaco a liberdades caracteristicas
desta pratica musical, tais como a improvisacio. Todas as pecas
sdo notadas em sua totalidade. O pianista Amilton Godoy brinca
ao comentar sobre a Sonatina para Zimbo Trio (1966)8 do
compositor: “o Zimbo Trio tocando musica 100% escrita era um
privilégio s6 para Cyro Pereira”. (GODOY in PERPETUO, 2009,
p.63)

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

7 Na ultima pagina do manuscrito da cantata Futebol (1969) o
compositor registra: "Depois de uma luta titanica contra o reldgio 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 Trio, Cyro fez uma versao para piano e orquestra
desta obra intitulada Concertino para Zimbo Trio e orquestra, com sua
primeira audicdo no Teatro Colén, em Buenos Aires, sob regéncia de
Simon Blech, "pela primeira vez entravam musicos populares tocando
naquele teatro”. (PERPETUO, 2005, p. 63).
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ndo impactou sua obra para piano, que em geral nao apresentam
desenvolvimentos motivicos e recursos de variagio.

Por fim, a obra para Piano de Cyro Pereira:

[...] percorre toda a trajetéria do compositor, bem como revela
fortes caracteristicas e elementos tanto da tradicdo musical
erudita quanto de géneros da musica popular urbana,
apresentando um vocabuldrio harménico que remete ao
romantismo musical tardio, com constantes processos
modulatérios, e a sonoridades oriundas da musica jazzistica e
de géneros nacionais como o choro e a valsa. (SHIMABUCO,
2009,s/p)
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As implicac¢oes agogicas dos termos dolce e espressivo
na obra de Beethoven

LUIZ GUILHERME POZZI

Universidade de Sdo Paulo

EDUARDO HENRIQUE SOARES MONTEIRO

Universidade de Sdo Paulo
1. Introducao

@ compositor Ludwig van Beethoven alcangou uma
profundidade de expressdo inédita para sua época,
sobretudo em suas obras para piano. Isso exigiu, tanto dos
instrumentos quanto da escrita musical comumente utilizada no
periodo cldssico, um desenvolvimento e um refinamento que,
até entdo, ndo se conhecia. Haydn e Mozart, por exemplo,
raramente indicavam nas partituras sinais de mudancas de
andamento como “acelerandos” e “ritardandos” (ROSENBLUM,
1988, p. 369), além de serem muito econOmicos com as
indicacdes dindmicas. Foi Beethoven quem comecou a anotar
com maior precisao no texto musical a dinamica e a articulagao,
bem como informagdes mais detalhadas quanto ao andamento.
Importante lembrar que foi um entusiasta do metronomo e um
dos primeiros a utilizar indicagdes metronémicas. Apesar de ter
deixado marcagdes para poucas obras, Beethoven buscava, com
afinco, uma metronomizagao ideal, como é o caso das polémicas
escolhas para a 92 Sinfonial.

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

1 Essas indicagdes sdo vistas como muito rapidas, Kolisch (1993) trata
especificamente sobre o assunto.
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(KOLISCH, 1993, p. 94)2. Posteriormente, em outra carta a
mesma editora, pede para que esperem pelas indica¢des de
metrénomo para publicar sua Missa Solemnis, atribuindo, em
grande parte, o sucesso que a nona sinfonia obteve em sua
estreia as suas indicagdes metronomicas (COOPER, 1996, p.
323). Kolisch (1993) e Noorduin (2016) apresentam um
panorama detalhado das indicagdes de andamento utilizadas
por Beethoven e de como, com o passar do tempo, estas sdo
enriquecidas por adjetivos e mesmo aspectos descritivos que
tentam transmitir ao intérprete, de forma precisa, o andamento
pretendido e o carater da obra. Como exemplo, pode-se citar
Cantabile con intimissimo sentimento na Sonata Op. 109 ou
Adagio affetuoso ed appassionato no quarteto Op. 18 n? 1.
Segundo Barry Cooper: “Essas indica¢des qualificadoras de
andamento e atmosfera estdo estreitamente relacionadas ao
numero ampliado de termos e sinais utilizados para expressar
volume, ataque e fraseado” (COOPER, 1996, p. 324).

2. A flexibilidade de tempo em Beethoven

Apesar de seu entusiasmo pelo metrénomo, o
compositor era conhecido por nao tocar de forma metronomica,
o que foi amplamente documentado por seus contemporaneos.
Noorduin aponta que “em 1832, Ignaz von Seyfried, que era um
conhecido de Beethoven, descreveu as execu¢des do compositor
como contendo muitas nuances e um efetivo rubato”
(NOORDUIN, 2016, p. 73). Nottenbohm também menciona que
“Beethoven tocava suas composi¢des com liberdade no tempo, e
gostava que fossem tocadas dessa forma” (NOTTENBOHM,
1872, p. 134). Consciente de que uma execug¢do inteiramente ‘no
tempo ’era indesejavel, chegou a escrever no manuscrito de sua
canc¢do “Nord oder Siid”: “100 conforme o metréonomo Malzel,
porém isso deve ser aplicado somente aos primeiros compassos,
ja que o sentimento também tem seu tempo e ndao pode ser
expresso absolutamente por esse nimero” (ROSEN, 2002, p. 45).

2 A Sonata Op.106 foi a tnica sonata para piano que teve indica¢io
metronémica deixada por Beethoven.

no



120

As implicag6es agdgicas dos termos dolce

e espressivo na obra de Beethoven

Carl Czerny (1791-1857), pianista, compositor e
pedagogo, comecou a estudar com Beethoven muito jovem, em
1801, e manteve com este contato pessoal e frequente até a
morte do compositor, em 1827. Czerny “muito fez para
assegurar um interesse continuo pela musica para piano de
Beethoven” (COOPER, 1996, p. 340). Em 1839 publicou seu
Método para Piano (Pianoforte-Schule) Op. 500, sendo que um
de seus capitulos leva o titulo “Sobre a correta execugio das
obras para piano de Beethoven” (Uber den richtigen Vortrag der
Sdmtlichen Beethoven schen Klavierwerke). Neste, o autor
menciona, com detalhes, os andamentos que Beethoven
utilizava para suas pegas, através de indicagdes metrondmicas,
e faz inimeras sugestdes de interpretacdo indicando, inclusive,
trechos em que deve haver flexibilizacdo de tempo. Sobre a
precisdo desses relatos, Nottenbohm menciona:

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

p.9).

Czerny nos da fortes indicios de que as mudancgas de
tempo na obra de Beethoven poderiam nao ser indicadas apenas
por termos especificamente utilizados para esta finalidade,
como as tradicionais expressdes em italiano: accelerando,
affretando, stringendo, ralentando ou ritardando, mas também
poderiam ser sugeridas por indica¢des de carater e sonoridade,
como dolce e espressivo. Riemann (1900) nos traz as seguintes
defini¢cdes desses termos:

Dolce: con dolcezza, suave, amoroso; dolcissimo, o mais suave
e terno possivel;

Espressione: Expressdo; con espr., espressivo, espr. ‘com
expressdo’, indicagdo usual para vozes solistas em passagens
orquestrais.
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3. 0 termo dolce

Nos textos de Czerny as recomendagdes 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 do ultimo
movimento do Concerto n° 3 para piano e orquestra Op. 37, cuja
interpretacdo gera frequentemente discussdes entre solistas e
regentes com relacdo ao relaxamento do tempo. No c.3181 hd a
indicacdo dolce e, segundo Czerny, a passagem deve ser tocada
“suave e harmoniosamente, a melodia com um sentimento
delicado, mas também sem soar arrastada” (CZERNY, 1839, p.
110), claramente indicando um andamento ligeiramente mais
lento que o do inicio do rondé.
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Fig. 1: Concerto n? 3, op. 37, para piano e orquestra de Beethoven. 3¢
movimento, Rondd: Allegro. (c. 177 a 191, Edicdo Baerenreiter, 2014,

p. 33).

A fim de ilustrar essa mudanca de tempo trazemos as
execucdes do trecho por cada um dos autores deste estudo que
podem ser visualizadas através dos Codigos QR abaixo*. No

3 C. = compasso.

4 Codigo QR (sigla doinglés Quick Response, resposta rapida em
portugués) é um codigo de barras bidimensional que pode ser
facilmente escaneado usando a  maioria  dos telefones
celulares equipados com camera. Esse codigo é convertido em um
endereco 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 inicial é
de aproximadamente 132 bpmb5, oscilando para 108 bpm onde
se encontra a indicacdo dolce. No exemplo tocado por Eduardo
Monteiro o andamento inicial é de aprox. 108 bpm e chega a 96
bpm no c. 181.

Céd. QR 1: Luiz Guilherme Pozzi acompanhado por Stefan Geiger e a
Orquestra Sinfonica do Estado do Parana.

Ot
L2

[=] atd

Céd. QR 2: Eduardo Monteiro acompanhado por Emmanuele Baldini e
a Orquestra Sinfénica do Estado de Sdo Paulo.

0Os musico6logos Clive Brown e Neal Peres Da Costa, em
um volume sobre a execu¢do das sonatas para piano e violino de
Beethoven também sustentam que o termo dolce “sugeriria um
tempo levemente mais alargado” (BROWN; COSTA, 2020, p.
104).

Conforme pudemos levantar, Beethoven usa o termo
dolce em suas 32 sonatas para piano 65 vezes, e quando ndo
transmitem uma clara necessidade de se alterar levemente o
tempo, as indicagdes ocorrem em trechos onde essa
flexibilizacdo seria possivel. A indicacdo acontece muitas vezes

enderecos: https://youtu.be/skyRdxM257Z4 (Pozzi) e
https://youtu.be/yN_c3ACHKAI (Monteiro).
5 Bpm: batidas por minuto (indice de marca¢cdo metrondmica).
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em partes formalmente contrastantes de uma pega, como, por
exemplo, um tema mais lirico.

Podemos perceber isso na parte C dos Rondds das
Sonatas Op. 3 n2 2 (Fig. 2) e Op. 14 n? 2 (Fig. 3). O mesmo ocorre
nos segundos temas do primeiro movimento das Sonatas Op. 53,
‘Waldstein’ (Fig. 4) e Op. 57, ‘Appassionata’ (Fig. 5):
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Fig. 2: Inicio da Parte C do Rondd (c. 103, 42 mov.) da Sonata Op. 3 n2 2
de Beethoven (c. 99 a 104, Editora Henle, 2016, p. 65).
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Fig. 3: Inicio da parte C do Rondé (c. 73, 32 mov.) da Sonata Op. 14 n® 2
de Beethoven (c. 67 a 80, Editora Henle, 2016, p. 189).

Fig. 4: Segundo tema (c. 35, 12 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, 12 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 indicacao
Allegro assai. Czerny indica o metronomo de 108 bpm para a
seminima pontuada, fazendo a recomendacéo de se “executar a
melodia em oitavas do compasso 35 de maneira cantabile e
legatissimo [assim como indica na parte C da Sonata Op. 3 n2 2,
N.A.], como se fossem tocadas por ambas as maos, enquanto o
baixo acompanha dolce e legatissimo” (CZERNY, 1839, p. 61).
Para exemplificar de forma mais clara a diferenca de andamento
tradicionalmente aplicada ao trecho que leva a indicacao dolce
da Sonata Op. 57 (Fig. 5) apresentamos abaixo um panorama de
afericoes metrondmicas 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 intérpretes retomam um andamento mais
rapido. Para tanto utilizamos gravacdes de varios pianistas, de
diferentes épocas, nacionalidades e escolas pianisticas.
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Fig. 7: ¢. 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 aferi¢des metrondmicas de diversos pianistas
tocando os mesmos trechos do primeiro movimento da Sonata Op. 57
de Beethoven.

Pode-se ver claramente que todos os pianistas, uns mais
outros menos, tocam o tema B, com a indica¢do dolce, em um
andamento mais lento que os trechos anterior e posterior. Ainda
sobre essa passagem, Barry Cooper ratifica Czerny e acrescenta
a necessidade da flexibilidade do tempo: “o dolce no compasso
35 também sugere um leve alargamento do tempo, e essas notas
graves devem ser tocadas o mais suavemente possivel para que
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a melodia

cantabile acima delas possa ser cantada

permanecendo delicada” (COOPER, 2007, p. 7).

4. O termo espressivo

Mencionando as indica¢des de Czerny e Schindler

(1841), os pianistas Paul Badura-Skoda e Jorg Demus sugerem a
flexibilizagdo do tempo, mais precisamente em um trecho da
Sonata Op. 2 n? 1, apontando que isso seria uma tradi¢ido: “Uma
ideia de contraste aparece na exposicdo, descrita como con
espressione por Beethoven, o que segundo a tradicdo demanda
um tempo mais lento: Da mesma forma Czerny e Schindler
exigem isso para o trecho” (BADURA-SKODA, DEMUS, 1970, p.
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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 espressivo de Beethoven pode ter instigado compreensdes
variadas nos artistas de seu tempo. Czerny ensina que o
espressivo quase sempre implica alguma ampliagdo do tempo.
Para um pianista, também pode encorajar alguma
flexibilidade ritmica e talvez alguma quebra [arpejo] dos
acordes (BROWN; COSTA, 2020, p. 113).

Para o pianista e ensaista Charles Rosen “Essa indicacdo

é as vezes interpretada como um ritardando, o que é incorreto;

7

deveria ser um ritenuto; o espressivo é imediato e nao
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progressivo” (ROSEN, 2002, p. 98). O pianista Alfred Brendel
procura definir a concep¢do de Beethoven tanto para o dolce
quanto para o espressivo da seguinte forma, evidenciando a
caracteristica agogica do espressivo:

Gostaria de lembrar de trés indicagdes espressivo nas ultimas
sonatas de Beethoven: No primeiro movimento da Sonata Op.
101 lemos espressivo semplice. O Gltimo movimento contém
dolce poco espressivo e no segundo movimento da Sonata Op.
109 ha um poco espressivo duas vezes, seguido alguns
compassos depois por um a tempo. O que essas indicagdes nos
dizem? Em primeiro lugar, é altamente revelador que
espressivo e semplice ndo sdo reciprocamente excludentes
(uma impressdo, que a maneira expressiva usualmente
impde). Em segundo lugar, aprendemos que o dolce e o
espressivo dao diferentes sinais emocionais. A calida 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
aparecem lado a lado (como dolce poco espressivo na Sonata
Op. 101 ou como cantabile dolce ed espressivo no primeiro
movimento da Sonata Op. 106), o dolce deve receber um peso
adicional. E isso que o espressivo exige: énfase emocional que
excede visivelmente o que precede. Filologicamente, pode ser
visto pela indicag¢do a tempo na Sonata Op. 109 que o tempo
pode ser estendido por essa énfase adicional. (BRENDEL,
2007, p. 61).
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Fig. 9: Trecho do 22 mov. da Sonata Op. 109 citado acima onde aparece
o termo un poco espressivo seguido por a tempo (Edicao Henle, 2016,
p. 277).
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Assim como no trecho da Sonata Op. 109 citado por
Brendel, Brown e Costa apontam outro exemplo que denota a
inquestionavel utilizacdo do termo espressivo como ferramenta
agoégica: no c. 97 do IV movimento da Sonata Op. 96, para piano
e violino (Fig. 10) “Esperava-se evidentemente que o espressivo
encorajasse um ritmo visivelmente mais amplo, uma vez que
Beethoven o seguiu com a indicagdo a tempo” (BROWN; COSTA,
2020,131):
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Fig. 10: C. 97 a 101 da Sonata Op. 96 para piano e violino de
Beethoven, onde ocorre o termo espressivo seguido por a tempo
(Edicdo Henle, 1974, p. 155).

5. Consideragdes Finais

Defendemos neste artigo, com base nas evidéncias
histéricas - testemunho de contemporaneos presentes nos
estudos aqui citados -, na avaliacdo de estudiosos recentes,
assim como nas interpretagdes de renomados intérpretes de
diferentes épocas e ambientes culturais consultadas, que os
termos espressivo e dolce, normalmente compreendidos apenas
como indica¢des de carater e sonoridade, sugerem também
alteracdo no tempo, implicando em um andamento mais lento
para o trecho em que sdo empregados. Esperamos com esse
estudo difundir esse entendimento, chamando a ateng¢do dos
intérpretes para a importancia da compreensdo da escrita desse
compositor, que tem uma enorme presenca em programas de
concerto, em diversos formatos de midia e em contetidos
pedagdgicos aplicados em institui¢des de ensino musical.
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1. Introducao

@ste artigo é fruto de uma pesquisa em andamento sobre a
Sonata n. 1 “Quedas de Iguacui” (1974) de Dinora de
Carvalho (1895-1980). O objetivo do texto é apresentar o
processo de construcdo de uma proposta de performance do
segmento inicial da obra, denominado pela compositora de
Tema A.

A escolha do objeto de pesquisa justifica-se por diversos fatores.
Dinora de Carvalho foi uma compositora e pianista de grande
importancia no cendrio musical brasileiro do século XX:
fundadora da Orquestra Feminina de Sdo Paulo, primeira
mulher a ter lugar na Academia Brasileira de Musica e primeira
mulher a reger uma orquestra no Brasil, além de ser autora de
varias obras premiadas (CARVALHO, 1996). Apesar de sua
importancia, ha poucas pesquisas sobre sua produgao musical, o
que inclui a Sonata n.1 “Quedas de Igua¢d” (1974), uma peca
premiada e particularmente instigante, mas praticamente
desconhecida. Sua sonoridade atonal possui similaridades com
a escrita composicional de Olivier Messiaen, assim como de
Almeida Prado. Esse aspecto é corroborado por Carvalho
(1996), ja que Dinora era muito préxima de Almeida Prado.

A Sonata n. 1 traz consideraveis dificuldades para a construgdo
de uma performance. Além da dificuldade técnica, a pega se
encontra com informagdes divergentes entre a versao editada e
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manuscrita 1 . Optamos pela consulta apenas da versdo
manuscrita, onde também ha poucas indicagdes de articulacdo e
dindmica apesar de conter anotagdes a lapis da compositora e da
primeira intérprete e dedicataria, Isis Moreira, que em
comunicac¢do direta nos relatou ter trabalhado a pega junto com
a compositora antes de sua estreia2. Considerando os fatos
enumerados, observa-se que a Sonata n. 1 pode ser
particularmente desafiadora, especialmente para pianistas que
ndo possuem familiaridade com praticas musicais
contemporaneas.

2. Metodologia

Ha uma crescente valorizagdo da performance musical
enquanto objeto de pesquisa durante o século XXI, impulsionada
pelo surgimento do performative turn na década de 1990 (COOK,
2013). Como resultado, o estudo musicoldgico tradicional,
voltado para informagdes historicas e para a partitura escrita,
vem sendo complementado por questdes ligadas a pratica do
performer. Essa mudancga de perspectiva apresenta um grande
impacto na analise. Conforme Cook (2015, p. 46), uma
performance é predominantemente uma arte da transigdo,
orientada sobre a dimensdo horizontal da musica, a qual é
colocada em segundo plano pelos modelos espaciais e
hierarquicos das perspectivas analiticas tradicionais.

Para alcangar o objetivo deste trabalho, e visando um
direcionamento nas macro e micro dinamicas, foi realizada uma
analise direcionada a performance do Tema A, focada nos
aspectos texturais, ritmicos e melddicos. A principal
fundamentagdo tedrica é a Teoria da Formatividade de Luigi
Pareyson (1993), uma teoria progressista, na qual o intérprete é

1 A versdo editada possui notas, articulagdes, planos sonoros e
marcagdes de oitava abaixo diferentes do manuscrito. O manuscrito
consultado foi o da pianista Isis Moreira, que em comunicacgao direta
nos informou que nunca consultou a versdo editada.

2 A estreia da Sonata ocorreu em 1975 no Museu de Arte Assis
Chateaubriand (MASP).
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ativo nas escolhas dos caminhos interpretativos a partir do
entendimento das orientagdes internas da obra.

Na teoria de Pareyson, a interpretacdo da obra é ampla
e aberta, mas é justificada pelo caminho tragado pelo intérprete,
onde “formar’ significa 'fazer' e, simultaneamente, inventar o
'modo de fazer', de sorte que a execucdo seja a aplicacido daregra
individual da obra no préprio ato que é a sua descoberta, e a
obra 'saia bem feita' enquanto, no fazé-la, se encontrou o modo
como se deve fazer” (PAREYSON, 1993, p. 22).

Deste modo, sua teoria é aqui utilizada para nortear a
realizacdo de uma analise que busca delinear essa “lei interna de
organizacdo”, possibilitando a constru¢do da performance
musical a partir do elencar de problemas e de solu¢des, levando
a tomada de decisdes interpretativas.

Berry (1987) é uma referéncia complementar, que
embasa algumas das terminologias empregadas neste texto.
Berry traz uma abordagem ampla sobre textura, cujas
classificagdes levam em consideragdo aspectos quantitativos,
qualitativos e relacionam a densidade a dissonancia. O autor
também fornece defini¢des e classificagdes de ritmo e métrica,
enfatizando sua importancia para a performance: “a analise
métrica, em sua gama adequada de implica¢des, é uma base vital
para a construgdo e interpretacao de frases e articulagées na
performance. O estudo do ritmo, e especialmente da métrica,
parte de questdes verdadeiramente indispensaveis a
interpretacdo critica e perspicaz” (BERRY, 1993, p. 301).

3. Analise do Tema A

O tema A é composto por dois segmentos, Allegro
Brilhante e Cristalino.

O Allegro Brilhante apresenta uma textura
predominantemente a quatro vozes, agrupadas em duas linhas
que, conforme nomenclatura de Berry (1993), interagem
diagonalmente, com defasagem curta de uma semicolcheia entre
mao esquerda (tempo) e mao direita (contratempo), tornando a
interacdo entre elas tensa (Fig. 1). As quatro vozes sao
homodirecionais (as linhas seguem a mesma diregdo -
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ascendente) e verticalmente heterointervalares (as linhas
apresentam variedade no conteddo intervalar, iniciando com
intervalos mais amplos, de seis a oito semitons, e se estreitando
entre trés e quatro semitons) (Fig. 2). Os intervalos ocorrem
quase uma imitacdo entre as duas linhas. Estes aspectos
intervalares, juntamente com a curta defasagem entre as linhas,
intensifica o movimento das frases, assim sendo inevitavel um
crescendo, que serd interrompido por acordes.

Fig. 1: Primeira frase do Allegro Brilhante. Entre parénteses, anotagdes
a lapis do manuscrito.
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Fig. 2: Separacdo das quatro vozes: conjuntos utilizados para cada voz
e intervalos entre vozes

Para a interpretacdo da dindmica e para as divisdes
métricas das frases levamos em consideracido os acentos nos
conjuntos de trés notas presentes na primeira frase. Nas outras
frases, a compositora ndo coloca os acentos, mas mantém os
conjuntos de trés notas de forma a fracionar as frases em
propor¢des semelhantes a primeira. Assim, entendemos que os
acentos devem ser empregados sempre que ha conjuntos de trés
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notas nas frases do Allegro Brilhante, pois subdividem a frase,
facilitando o estudo, memorizag¢do da parte e, principalmente o
mapeamento da dindmica. Embora entendamos que ha um
crescendo por conta de todos os aspectos texturais expostos
acima, encontramos uma questdo: como distribuir este
crescendo em quatro frases sem antecipar o plano sonoro fff
antes do ponto culminante? Devido a essas subdivisdes ritmicas
evidenciadas pelos acentos, é possivel fracionar os crescendi de
forma a controlar melhor a sua distribui¢io e ndo ultrapassar o
plano sonoro desejado a cada frase. Em outras palavras, os
agrupamentos de trés notas foram interpretados como um fator
para impulsionar a dindmica até chegar ao final das frases,
culminando em acordes mais amplos a cada frase.
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Fig. 3: Acima, fragmentacdo da primeira frase e distribuicido da
dindmica de acordo com a acentuacdo. Abaixo, grafico com a mudanga
de niveis de intensidade, justificando o impulso do acento para os
crescendi.

A subdivisio métrica auxiliou a descartar outras
possibilidades interpretativas, tais como enfatizar a mao
esquerda mais do que a direita, expondo como figura de pulso a
colcheia ao invés da semicolcheia. Teriamos, por exemplo, nesta
primeira frase um compasso tUnico de 10 por 8. Essa valorizagao
da esquerda comprometeria a unidade do gesto ascendente que
culmina no acorde, além de que, metricamente, perderiamos a
subdivisdo dos acentos (que ocorrem apenas na mao direita) e
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ndo faria sentido adota-los nos compassos seguintes, onde
ocorrem os conjuntos de trés notas (esses conjuntos acabariam
ndo tendo fungdo alguma).

Também descartamos a dindmica empregada na
partitura editada de 1977, onde as duas frases intermediarias
possuem plano sonoro mf, pois nas préprias anotacdes do
manuscrito (a lapis) ha maior variedade, e concordamos.

Antes de apresentar as caracteristicas e interpretagdo
do Cristalino, é importante ressaltar que fizemos uma edigdo
critica do trecho, na qual as figuras ritmicas da mio esquerda
ndo correspondem ao que deve ser executado. Isso também
ocorre em outras pecas da compositora, como Uai ninim, onde
também houve necessidade de adaptacdo ritmica (CAMARA;
CARVALHO, 2017, p. 355). Assim, adequamos ritmicamente a
mao esquerda de semicolcheias para colcheias:

po, E e (B te e le B w
e e e e e e
v

Cristaling

Fig. 4: Acima, o manuscrito com todas as figuras em semicolcheias.
Abaixo, a edigdo com notas do pentagrama inferior em colcheias.

O Cristalino apresenta uma textura estratificada, onde a
mio direita possui textura pontilhistica e a esquerda uma
melodia em contraponto. Devido aos intervalos mais amplos e a
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auséncia de uma das vozes, o Cristalino também é menos denso
do que o Allegro Brilhante.

Os intervalos possuem uma fun¢do de expansdo da
tessitura nesta parte, principalmente a partir do quinto
compasso, onde a distancia entre as maos alcanga duas oitavas,
abrangendo a regido média e extremo agudo do piano. Os
intervalos predominantes, entre vozes, sdo de 9 a 11 semitons,
parte deles compostos.

(?H? _______________________________________
g e gitiieiie L shesiese i,
Mo Direita: textura 7 - T T e
. T i 1/ 1
P apesar ds v T 1
manter a defasagem LY
de semicolcheia (o (9?_ ® O a0 ® mn ®m 0 ®  ®
mesmo padrio do &4 :

Allegro Brilhante
entremd. eme.)

Mio esquerda:
melodia principal. [T

* = intervalos compostos.

Fig. 5: Cristalino com as trés vozes separadas. Entre parénteses,
intervalos entre vozes.

No Cristalino, ndo ha nenhuma marcacao de dinamica,
mas por ser menos denso e possuir uma linha melddica
marcante na mao esquerda, esse trecho pode ser interpretado
com planos sonoros entre p e mf. Também se observa que o
trecho esta localizado no registro agudo do piano. Outro fator
que influenciou a escolha dos planos sonoros entre p e mf foi o
direcionamento final da sessdo onde hd um crescendo que
culmina em um cluster na regido grave do piano, um ponto
culminante inferior. Para que o movimento de crescendo ganhe
destaque é importante que todo o gesto musical que o antecede
seja contrastante, logo temos p e mf Para mapear a micro
dindmica, a maior dificuldade enfrentada foi que o Cristalino é
um trecho extenso e sem mudancas na ritmica: mdo esquerda
sempre colcheias e direita sempre semicolcheias, o que pode dar
margem a varias possibilidades interpretativas. Para encontrar
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uma solucdo interpretativa, optamos por observar as mudancgas
de direcdo na melodia, bem como saltos. Assim, é possivel
mapear e fragmentar a melodia (mdo esquerda) em padrdes e
subdividi-los ritmicamente para enfatizar e caracterizar estes
padrdes com articulagdes e micro dinamicas especificas para
que, quando repetidos (em sequéncias) possam apontar um
direcionamento fraseoldgico. Além disso, este mapeamento nos
da a possibilidade de pequenas cesuras entre padroes, tornando
o discurso musical mais coerente.

No Cristalino a teoria de Pareyson nos auxiliou no
experimentar e pesar o melhor caminho interpretativo para
'forma-lo’. Um dos processos adotados foi a fragmentacdo
ritmica, para uma melhor visualizagdo do contetido e maximo
detalhamento das propostas projetadas, principalmente na
articulacdo. Para a escolha final, levamos em consideracdo o
fator andamento: por ser rapido, foram priorizadas as ligaduras
que incluem mais notas, pois nem todas as ligaduras
inicialmente projetadas (ligaduras pontilhadas da Fig. 6) eram
possiveis no andamento final.
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Fig. 6: Processo de fragmentagdo ritmica para melhor visualizacdo do
conteudo e direcionamento melddico. Uma das etapas para “formar o
direcionamento e interpretacido da obra”.
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A mio direita ndo acompanhara as ligaduras: por se
tratar de uma textura pontilhista e possuir uma fungio
secundaria, quase um acompanhamento, ela nio respira, é
continua e, apenas em alguns momentos (onde ha tenutos) ela
enfatizara o contorno semelhante a esquerda, mesmo assim sem
ligaduras (Fig. 7).

5

Cristalino
o = e e ¢ e

140 Tt e . = o P

Fig. 7: Edicdo do manuscrito (acima, a esquerda). Minha versio
interpretada (abaixo, a direita), ap6s o processo de fragmentacio da
figura 6.
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Importante ressaltar que hd momentos em que a mao
direita, embora pontilhistica, acompanha o contorno da
esquerda, onde optamos por evidenciar essas relacdes com
tenutos (Fig. 6). Observa-se que ndo colocamos ligaduras nas
duas ultimas notas do Cristalino da mao esquerda e colocamos
ligaduras na tercina da mao direita (Fig. 6). Isto ocorre por
entendermos tratar-se de uma antecipa¢do e uma anacruse ao
movimento crescente e descendente que se sucedera até fff na
regido grave. Nesse movimento, temos uma troca de fungdes:
teremos a melodia principal na mio direita e a esquerda a
acompanhard, ao mesmo tempo que antecipa e prepara para o
cluster (ponto culminante) (Fig. 8).
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Fig. 8: Acima, edigdo do manuscrito. Abaixo, partitura interpretada.
Entre parénteses, notagdes a lapis do manuscrito.

Esse movimento descendente distribuido em células
ritmicas agrupadas em seminimas também pode ser
fragmentado para fins de distribuicdo de dindmica em trés
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partes (trés minimas) - cada indicacdo de crescendo é um
impulso para o plano sonoro seguinte, como no grafico da Fig. 3.
Ha indicagbes (a lapis) no manuscrito para iniciar em f e
terminar em fff, o que poderia ser interpretado como um
diminuendo até a respiracao e fff subito, mas o cluster, que é o
ponto culminante, é preparado e esperado durante todo o
movimento, devido a sua presenca na mio esquerda. Entdo,
entendemos como um grande crescendo de fa fff, distribuindo a
forca a cada duas seminimas, ou seja, em trés partes, sendo que
na udltima optaremos por um rubato: na primeira seminima
havera uma leve aceleracdo e na segunda seminima, onde ha a
sincopa e a respiracdo, uma compensa¢do de tempo, com o
objetivo de gerar expectativa e preparagdo para o ponto
culminante inferior em fff. Lembramos que esse ponto
culminante inferior remete a uma figura do inicio da musica, a
preparacdo para o Allegro Brilhante. Ela tera a mesma fungio
aqui, porém proporcionalmente mais intensa do que antes.

Finaliza-se o trecho denominado Tema A com o retorno
do Allegro Brilhante, agora exposto apenas como Brilhante, em
uma frase Unica expandida, muito semelhante a primeira frase,
e culminando em trés acordes. A textura é a mesma do inicio e,
portanto, as dindmicas aqui serdo tratadas da mesma forma,
ainda que os acentos estejam mais espacados (aqui, a
compositora os grafou, pois ndo seguem o mesmo padrido de
antes). Ha anotac¢des a lapis, indicando iniciar com p, crescer e
chegar nos acordes em f, com o ultimo acorde em ff subito. Esse
€ um dos trechos com a dindmica mais detalhada. Contudo, isso
ndo impede de se pensar sobre as micro dinamicas entre p e f, de
modo que o crescendo seja subdividido em relagao as indicagoes
de acento (Fig. 9 e 10), tal como realizada no Allegro Brilhante

Brilhante
3 5 .48 i3 E
= N —— A & : 3 7

Fig. 9: Edicdo do manuscrito. Entre parénteses anotagdes a lapis.
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Fig. 10: Interpretacio do trecho para uma distribui¢do da dindmica.

Apesar de mapearmos uma boa parte da articulagdo e
da dindmica com alguns recursos da andlise tradicional, ainda
permanece em aberto a questdo da concepg¢do da pedalizagdo.
Entretanto, isto sera realizado em etapas futuras da pesquisa.

4. Conclusio

Os resultados apontados na se¢io anterior surgiram da
combinacdo da experimentagio pratica ao piano e da reflexdo
analitica, tendo como objetivo dar forma ao fazer musical. A
aplicacdo da Teoria da Formatividade evitou possiveis
mapeamentos equivocados e impraticdveis sobre a
interpretacdo pos-andlise: as andlises textural e métrica
auxiliam na classificacdo, categorizagdo, contraste e
fragmentacdo da peca, mas é o intérprete quem define a
sonoridade final, j4 que a fung¢do do performer ndo é apenas
seguir orienta¢des prontas, mas entendé-las, interpreta-las,
expressa-las e, nessa margem subjetiva que é estabelecida, gerar
a forma, o resultado final, o fazer musical:

Nio se pode falar propriamente de sucesso quando o
fazer é s6 um executar projetos acabados ou aplicar
normas definidas, porque entdo falta o pressuposto
necessario e o correlativo natural do bom éxito, a
tentativa. Tentar significa, precisamente, figurar uma
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determinada possibilidade e testa-la tentando realiza-la
ou prevendo-a realizada. (PAREYSON, 1993, p. 61).

Em conclusdo, a combinacdo das andlises textural,
ritmica e melddica a Teoria da Formatividade de Pareyson
possibilitou o delineamento de leis internas que unem e
fragmentam a obra. Foi feito um levantamento e
experimentacdo de diversos caminhos, até chegar as escolhas
interpretativas apresentadas no presente artigo, permitindo a
construcdo de um caminho performatico em relagdo ao Tema A:
administrar e estabelecer planos sonoros que ndo sao
fornecidos na partitura e, mais detalhadamente, os pontos que
impulsionam as macro e micro dinamicas, as articulagdes na
melodia do Cristalino e a estabelecer pontos culminantes.
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“Valsa de Esquina n? 12", de Francisco Mignone:
reconhecimento do idiomatismo de contexto
choristico com vistas ao processo de construcio de
performance ao piano - relato de desenvolvimento
de projeto?
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1. Introducgao

Valsa de Esquina n? 12 de Francisco Mignone apresenta

especificidades musicais que, caso reconhecidas e
consideradas durante o processo de construcdo interpretativa,
podem propor estratégias e decisGes performativas
importantes. Portanto, o principal problema a ser percorrido é o
reconhecimento das possibilidades performativas que a
escritura pianistica da peca propde. Sendo a notagdo musical
uma prescricdo sucinta acerca da realizagdo musical, delega
varios aspectos sensiveis da realizagcdo sonora a performance.
Sdo aspectos que desvelam variaveis performativas que - ainda
que intangiveis em termos notacionais - sdo definidoras da
efetividade e das fei¢cdes da obra a cada performance.

A wvalsa em questdo apresenta especificidades
relevantes. Articula sua escritura pianistica - romantica,
rapsodica e virtuosistica - a materiais originarios de praticas
musicais nas quais a oralidade é prioritaria. Ao absorver a

1 Os autores agradecem a Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal
de Nivel Superior - Brasil (CAPES) - Cédigo de Financiamento 001, e ao
Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnoldgico
(CNPq), por apoio e concessdo de bolsa para a realizagao deste projeto.
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gestualidade musical da tradi¢do das serestas, acolhe aspectos
que ndo sdo registraveis em partitura - quer pela sua oralidade,
quer pelas limitacdes da propria notagio musical. Disso se
desprende o principal problema / impulso desta pesquisa: o
reconhecimento de aspectos idiomaticos, gestuais e musicais
caracteristicos da tradicdo da seresta, insinuados - mas ndo
explicitados - na partitura, com vistas a construcio
performativa.

A justificativa desta pesquisa reside em dois pontos: o
primeiro diz respeito a prépria condicdo da performance
enquanto campo académico e cientifico. Pois, se como pratica
artistica a performance dissemina seus resultados finais, mas
ndo seus processos, como campo de estudos cientificos deve
disseminar também seus processos investigativos (seu lastro
tedorico e reflexivo). O outro ponto de justificativa é a
importincia de mapearmos e compartilharmos recursos
interpretativos ndo definidos em partitura, mas que podem
contribuir para o delineamento das feicdes seresteiras
propostas pela peca, oferecendo subsidios a quem futuramente
deseje realizar essa obra especifica ou mesmo outras de feicoes
similares.

2. Contexto de compositor e obra

Visando impor feigdes nacionais a musica de concerto, o
nacionalismo musical brasileiro encontrou em Mario de
Andrade seu principal mentor intelectual e contou com
Francisco Mignone como um de seus principais expoentes
criativos. Mignone destacou-se inicialmente como compositor
popular - quando assinava sua produ¢do como Chico Bororé - e
posteriormente como um artista de teor mais erudito. Pela sua
propria biografia, representa na musica brasileira uma frutifera
intersecdo entre a chamada musica de concerto e a musica
popular, incorporando em suas propostas composicionais
elementos caracteristicos das tradicdes musicais nacionais
(urbanas ou rurais), os quais, para além de suas caracteristicas
e configuragdes propriamente musicais (ritmicas, melddicas,
etc..), carregam uma carga simbdlica e semantica bastante
relevante. Por consequéncia, tais elementos podem ser
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compreendidos como tépicas, a partir das defini¢ées oferecidas
por Acacio Piedade (2011 & 2013). As tépicas, segundo Piedade,
sdo analogas as figuras de linguagem, e trazem “mais que uma
mera ornamentacdo”: também conduzem um significado
implicito, normalmente associado a uma cultura especifica. Por
outro lado, é notdério que Mignone, tendo tanto vivenciado as
praticas choristicas e seresteiras como efetuado estudos
musicais formais na Europa, efetuou uma comunhio entre estas
topicas e uma escritura pianistica tipicamente romantica. Por
isso, em sua obra pianistica podemos notar claras aproximacgoes
também ao pianismo de Frédéric Chopin, ja investigadas por
Lucia Barrenechea e Lucas de Paula Barbosa (2005), sobretudo
nas suas valsas de carater mais intimista e lirico.

3. Procedimentos

Visando a uma complementariedade de atributos
artisticos e cientificos, essa pesquisa traz em si componentes
proéprios as praticas pianisticas e outros caracteristicos do meio
cientifico. Por possuir uma dimensdo artistica, seu
desenvolvimento contempla um estudo da peca em questdo de
ambito essencialmente pratico - o estudo diario do pesquisador
ao piano, associado a discussdes com o professor. Ao se propor
também cientifico, este projeto acatou a uma metodologia ja
existente e que se adequa ao seu propdsito para resolver seu
impulso de pesquisa - a pesquisa-a¢ido. Defendida por David
Tripp, a realizacdo dos ciclos iterativos de acbes e avalia¢des
(baseados, no nosso caso especifico, na pratica do pianista
associada a sua documentac¢do) permite uma analise detalhada
e passivel de ser reproduzida, aprendida, assimilada por outros
pianistas/pesquisadores/professores. Logo, o desenvolvimento
deste projeto tem contado com um registro sistematico de
estudos e praticas, possibilitando avaliagdes e autoavaliagdes, as
quais respaldardo tomadas de decisdes que se revelardo
provisérias ou definitivas. A referéncia para a aplicacdo de novos
ciclos de melhorias vem por meio também de uma “pesquisa de
campo”: a escuta analitica de outras interpretacdes de pianistas
consagrados, incluindo o préprio compositor.

O projeto também deu inicio ao reconhecimento de
materiais e gestos musicais caracteristicos da musicalidade
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seresteira, cujos resultados parciais ja promovem visdes
analiticas sobre a construgio da pe¢a que tém importantes
implicacdes performativas.

4. Flexibilidade agdgica nas construcées melddicas
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Fig. 1: Compassos 1 a 5.

Representativos deste aspecto sdo os primeiros cinco
compassos da exposicdo tematica, nos quais se observa uma
variedade de valores duracionais que evita qualquer repeti¢do
de duragdes. Isso nos remete a flexibilidade agégica dos musicos
seresteiros responsaveis pela realizagcdo das partes melddicas
(flautistas, clarinetistas, cantores, etc.).

5. Figuracdes melddicas nas linhas de baixo

Citamos figuragdes que priorizam o caminhar por graus
conjuntos e se atém a uma Unica figura de valor.
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Fig. 2: Compassos 6 a 8.
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Fig. 3: Compassos 54 a 56.

Representativos deste recurso sdo os trechos do
compasso 6 ao 8 e do compasso 54 ao 56. A alusdo a realizagio
da conducdo da marcha harménica de maneira horizontal
(melédica) pela linha do baixo, constituindo uma relacdo
contrapontistica informal com a linha melddica, remete
claramente ao idiomatismo do violdo de sete cordas.
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Fig. 4: Compassos 20 e 21.

A referéncia ao violdo de sete cordas também é bastante
explicita nos compassos 20 e 21. A prépria escrita dos baixos no
compasso 21 - em vozes separadas - no remete ao idiomatismo
de um instrumento de cordas tangidas, no qual esse tipo de
técnica é bastante acessivel ao instrumentista.

6. Recursos idiomaticos instrumentais e
aproximacoes timbristicas

Outro recurso tipico do violdo seresteiro é a
ornamentacdo de uma linha melédica por meio de acordes
arpejados cuja direcionalidade aponta para a nota melddica.
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Esse ornamento propde um gesto muitas vezes realizado de
forma antecipada ao tempo do compasso.
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Fig. 5: Compassos 31 a 33.

Esse compasso ainda apresenta a tipicidade do trinado
sustentado por mais de um compasso em uma regido aguda, que
nos remete ao idiomatismo da flauta transversal.
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Fig. 6: Compassos 34 a 37.

Momentos flauteados também surgem quando a escrita
contempla mais de um plano sonoro, referentes a mais de um
instrumento. Citamos a segdo Moderato Grazioso, na qual quatro
vozes ocorrem simultaneamente - a melodia, que nos remete a
um instrumento solista ou a um cantor; a ornamentagio
representada pelas notas com a haste voltada para baixo na
clave de Sol, que traz a lembranca a flauta seresteira; e a escrita
na clave de F4 contempla uma linha de baixo e uma linha
ornamental, remetendo a um violao.

Apods a exposi¢cdo tematica da pega recorrer a estes
recursos seresteiros, a valsa surpreende e se expande para um
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desenvolvimento assumidamente pianistico, de exuberancia
virtuosistica e muito distante do contexto seresteiro da se¢io
inicial da pecga. Citamos o trecho dos compassos 70 a 73, que
explora a rapida alternancia entre as maos do pianista:
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Fig. 7: Compassos 70 a 73.

Por fim, Mignone retoma o material tematico inicial, em

uma acdo de reexposicdo, porém agora em uma textura
claramente pianistica:
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Fig. 8: Compassos 90 a 93.
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Fig. 9: Compassos 94 a 99.

7. Consideracdes Finais

Nossas conclusdes preliminares apontam para um
delineamento formal tripartite - A-B-A’, no qual A apresenta o
material tematico (tese) em um idiomatismo nitidamente
seresteiro, B propée uma antitese, assumindo uma escritura
pianistica virtuosistica, e A’ promove a sintese, ou seja, conjuga
o material de A e o contexto instrumental de B. Essa
estruturacdo - Tese-Antitese-Sintese - pode estabelecer-se
como uma referéncia importante a concepg¢do interpretativa
global da pega.

Enquanto seresteira e multi-instrumental, a secdo A ja
contempla a flexibilidade agégica da seresta em sua escrita,
reforcando esse carater através do contraste entre uma mao
esquerda mais constante e uma mao direita bastante livre.
Enquanto pianistica e virtuosa, a se¢do B nos traz recursos do
pianismo romantico através de técnicas como alterndncia de
maos, texturas em blocos de acordes e efeitos percussivos e
martelados préprios ao instrumento. E por fim, enquanto
mediadora das duas se¢des, a sintese (A’) nos contempla uma
fusdo das duas segdes agora explorando toda a potencialidade
de cores e luminosidades do instrumento, abrindo mais espago
para discussoes e gamas performativas.

A perspectiva deste projeto é que esta concepgdo
norteie as ac¢des futuras, em suas fases mais empiricas guiadas
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metodologicamente pela pesquisa-a¢do. Ao promover - nas
palavras de David Tripp - “uma oscilagio sistematica entre agir
na pratica e investigar a respeito dela”, a pesquisa-acdo preveé
um ciclo sistematico e iterativo que envolve agir para implantar
a melhora desejada, descrever os efeitos da agdo, avaliar os
resultados, planejar uma melhora da pratica, novamente agir
para implantar a melhora desejada, e assim sucessivamente.

E isso que este projeto prevé: acatar os dados e analises
acerca do reconhecimento descrito anteriormente para decisoes
performativas as quais -seguindo as premissas da pesquisa-acdo
- serdo aplicadas, avaliadas, readequadas e aplicadas
novamente em um ciclo iterativo, até que se alcance resultados
efetivos.
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1. Introducgao

A atencdo é o meio pelo qual se processa ativamente uma

quantidade limitada de informagdes a partir da enorme
quantidade disponivel por meio dos sentidos, da memoria e de
outros processos cognitivos (EGETH, 2000; GOPHER; IANI,
2003). Como um recurso cognitivo sabidamente limitado, a
atengdo pode variar de acordo com fatores auténomos (ex.
cansaco fisico e mental) e voluntarios (ex. esfor¢o e motivacdo
individual) (GOPHER; IANI, 2003).

Por outro lado, a complexidade da tarefa pode exigir
diferentes niveis de atencdo consciente (isso é, estar sob foco) e
de processamento de informacgdo: enquanto tarefas simples e
corriqueiras consomem poucos recursos da atengio (processos
automaticos), tarefas novas e complexas tendem a exigir niveis
elevados de atencdo consciente (processos controlados)
(STERNBERG, 2012). Porém, com a pratica, tarefas complexas
podem deixar de exigir niveis elevados de aten¢do consciente,
liberando assim recursos da aten¢do para outras atividades ou
para seu aperfeicoamento (ANDERSON, 1983; LOGAN, 2000).

Nesse contexto, a pratica instrumental (como
treino/ensaio sistemdtico para obter/refinar habilidades) tem
como propoésito permitir que atividades fisicas e cognitivas
complexas sejam executadas com pouco dispéndio de controle
consciente, liberando capacidade de processamento cognitivo
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para outros aspectos como, por exemplo, a comunica¢do da
interpretacdo (BARRY; HALLAM, 2002). Com a transicdo de
processos controlados para automaticos, a pratica permite que
as informagdes musicais sejam processadas em conjuntos cada
vez maiores e mais complexos:

Um musico iniciante, por exemplo, associa as notas isoladas da
partitura musical com as correspondentes posi¢des manuais
no seu instrumento por processos controlados; com a pratica,
as associag¢des entre notas da partitura e posi¢des manuais sdo
automatizadas e o foco de atengdo dirige-se a outros padrdes
musicais maiores (chunks) e mais complexos (acordes e
frases, por exemplo), que, por sua vez, também podem ser
automatizados e executados com facilidade. (GRUSON,
1981/2000, p. 108).

De acordo com Sternberg (2012), os efeitos da pratica
sobre a automatizacdo podem ser imaginados como uma curva
de aceleracdo negativa e posterior estabilidade na qual
inicialmente se observa avangos significativos e melhoras nos
resultados, e, posteriormente, tais efeitos tornam-se menos
visiveis. E sabido que a atencdo contribui para uma pratica
deliberada e efetiva associada ao expert (ERICSSON, 1997);
porém, ao nosso conhecimento, pouco se discute na literatura
sobre como esse recurso cognitivo se d4 na pratica de niveis
mais elementares de expertise. O foco, instabilidade e/ou perda
da atengdo seriam distintos em fun¢do do nivel de expertise?

O objetivo desta comunicacdo é investigar como a
atencdo se apresenta na pratica pianistica de quatro
participantes em diferentes etapas da formacdo musical,
especialmente no que tange ao conteudo do foco de atengdo (o
que é estudado) e aparentes limites; espera-se contribuir com
conhecimentos empiricos que fomentem reflexdes para a
conduta e ensino de uma pratica pianistica mais efetiva e
deliberada.

2. Metodologia

Com vistas a investigar a pratica tal como ocorre, isto &,
sem impor aos participantes o estudo de uma nova obra ou



Implicag6es da atengdo na prdtica pianistica

condi¢bes divergentes de suas praticas habituais, tomaram-se
por base os principios fenomenolégicos para a construgio do
delineamento metodoldgico. A Fenomenologia caracteriza-se
como um método de investigacdo ndo intervencionista que
permite observar e descrever o fendmeno tal como ele ocorre a
fim de extrair as esséncias que distinguem diferentes fenomenos
entre si e abstrair a objetividade das experiéncias subjetivas
(DEPRAZ, 2007).

Do total de 18 participantes (nomeados P1 a P18),
foram selecionados quatro casos dado a potencial
representatividade de niveis distintos de expertise: P3, P9, P13
e P17, respectivamente, um aluno de extensao, graduacao, p6s-
graduacdo e um profissional, gravaram a pratica de duas obras
de seus repertorios em etapa inicial de aprendizagem, sendo
uma peca que lhes parecesse mais e a outra menos desafiadora
- respectivamente, Pecas 1 e 2; em seguida, participaram de uma
entrevista semiestruturada com questdes sobre suas praticas.
Prezando por uma coleta ndo intervencionista, uma camera
filmadora digital Sony® modelo HDR-CX560 foi disponibilizada
para que os participantes se gravassem, tivessem a flexibilidade
de selecionar/descartar gravacdes que desejassem e evitar a
inibicdo perante um observador externo. Os participantes foram
orientados a sentir-se o mais a vontade possivel durante as
filmagens e a manter seus procedimentos habituais de pratica. A
Tabela 1 detalha o perfil dos participantes, pecas selecionadas e
o tempo de pratica durante a coleta.

Os dados foram analisados em quatro etapas conforme
a abordagem de andlise fenomenoldgica de Giorgi e Giorgi
(2008): (1) Descrigdo na integra (transcricao das entrevistas e
praticas); (2) Constituicdo de unidades (designadas A, B, C, etc.)
considerando o foco de atengdo explicitado e/ou demonstrado
pelos participantes; (3) Conexdo das unidades para
categorizacdo e sintese dos aspectos recorrentes entre os casos
(esséncias do fendmeno); foram estabelecidas nove Categorias
Psicossensoriais, assim chamadas por englobarem aspectos de
natureza psicoldgica e sensorial na percepc¢do e interpretacao
mental de um estimulo (MILLER, 2003), a saber: testar, repetir,
isolar, alternar, explorar, ajustar, parar, dispersdo e lapso. A
analise dos dados foi aprofundada quantitativamente no
computo de incidéncias das categorias a cada unidade e
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tratamento estatistico descritivo e inferencial com o auxilio do
software OriginLab® 8.5. (4) Descricio do fendmeno e
materializada na discussdo dos resultados. O recorte aqui
apresentado compreende os resultados sobre a atengdo
compreendida nas categorias parar, dispersdo e lapso.

P3- - . - P17 - profissional/
E stensio P9 - Graduacio P13 - Pos-Graduacio dp;:ﬂll;semnu
(3° semestre) (4° semestre) (2°semestre/doutorado) (Doutor)
= Idade/sexo 16 anos / M 26 anos /M 23 anes /F 54 anes /M
T
e Est;g‘c;‘l;::l;;;nn 1.5 anos 8 anos 18 anos 41 anos
Senata
V545 — 12 KV310 — - Ie piano —

T ol il gl TR 1Y
- P (WA (W. A Mozart, 1756~ (C. Debussy, 1362 - 1o3) s
o Mozart, 1791y 1918)
R 1736-1791)

Tempodepritica 440 22:47 32:54 33:05

(min)
CUFSJST".:;;EU Balade op10n3 Impremptu op80 nl Sonata an Simenor
e Obrafcompositor F Li;zt (7. Brahms, 1833- (F. Schubert, 1797- 17
" : 7 2 i -

gl 1811-1886) 1987) 1828) (F. Liszt, 1811-1886)
B

Tempo depritica 57,45 20:56 2024 18:01

(min)

Tab. 1: Perfil dos participantes e detalhamento das obras gravadas.

3. Resultados e discussoes

Diferentes focos de atencdo foram delimitados
conforme os objetivos identificados no conjunto de dados,
consonantes a intencionalidade e aten¢do dos participantes em
suas agoOes; estes balizaram a segmentacdo da pratica em
unidades detalhadas na Tabela 2. Como se observa na Tabela 2,
P3 foi 0 inico com evidéncias de auséncia de foco relacionado ao
conteudo estudado em sua pratica: 29% do tempo total de
estudo para a Peca 1 e 20% para Peca 2. Apesar da pratica de
todos os participantes terem apresentado evidéncias sobre o
contetdo focado, houve momentos em que os participantes
investigados desviaram/redirecionaram a ateng¢ao para outras
informagdes, limites aparentes aqui discriminados nas
categorias:
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(1) Parar: pausa para fazer qualquer coisa que nio

seja tocar, relacionada ou ndo a pratica (ex. alongar,
fazer anotagdes, etc.);

(2) Dispersdo: distracao com fatores externos ou perda
de atencdo que afeta do resultado sonoro (ex. mexer no
celular, ignorar compassos/dindmicas antes realizados,
etc.);

(3) Lapso: falha na atengdo que permite o retorno a
acdo consciente (ex. erro de notas). Nao se caracteriza
especificamente como um desvio, pois quando este
ocorre ndo ha uma mudanca de foco, mas sim uma
ruptura deste que é imediatamente reestabelecida;
contudo, a alta incidéncia desta categoria acompanhada
das demais sugeriu uma atencdo fragilizada.

Pecal

Unidade Foco Min | Unidade

Dindmicss (.1
1

Lirks cromitica
me(c13-14)
Teechos

Decodificagio (c 56-
12

Memerizagio (c1-61) | 47087

E ros” E
F e F
P13
Pega L Pega 2
Uridade Foro Min | Unidade Foco i
TIITAE6 ks
€16 fraseado o, S ovianics das
FecislodmEs | .. = | o
El i, dimimuende 15 E 180r
[ASEE]
Frasasdo ma (¢ 6
B 39 B — —
c 106" < _ -
D kX D — —

Tab. 2: Unidades de pratica e focos de aten¢do (contetido estudado)
nas Pecas 1 e 2.
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das

ategorias psi
8 8 08

P17 —Peg¢a 1

unidades de prtica

unidades de pratica

P13 —Peca 2

unidades de pratica

P17 —Peca 2

Fig. 1: Incidéncias das categorias psicossensoriais na pratica das Pecas
1 e 2 dos participantes.
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A Figura 1 apresenta as incidéncias dessas trés
categorias a cada unidade de pratica; nela, vé-se que P3 parou de
tocar com certa frequéncia para organizar e fazer anotagdes ou
para dispersar tocando coisas aleatérias ndo relacionadas as
obras; outras dispersées ocorreram na execuc¢do (tocar notas a
mais ou omiti-las), sugerindo uma atencdo instavel em todo
(Peca 2) ou quase todo o estudo (Pe¢a 1). E curioso observar que
os picos de dispersdes (Peca 1, C; Peca 2, B) ocorreram em
unidades nas quais P3 tocou trechos aleatérios em que nio se
identificava foco e que também apresentam maior incidéncia de
lapsos, dando indicios que a auséncia de foco (saber o que
estudar) aumenta a instabilidade da aten¢do para niveis mais
elementares de expertise. Para P9, parar e dispersar estio
restritas apenas a uma ou duas unidades (Peca 1, E; Peca 2, C, D),
sugerindo uma atencdo mais estavel: parar para olhar a
partitura e tira-la do piano; dispersées ao tocar notas a mais,
omiti-las ou mexer no celular. Contudo, a atencdo de P9 torna-se
acentuadamente fragilizada a medida que se aproxima do final
da sessdo e/ou ao investir maior tempo numa mesma unidade
(Tabela 2), conforme visto na Pe¢a 1-E (com mais incidéncias de
lapsos) e Pega 2 -D (com aumento de lapsos e dispersdes desde
C). O aumento de incidéncias dessas categorias sugere um
momento do estudo (unidade) em que a atengdo fica mais
fragilizada; contudo, quando esse momento ocorre e suas
possiveis causas parecem variar de pessoa para pessoa (P3, P9).

P13 (Figura 1) parou ao organizar a partitura, marcar o
pulso, reger, e balan¢ar as mdos/bragos para aliviar/evitar
tensdo; dispersdes aconteceram por tocar notas a mais e mexer
no celular. Nota-se que essas categorias ocorrem em quase todo
o estudo (Pecgas 1 e 2), dando indicios que a atengdo de P13 é
instavel, semelhante a de P3. Por outro lado, essa se assemelha
a de P9 no que tange a instabilidade associada ao maior tempo
de pratica (Tabela 2): na Pega 1, vé-se alta incidéncia de lapsos
em C e mais dispersées em D; na Peca 2, ha dispersdo e altas
incidéncias de lapsos e parar em B e maior instabilidade
relacionada ao final do estudo em D, onde ha dispersdes e pico de
lapsos. Para P17, parar é frequente em toda (Peca 2) ou quase
toda (Pega 1) sessdo de pratica com agdes relacionadas ao
estudo (balangar as maos/bragos, movimentos tipo “garras”
para aliviar/evitar tensdo, descansar, organizar partituras) e
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dispersar ao celular, tocar notas a mais, ignorar pausas e
dindmicas. Na Pe¢a 1, C, nota-se dispersdes e maior incidéncia de
lapsos, bem como relacao de maior instabilidade da aten¢ao com
o tempo investido numa unidade (Tabela 2) e/ou a medida que
se aproxima do final da sessdo; na Peca 2, essas categorias estao
presentes em todo o estudo, sugerindo atencdo instavel, sujeita
a situagdo de uma dada pratica e/ou as caracteristicas
individuais.

A Tabela 3 sintetiza marcos de instabilidade da atenc¢do
constatado para cada participante em funcdo das altas
incidéncias de parar, dispersdo (eventualmente, lapsos) numa
dada unidade. Observa-se que, para niveis mais elementares (P3
e P9), o marco de instabilidade ocorreu mais cedo na Pega 1
(considerada mais desafiadora) do que para a Peca 2 (menos
desafiadora), enquanto o oposto aconteceu para os niveis mais
elevados (P13 e P17), dando indicios que a impressao do desafio
frente as pecas praticadas fragilizou mais rapidamente a atengao
de niveis mais elementares de expertise e contribuiu para
manter a aten¢do mais estavel para os niveis mais elevados de
expertise.

Partisioantal Indicios de instabilidad e da atengiio Marco de major instabilidade da atengio
rticipante peca (unidad e/temopo d ecarridofobs) (unidade'tempo decorrida/obs)
C—6:33 min
P3-Petal - Unidads com trachos 2m que o s= identifics
foco
s 0w B-0:15 mn
P35 _Peea? - Unidads com trachos 2m qua 1o s2 idenlifie
wal Tnstabilidada constants =m qu i 52 identif
foco
T —1234min
P9-Pegal - Unigads com mais tmpo = pritica  fim 62
sessdo
D-14:30 min
P9 —Peca? €839 min Unidads com mais tempo de pritica prévima 2o
fim da s=ss30
A =0 min D —24:00 min
P13-Peal Tnstabilidadz constants, também associada a0 maior oo Doestlimn
= Unidads présima 30 fim d2 s2ss0
tempo de priticz =m C
B-5:32 min D 2122 min
_Pea?
Pi3-Pem 3 Tnskabilidads associada 20 maior tempo de prilica Unidade final da sessio
7 Pea 1 B—210min Cnidas O mn
—Fea Tnstabilidad= 2ssociada ap maior tempo d2 pritica T30S COM M3 (MNP0 62 BLallcs provime 20
fim da s=s30
PI7 Pem? A —0 min A—0min

Instabilidadz constant= Unidads com mais tempo d= pritica

Tab. 3: Indicios e marcos de instabilidade de atengio dos
participantes
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Tais marcos (Tabela 3) foram ocasionados pelo tempo
de pratica investido numa dada unidade (P9, P17), pelo tempo
despedido ao longo de toda a sessdo de estudo (préoximos ou no
final da pratica - P9, P13, P17) ou a auséncia de foco sobre o que
estudar (P3). Nota-se, ainda, que o tempo decorrido até alcancar
tal marco foi maior para niveis mais elevados de expertise do
que para aqueles mais elementares (exceto na Peca 2 de P17),
dando indicios que a ateng¢io torna-se um pouco mais resistente
com a expertise.

4. Consideracoes Finais

Em sintese, aten¢do pode oscilar em menor e maior grau
ao longo da pratica, resultando num marco critico de
instabilidade visivel nas sessdes dos quatro participantes. No
que tange o “quando”, as menores varia¢gdes parecem mudar a
cada sessdo de pratica/obra praticada, e estdo sujeitas as
caracteristicas pessoais dos participantes (P9 em relacdo aos
demais participantes, ou instabilidade constante para P17 e P13
em relagio a P3); no que tange ao “como” (causas), essas
parecem relacionadas a expertise dos sujeitos, visto que a
impressdo do desafio influenciou a pratica de P3 e P9
distintamente da pratica de P13 e P17.

Para os marcos criticos de instabilidade, o “como”
também sugere relacdo com a expertise (tempo de pratica numa
unidade/fim de sessdo - P9, P13, P17; auséncia de foco sobre o
qué estudar - P3), enquanto o “quando” parece relacionado as
caracteristicas pessoais por ser imprevisivel, mas também
relacionado a expertise por possivelmente tardar a acontecer ao
passo que essa aumenta (P3, P9, P13 em ambas as pe¢as; P17 na
Peca 1). Futuras pesquisas podem investigar fatores
intervenientes que acionem ou evitem marcos de instabilidade
de atengéo.

163



164

Implicag6es da atengdo na pradtica pianistica

Referéncias bibliograficas

ANDERSON, J. R. The Architecture of Cognition. New Jersey: Lawrence
Erlbaum Associates, Inc., 1983.

BARRY, N. H.; HALLAM, S. Practice. In: PARNCUTT, R.; McPHERSON, G.,
E. The science & psychology of music performance. New York: Oxford
University Press, 2002.

DEPRAZ, N. Compreender Husserl. Petrépolis, R]: Vozes. 2007.

EGETH - Attention. In: KAZDIN, A. E.(Ed.) Encyclopedia of Psychology
Washington, DC: American Psychological Association, 2000.

ERICSSON, A. Deliberate practice and the acquisition of expert
performance: an overwiew. In: Does practice make perfect? Current
theory and research on instrumental music practice. Oslo: Norges
musikklogskole, 1997.

GIORGI, A.; GIORGI, B. Phenomenology. In: SMITH, J.(Ed.). Qualitative
Psychology: a practical guide to research methods. London: SAGE, 2008.

GOPHER, D.; IANI, C. Attention. In: NADEL, L. Encyclopedia of Cognitive
Science. New York: John Wiley & Sons, Inc., 2005.

GRUSON, L. Rehearsal skill and musical competence: does practice
make perfect? In: SLOBODA, J. (Ed.). Generative Processes in Music: The
Psychology of Performance, Improvisation, and Composition. New
York: Oxford University Press.1981/2000.

LOGAN, G. Information-Processing Theories. In: KAZDIN, A. E.(Ed.)
Encyclopedia of Psychology. Washington, DC: American Psychological
Association, 2000.

MILLER, K. Psycosensory. In: Encyclopedia and Dictionary of Medicine,
Nursing and Allied Health. 7ed. Elsevier. 2003. Disponivel em:
<https://medical-dictionary.thefreedictionary.com/psychosensorial>.
Acesso em: 15 out. 2020.



Os partimenti de Nicola Sala (1713-1801) como fonte
para o estudo do contraponto pratico imitativo ao
teclado

ROBERTO CORNACCHIONI ALEGRE

Universidade de Sao Paulo

MARIO VIDEIRA
Universidade de Sdo Paulo

1. Introducgdo: Partimento e improvisac¢ao historica

Musicélogo Thomas Christensen (2017) indica o

crescimento do interesse em estudos da improvisacao
histérica nos dltimos anos. Essa efervescéncia provavelmente
esta relacionada com o esgotamento do paradigma moderno que
cindiu o ensino da composicdo e interpretacdo. Segundo
Christensen, os estudos sobre improvisacio histoérica
extrapolam seu préprio campo e implicam em “reformar os
modos de ensino da teoria musical” (CHRISTENSEN, 2017, p.
13).

Nesse sentido, o estudo da improvisacgao histérica passa
obrigatoriamente por uma compreensdo historicamente
orientada da didatica do ensino da composicdo e da teoria
musical dos séculos passados. Nesse processo, a dualidade
antitética entre prdtica e teoria nem sempre se sustenta e, em
muitos casos, suas fronteiras sdo ténues, se ndo inexistentes.
Isso é notavel especialmente na tradigdo de partimenti, cuja
pratica floresceu nos conservatérios napolitanos do século XVIII
e, mais tarde, transformou-se no ensino da harmonia pratica por
meio de marches harmoniques, basses données e chants données
na Franca oitocentista (GJERDINGEN, 2020).

0 ensino do contraponto prdtico implica em desafios
que a pedagogia dos instrumentos de teclas ndo pode se
esquivar, ja que o teclado quase sempre foi o meio privilegiado
para o aprendizado da linguagem musical, composi¢do e
improvisacdo. E por isso que, nos conservatérios napolitanos
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setecentistas, todos os estudantes praticavam dezenas ou
centenas de partimenti ao teclado. Desse modo, seu estudo nos
dias de hoje pode ser uma ferramenta significativa para o ensino
da teoria musical, bem como para o desenvolvimento de
habilidades de improvisacdo de estudantes de piano, 6rgao ou
cravo.

Apesar do crescente volume de publicacdes sobre a
tradicdo napolitana de partimenti, a realizacdo dessas licdes ao
teclado ndo é uma tarefa simples. Isso porque seu ensino
contava com um componente intrinseco de tradicdo oral, de
modo que os relatos escritos sobre essa pratica sdo escassos, e
as chamadas regole! sio fragmentarias e laconicas. Nao é o
objetivo nem o escopo desta comunicagdo discutir a natureza
dos partimenti, nem sua variedade ou implicagbes no
desenvolvimento e apropria¢do da linguagem musical tonal ou
de estilo, mas sim discutir um elemento especifico presente no
estudo dessas ligdes: a imitacao.

A imitagdo é, talvez, o aspecto de maior dificuldade na
producdo de musica ex-tempore ao teclado e, por isso, ela
representa o ultimo nivel na pratica de partimenti, cujo objetivo
final era a composi¢do e/ou improvisacao da fuga. Apesar disso,
seu ensino era gradual e encontram-se exemplos de partimenti
que podem ser acessiveis mesmo a um musico ou estudante com
pouca experiéncia em improvisacdo. Entre os autores de
partimenti dessa natureza destaca-se Nicola Sala (1713-1801).

Assim, o objetivo deste artigo é indicar caminhos para o
estudo de alguns partimenti de Sala, a partir da andlise e
realizacdo de exemplares relativamente simples que requerem o
uso de contraponto imitativo. Dessa forma, pretende-se
responder as seguintes questdes: (1) Diante do contexto
fragmentario de fontes verbais escritas, como delinear caminhos
para a realizagio dos partimenti de Nicola Sala? (2) Seria

1 Regole del partimento sdo textos curtos e introdutérios que ensinam
as regras basicas para a realizacdo de baixos de partimento sem cifras
(partimenti senza numeri). Costumam abordar os axiomas basicos
(intervalos, consonancias e dissonancias), a regra da oitava, cadéncias
e moti del basso.
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possivel utilizar os partimenti para o ensino da improvisagdo de
contraponto imitativo ao teclado nos dias de hoje?

2. Il maestro Nicola Sala: breve contextualizacido do
autor e de sua obra

Nascido em uma pequena vila préxima a Benevento,
Nicola Sala estudou no conservatoério La pieta de’ Torchini com
Leonardo Leo (1694-1744) e Nicola Fago (1677-1745), tendo se
tornado professor dessa mesma instituicdo (VAN TOUR, 2015, p.
78). Ele é, portanto, representante da escola Leista?. Apesar de
evidéncias mostrarem que a rivalidade entre tradigdes de ensino
de Leo e Durante serem antigas (VAN TOUR, 2015), suas
diferencas ndo sdo discrepantes e faceis de se apontar. Apesar
disso, pode-se dizer que a tradi¢do Leista era mais conservadora
em relacdo a questoes tedricas e estilisticas e, nesse sentido, ha
um apreco pelo contraponto duplo e imitativo.

0 reconhecimento da qualidade de Sala como professor
e excelente contrapontista extrapolou as fronteiras italianas. Na
Inglaterra, Charles Burney definiu suas Regole del contrapunto
pratico como “noble, splendid and admirable book on
Counterpoint” e o considerava “one of the most learned
contrapuntists of the Neapolitan school” (BURNEY apud
CAFIERO, 2020, p. 69). Na Franga, Alexandre Etienne Choron
(1771-1834) foi o primeiro a publicar muitos partimenti de
Nicola Sala em seu livro Principes de composition d’écoles d’Italie
(1808) por reconhecer seu valor pedagbégico — mesmo que
fossem menos estimados, na Italia, do que aqueles de Francesco
Durante (CAFIERO, 2020, p. 61-63).

A reputacdo de Sala como grande erudito em questdes
de contraponto certamente se deve a publicagdo das Regole del
contrapunto pratico pela Stamperia Reale de Napoles em 1794.
Isso porque, nesse periodo, o sul da Itilia ainda ndo possuia uma
tradigdo consolidada de impressao musical, de modo que textos

2 Leista (de Leonardo Leo) em contraposicdo a Durantista (de
Francesco Durante).
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teoricos, regras de contraponto, partimento e solfeggio tinham
ampla circulagdo apenas por meio de manuscritos originais ou
cOpias outros manuscritos. No prefacio desse livro, Sala
descreve sua empreitada como uma tentativa de expor regras
que fossem acessiveis e uteis, seja a um principiante, seja a um
maestro experiente, jA que manuais de outros excelentes autores
costumavam ser de interesse apenas para um ou outro desses
grupos.

0 que deve surpreender um leitor moderno que nao
possua intimidade com a tradi¢do napolitana de ensino musical
é o fato de uma obra como essa ser extremamente laconica.
Excetuando-se o prefacio, hd uma tnica pagina de texto inicial
com os axiomas basicos sobre consonincia e dissonancia e, mais
adiante, duas paginas sobre contraponto duplo. Se faltam
palavras, os exemplos sdo abundantes, ja que o “ensino deveria
ser implicito principalmente no exemplo, mais do que em
preceptivas tedricas” (CAFIERO, 2020, p. 69).

Essa caracteristica é condizente com a tradicdo
pedagogica vigente nos conservatérios napolitanos, nos quais,
apesar de institucionalizado, o ensino era marcado pela relagao
mestre/aprendiz, de modo que a cépia e a emulacdo eram
fundamentais (GJERDINGEN, 2020). Nesse sentido, o
contraponto deveria ser aprendido sobretudo pelo fazer. E
curioso notar, também, que o objetivo de Sala era a formacgio de
musicos profissionais, diferentemente de outros tratados mais
prolixos do século XVIII, cujo publico-alvo eram, principalmente,
os amadores.

Se hoje o adjetivo pratico ndo costuma ser associado ao
estudo do contraponto, isso pode ser atribuido, em grande parte,
ao abandono do estudo dos partimenti, uma vez que era na
realizacdo dessas ligdes que o contraponto era, de fato,
apreendido como linguagem.

Apesar das semelhancas, note-se que baixo continuo e
partimento nao devem ser usados como sin6nimos. Segundo
Sanguinetti (2012, p. 14), o partimento “é um croqui, escrito em
uma Unica linha, cujo objetivo principal é guiar a improvisagao
de uma composi¢do ao teclado”. Peter van Tour (2015, p. 19)
complementa essa defini¢do afirmando que o partimento é um



Os partimenti de Nicola Sala (1713-1801)

como fonte para o estudo do contraponto pratico

dispositivo notacional que pode ser realizado ao teclado (via
improvisa¢do), mas também escrito, tendo sido utilizado para o
desenvolvimento de habilidades em improvisacdo, diminuicdo e,
também, contraponto.

Assim, as duas principais caracteristicas que
diferenciam baixo continuo e partimento sio: (1) a realizagio do
partimento deve ser uma composicdo autbnoma, e ndo apenas
um acompanhamento; (2) o partimento possui quase sempre um
carater pedagdgico, de modo que frequentemente sao chamados
de ligdes. Além disso, fica claro o intercambio entre contraponto
e partimento.

Gragas ao trabalho de Peter van Tour (2017),
atualmente temos acesso a integra dos 189 Partimenti de Sala
em uma edi¢do moderna. Van Tour identificou que os primeiros
131 estdo organizados em cinco se¢des e sdo relativamente
graduais, de modo que o ultimo deles é uma longa fuga, com
diferentes claves, que funciona como uma apotheosis de todo o
conjunto (VAN TOUR, 2017). Essa cole¢do possui enorme
relevancia, ndo apenas pela qualidade didatica e artistica dessas
licdes, mas também pelo fato de que os partimenti de Sala sdo o
maior conjunto desse tipo de licio de um autor Leista (além de
existirem dois manuscritos autdgrafos, algo rarissimo entre
cadernos de partimento). Para a andlise dos exemplos de
partimento que requerem uso de imitacdo para sua realizagdo e
que serdo apresentadas a seguir, serao identificadas as técnicas
de notacdo e imitacdo elencadas por Sanguinetti (2012, Cap. 13),
a saber: imitagdes escritas, indicadas e ocultas; e contraponto
duplo, faux-bordons, imitagdo sequencial e imitagao livre.

3. Analise de partimenti de Sala

Os partimenti de Sala sio cifrados, diferentemente de
licoes de outros autores. As regole basicas de partimento lidam,
primeiramente, com cadéncias e regola dell’ottava e, em seguida,
movimentos sequenciais do baixo (moti del basso) e modulagdes
(terminazione di tono ou uscita di tono). Assim, os dois primeiros
partimenti de Sala sdo curtos e simples, uma vez que sio
organizados em torno de movimentos cadenciais de baixo.
Entretanto, ja no primeiro partimento, Sala utiliza suspensoes de
4/2, seja para ir ao quinto grau da escala, seja para ir ao quarto,
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pela sequéncia de duas suspensoes. Esse tipo de movimento nio
costuma ser introdutério: Giovanni Furno, por exemplo, ensina
as regras para o partimento legato, puntato, sincopato, o pure
raddoppiato apenas em sua nona licdo. Supomos que a
recorréncia do movimento desse baixo ja nos partimenti mais
basicos de Sala, tem relagdo com o seu apre¢o a imitacgao, ja que
esse tipo de suspensio é muito propicia para a composicdo de
sujeitos em contraponto duplo.

O partimento N? 3 (Fig. 1) é organizado em torno desse
movimento de baixo. Note que nos compassos 14 e 15, Sala
ensina uma quarta maneira de utilizar a suspensdo: a uscita di
tono ao sexto grau, completando as 4 maneiras basicas de usa-
la: para permanecer no primeiro grau, para ir ao quarto, ao
quinto ou ao sexto.

o E—

Fig. 1: Nicola Sala, Partimento N2 3 de Sala. Os dois primeiros
compassos (em destaque) estao em contraponto duplo, assim como
todos os compassos analogos.

Como foi dito, esse moto del basso possibilita a criacdo
de interessantes linhas melddicas em contraponto duplo, de
modo que, se observado com ateng¢do, o compasso 2 pode ser
tocado sobre o compasso 1, e vice versa (bem como todas as
passagens analogas podem ser invertidas). Assim, esse tipo de
pratica desde o inicio do aprendizado colabora para a sua
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memoriza¢do enquanto schema imitativo. Sua utilidade para a
imitacdo fica clara (e esta indicada) no Partimento N2 5 (Fig 2).

0, T ot e e i i i B T
S@bl"yl 5.}} e e ey T R T i i e
s |ve"w T 1 | i — |
ZMawrrrffrfT T T e e e
£ i lre denrele L 5
] |_§ 8 13 2 [ 3 756 [l -] [ 2 (|
v S :S:
“p |
b [ TP Ifrr Pre trodjrla ]l 1 p o leofofrif
T o L4 T ———
e i SR el ‘ £ -
G S frlrr rif T D et
-~ ! L-LLJ | _
ﬁ' 3 g 3 E’ gﬂi‘ [ G'?’_bllir 3 . E: 3 6 2 6_b3
b3 ni
‘ [ r— [ — m

SEe s e s e 171
b Lo 5 T T T fere e 12 egeet,
3 6 2 5 [ 3 b6 3 3 4 [ 3 46 3 6
u 5 5 2 is 5
2 115
17
i e ]
e e s R A er A S P PR e AL L e e
) e o i o LT e matelrl L
e E i e e f =
 ——— T T T
3 "i 3 6 2 6 53 (_i 3 6 2 6 g (j 3
® S ? ?
o ———— =
e St
- . , ~m
== —
[ 6 3 @ 3 9 2 3

Fig. 2: Realizacdo a duas vozes do Partimento No. 5, de Nicola Sala. Em
destaque o soggetto em contraponto duplo, a sequéncia "cala di terza e
sale di grado" e a imitagdo antecipada (":S:" indica o signum
congruentia).

Neste partimento, o autor utiliza o signum congruentia
para indicar a entrada da imita¢do na voz superior. Nicola Sala é
0 Unico autor de partimenti a usar esse antigo simbolo (VAN
TOUR, 2015, p. 190), ja que geralmente anotava-se imitazione
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(ou, simplesmente, imit.). Essa técnica de nota¢do enquadra-se
na categoria de imita¢des indicadas (marked imitation) proposta
por Sanguinetti (2012). Como se vé, a técnica de imitagdo
utilizada é o contraponto duplo, justamente criado sobre o baixo
sincopado estudado nas trés primeiras licoes. Na realizacdo de
partimenti, é possivel que uma imitacdo ocorra
antecipadamente (SANGUINETTI, 2012, p. 199) e, assim, apesar
de ndo indicado, o contetido do c. 21 pode ser realizado uma
oitava acima sobre o c. 20. Os compassos 6-8 apresentam uma
outra forma de imitagdo recorrente, do tipo denominado por
Sanguinetti (2012, p. 200-201) como imitacdo sequencial.
Assim, o baixo realiza o movimento de cair uma terga e subir um
grau (partimento che cala di terza e sale di grado), sendo que ha
uma diminui¢do na descida da terca. Uma das maneiras de
realizar este moto del basso é alternar a utilizacdo de tercas e
sextas (Fig. 3) sendo que, ao fazer isso, cria-se uma passagem
canonica. Assim, se uma das vozes faz uma proposta de
diminuicao, é interessante que a outra voz responda da mesma
maneira. Essa técnica foi utilizada por muitos compositores.
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Fig. 3: Realizagdo que alterna tercgas e sextas para o moto del basso
"cala di terza e sale di grado”.
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Fig. 4: Exemplo de realizagdo diminuida (Antonio Vivaldi, Concerto
para violino em Sol menor op.2 No. 1, c. 55-62).
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Ao lidar com um material como os partimenti de Sala,
uma questdo que costuma surgir é: os alunos eram, de fato,
capazes de improvisar a primeira vista sobre essas linhas?
Certamente a resposta é varidvel e, provavelmente, os
partimenti mais complexos de Sala exigiam uma fluéncia
idiomatica que apenas um professor ou um aluno bastante

experiente deveriam ter.

Entretanto, a chave para essa questio e, também, para
explicar como os compositores daquele periodo eram capazes
de compor em velocidades impressionantes estd no fato de que
a musica era ensinada de modo analogo a linguagem. Assim, as
disciplinas de contraponto, solfeggio e partimento agiam
integradamente na construcdo de memorias musicais, as quais
Gjerdingen (1989, 2007, 2020) chama de schema (pl. schemata).

0 Solfeggio napolitano era bem diferente daquilo que se
costuma chamar atualmente por Solfejo® e Baragwanath (2020)
é a principal referéncia a seu respeito. Seu estudo, porém, pode
revelar como os estudantes se familiarizavam com o material
trabalhado em diversos partimenti, ji que, provavelmente,
cantavam muitos Solfeggi antes de iniciarem seus estudos em
partimento e, ndo a toa, existia o provérbio: “quem canta, toca”
(BARAGWANATH, 2020, p. 2).

Assim, para uma compreensdo mais adequada dos
partimenti de Sala, pode ser interessante observar alguns
solfeggi de Leonardo Leo*, que certamente foram usados no
conservatdrio La Pieta.

3 Os solfeggi napolitanos sdo geralmente escritos em duas pautas, uma
em clave de fa e outra de sol. E possivel que fossem cantados em duos,
mas também que o baixo fosse realizado como acompanhamento ao
cravo. Para canta-los utilizava-se silabas de solmizacdo (ut, re, mi, fa,
sol, 1a).

4 A transcrig¢do de alguns Solfeggi de Leo feita por Gjerdingen pode ser
encontrada em www.partimenti.org.
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Fig 5: Leonardo Leo, Solfeggio G]5017 c. 41-47.
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Fig. 6: Leonardo Leo, Solfeggio G]5001.

Nos compassos 45-46 do Solfeggio G]5017 (Fig.5), avoz
superior e o baixo realizam um movimento sequencial idéntico
(mesmo que transposto) aquele encontrado no Partimento N2 5
de Sala, corroborando a nossa hipétese de que a proposta de
diminuicdo do baixo deve ser imitada na voz superior. Ja o
Solfeggio G]5001 (Fig. 6), é escrito em contraponto duplo sobre
um motivo escalar do hexacorde, de modo que o aluno, ao cantar
a voz superior, escuta simultaneamente o que devera cantar em
seguida.

Tudo isso colabora para a criacdo de schemata
imitativas, uma memdria que seria utilizada na realizacdo de
partimenti. Ainda em relacdo ao Solfeggio G]5001, é importante
notar que Johann Joseph Fux (c. 1660-1741) exerceu influéncia
em Napoles, como se vé pela adog¢do de suas species por Sala nas
Regole del contrapunto pratico (1794). No entanto, Sala ndo
abandonou a tradi¢do napolitana de usar como canto fermo
fundamental a escala diatdnica, e ndo um cantus firmus litargico
como os de Fux (CAFIERO, 2020, p. 70). A prépria ideia de
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sequéncias pode ser entendida como uma expansio da escala e,
por isso, o estudo da regra da oitava era tdo essencial.

Outro tipo de imitacdo pode ser encontrado no
Partimento N®. 6, de Sala (Fig 7).
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Fig. 7: Nicola Sala, Partimento N2 6, c. 1-14.

Nos compassos 3 e 4, as cifras 8 3 5 representam uma
linha melédica que nada mais é do que a imitacdao do baixo dos
dois primeiros compassos. A técnica utilizada para notagao é,
assim como a do Partimento N2 5, aquela que Sanguinetti (2012,
p.- 194) denomina imita¢des indicadas (marked imitations).
Entretanto, a imitagdo ndo estd indicada pelo signum
congruentia, mas sim, por cifras. Nesse exemplo fica clara a
distincdo entre a cifragem de baixo continuo e a de um
partimento: aqui, as cifras ndo correspondem a um acorde ou
harmonia, mas propriamente a uma melodia. Além disso, as
cifras em partimenti ndo seguem nenhuma convengdo, que nao
a vontade do maestro de fornecer as informagdes que julga
suficientes para que o aluno consiga fazer uma realiza¢do
satisfatoria, reforcando o carater didatico dessas li¢cées. Tanto é
assim, que as os compassos analogos aos c. 3 e 4 ndo possuem
todas as cifras, pois seriam uma redundancia e ndo estimulariam
a mente do aluno.

0 mesmo tipo de imitagdo ocorre no Partimento N°. 4:

A:interesting  B: boring —
_ . L i Y] ' I

4
contraponto dupl

Fig.8: Nicola Sala, Partimento N%. 4, c. 1-9.
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Para um aluno com poucas habilidades técnicas ao
teclado, a realizacdo de imitacdes pode ser uma tarefa dificil.
Entretanto, se a imitacdo ocorre sobre uma nota longa, isso se
torna muito mais facil, ja que, dessa maneira, uma mao repousa
enquanto a outra estd ativa, facilitando a coordena¢do motora.
Esse é provavelmente o motivo dos maestri napolitanos terem
escrito tantos partimenti ficeis com esse tipo de imitacao.

No quarto Partimento nio ha em nenhum momento
cifras de todas as notas que devem ser tocadas sobre a nota
longa; no entanto, a presenca da cifra 8 (cp. 2 e 7) pode ser
entendida como uma indica¢do de que a escala dos primeiros
compassos deve ser imitada. Robert Gjerdingen (2020, p. 122)
cunhou o termo “boring-interesting” para designar passagens
nas quais hd uma voz com notas longas (boring passage)
enquanto outra voz, em outro plano, toca notas curtas
(interesting passage). A alternancia de compassos boring e
interesting sugerem, portanto, o uso de imitacdo. Assim, um
aluno mais experiente ndo precisard de nenhuma outra
indicagdo para realizar uma imitagdo, ao se deparar com
passagens em que ha uma mudanca drastica no valor de tempo
das notas.

O Partimento N2 91 é bem mais complexo e mais longo
que os anteriores (possui um total de 92 compassos). Como
afirmamos anteriormente, Sala explora em sua obra didatica
diferentes maneiras de lidar com a suspensdo de 4/2. Assim, no
excerto a seguir (Fig. 9), o sétimo grau do tom (nota Mi no
primeiro compasso) ndo resolve como de costume, e salta uma
quinta descendente, criando uma sequéncia.

Depois da cadéncia em D4, ocorre uma nova sequéncia.
Para um aluno familiarizado com os partimenti iniciais,
encontrar o contraponto duplo nio é dificil, de modo que o baixo
dos compassos 6-9 pode ser transposto e tocado sobre os
compassos iniciais. Na realizacdo proposta (Fig. 9), as
diminui¢des que utilizamos remetem a diminui¢do do compasso
4, que é recorrente em todo o partimento. Esse tipo de imitagao
de pequenas passagens enquadra-se naquilo que Sanguinetti
(2012, p. 202) denomina como "imita¢des livres".
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Note-se, ainda, que as cifras se referem alternadamente
a uma e outra voz superior, de modo que a utilizacio de trés
vozes é obrigatoéria nesse trecho.
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Fig. 9: Realizacdo do Partimento N2 91 (c. 1-15), de Nicola Sala.

4. Consideracgoes Finais

Por meio das analises propostas, buscamos evidenciar
alguns caminhos para o uso de imitagdes na realizagdo de
partimenti. Além disso, buscamos indicar como esse material
poderia ser utilizado em aulas praticas de instrumentos de
teclado, a fim de desenvolver habilidades de contraponto,
improvisacdo e, consequentemente, de percep¢do auditiva.
Além disso, ao apresentar partimenti com nivel de dificuldade
relativamente baixo, indicamos que seu ensino ndo precisa
restringir-se a alunos de nivel avangado. Pelo contrario:
acreditamos que seu estudo em fases iniciais de aprendizado do
instrumento pode ser significativo sob o ponto de vista do
desenvolvimento da coordenacdo motora.

Em resumo: nos Partimenti de Sala pode-se explorar (1)
imitacdes indicadas (por signum congruentia ou cifras); (2)
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imitagbes em contraponto duplo (muitas vezes nio sio
indicadas e, porisso, devem ser identificados schemas como o do
baixo sincopado e movimentos sequenciais); (3) imitag¢des livres
de passagens diminuidas; e (4) imitagdes no esquema
boring/interesting. Para iniciantes, um bom comeg¢o seria: (1)
estudo de sequéncias candnicas (como o movimento cala di
terza e sale di grado); (2) estudo do esquema boring/interesting
(mantendo uma mao em repouso e a outra ativa); (3) estudo de
padrdes de contraponto duplo; e (4) estudo de solfeggi.
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A transcricao musical em Braille como meio de
acesso ao repertorio pianistico por pessoas cegas

Fabiana F. G. Bonilha, Deise M. Gouvéa, Luana R. Sanches

7

Resumo: A musicografia Braille é o c6digo mundialmente
adotado por pessoas cegas para ler e escrever partituras. O
processo de transcricio de obras musicais em Braille é
constituido por algumas etapas e demanda recursos
tecnoldgicos especificos. Na presente pesquisa, abordam-se os
métodos e as técnicas de transcricdo de partituras em Braille,
visando ampliar o acesso de pessoas com deficiéncia visual ao
repertorio  pianistico. Seus resultados constituem o
levantamento e a descri¢do das funcionalidades de tecnologias
voltadas a transcri¢do, bem como a formagdo de um acervo de
obras musicais em Braille para uso de musicos cegos e de
instituicobes de ensino e pesquisa. Este estudo agrega
conhecimentos ao campo da Musica e as areas de Tecnologia
Assistiva e de Tecnologia da Informacao.

Palavras-chave: Musicografia Braille. Deficiéncia Visual
Repertério Pianistico em Braille. Transcricdo Musical.
Tecnologia Assistiva.

Musical Transcription in Braille as a Means of Access to the
Pianistic Repertoire by Blind People

Abstract: Braille musicography is the code worldwide adopted
by blind people to read and write sheet music. The process of
transcribing musical works in Braille consists of a few steps and
requires specific technological resources. In this research, the
methods and techniques of transcribing sheet music in Braille
are addressed, aiming to expand the access of people with visual
impairments to the pianistic repertoire. Its results constitute the
survey and description of the functionalities of technologies
aimed at transcription, as well as the formation of a collection of
musical works in Braille for the use of blind musicians and
educational and research institutions. This study adds
knowledge to the field of Music, and to the areas of Assistive
Technology and Information Technology.
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Keywords: Braille Music Notation. Visual Impairment. Pianistic
Repertoire in Braille. Musical Transcription. Assistive
Technology.

Tablaturas renascentistas com cifras numéricas, para
cordas dedilhadas ou para teclas: relacoes e
rudimentos para a leitura cruzada de repertdrios
polifonicos de alatde e vihuela ao teclado

Fernando Luiz Cardoso Pereira

Resumo: E apresentado aqui um método para leitura cruzada,
ao teclado, de tablaturas para instrumentos de corda dedilhada.
O trabalho deriva de ocasido onde a chanson Mille regretz
(atribuida a Josquin) foi interpretada ao cravo, por leitura direta
de sua intabulacdo em um album de tablaturas de vihuela de
Luys de Narvaez, de 1538. O método visa reverter a concep¢ao
de ordenacdo diaténica do teclado para cromatica, e pode ser de
utilidade tanto para estudos musicoldgicos como para o acesso
a um repertorio de polifonia renascentista exclusivo de cordas
dedilhadas.

Palavras-Chave: Tablaturas renascentistas. Polifonia.
Instrumentos de cordas dedilhadas. Instrumentos de teclado.
Método de leitura.

Renaissance tablatures with numerical cipher, for strings or
for keys: relations and rudiments for cross-reading lute and
vihuela polyphonic repertoires at the keyboard.

Abstract: A method for cross-reading plucked strings tablatures
on the keyboard is presented here. The work derives from a
occasion where the chanson Mille regretz (attributed to Josquin)
was interpreted on the harpsichord, by direct reading from its
intabulation in a Luys de Narvaez’s vihuela tablature album from
1538. The method aims to revert the diatonic keyboard ordering
concept to a chromatic one, and it may be useful both for
musicological studies and for the access to an exclusive
Renaissance polyphonic repertoire for plucked strings.

Keywords: Renaissance tablatures. Polyphony. Plucked string
instruments. Keyboard instruments. Reading method.
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Processos de ensino-aprendizagem com vistas a
performance artistica em duas obras para piano de
Estércio Marquez Cunha: relato de projeto

Francine Daroz Cancian, Alexandre Zamith Almeida

Resumo: Este artigo propde relato inicial de projeto de pesquisa
que investiga a pratica do ensino-aprendizagem voltada a obras
musicais contemporaneas, com a previsio de resultados
artisticos. Acata como objetos obras para piano do compositor
Estércio Marquez Cunha, duas das quais serdo tratadas neste
artigo: Brincadeiras ao piano e Coragem! o piano ndo morde!. Por
meio de um planejamento de praticas sobre o repertério
acatado, e partindo de premissas de propostas metodoldgicas
como pesquisa acdo e pesquisa-guiada-pela-pratica, o projeto
prevé como resultados a proposicdo de praticas pedagogicas
musicais a partir das agdes sobre o repertério estudado,
desenvolvidas durante todo o processo de pesquisa desde as
acoes pedagdgicas iniciais até a performance artistica publica.

Palavras-chave: Brincadeiras ao Piano. Coragem! O Piano ndo
morde!. Estércio Marquez Cunha. Pedagogia do piano.
Performance musical. Pesquisa-agao.

Process of teaching-learning aiming artistic performance of
two piano works by Estércio Marquez Cunha

Abstract: This article proposes an initial report of a research
that investigates the teaching-learning practice focused on
contemporary musical works, with the prediction of artistic
results. It examines works for piano by the brasilian composer
Estércio Marquez Cunha, two of which will be treated in this
article: Brincadeiras ao Piano (Games on the Piano) and
Coragem! O piano ndo morde! (Courage! The piano doesn't bite!).
Through a planning of practices on this repertoire, and starting
from premises of Action Research and Practice-led-research, the
project foresees as results the proposition of musical
pedagogical practices from the actions on this repertoire,
developed throughout the research process from the initial
pedagogical actions until the public performance.
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Keywords: Brincadeiras ao Piano (Games on the Piano).
Coragem! O piano ndo morde! (Courage! The piano doesn't bite!).
Estércio Marquez Cunha. Piano teaching. Musical performance.
Action-Research.

Preludio Op. 28 n. 6 de Frédéric Chopin:
consideragoes sobre timbre, dinamica e pedal una
corda a partir da performance ao pianino Pleyel
histoérico

Gabriella de Mattos Affonso, Eduardo H. S. Monteiro

Resumo: Este estudo apresenta reflexdes sobre timbres,
dindmica, conceito de sotto voce e pedal una corda a partir da
execucdo do Preltidio Op. 28 n. 6 em um auténtico piano Pleyel de
época, cujas caracteristicas fisicas, sonoras e mecanicas também
sdo descritas. Este artigo argumenta que conhecer o som de um
piano Pleyel semelhante ao que Chopin possuiu e no qual
desenvolveu parte do processo composicional de seus 24
Preliidios Op. 28 possibilita ao intérprete vivenciar, de forma
concreta, uma sonoridade muito préxima daquela obtida pelo
compositor durante a criagdo desta obra, contribuindo assim na
construcdo de uma performance baseada em conhecimento
histérico. Para a grava¢do apresentada neste trabalho, foi
utilizado o pianino Pleyel (modelo vertical) n® 7037 de 1839. A
bibliografia sobre o assunto, o manuscrito autégrafo, a edigao
Peters Urtext e gravacdes de outros intérpretes da mesma obra
também foram consultados.

Palavras-Chave: Frédéric Chopin. Preludios Op. 28. Piano Pleyel
de época. Praticas interpretativas. Performance historicamente
orientada.

Frédéric Chopin’s Prelude Op.28 n.6: Thoughts About Timbre,
Dynamics and Una Corda Pedal Based on a Performance at a
Period Pleyel Pianino

Abstract: This study presents reflections on timbres, dynamics,
concept of sotto voce and pedal una corda out of the execution of
Prelude Op. 28 n. 6 on an authentic period Pleyel piano, whose
physical, sound and mechanical characteristics are also
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described. This article argues that knowing the sound of a Pleyel
piano similar to the one Chopin possessed and in which he
developed part of the compositional process of his 24 Preludes
Op. 28 enables the interpreter to experience, in a concrete way,
a sound close to the one obtained by the composer during the
creation of this work, thus contributing to the construction of a
performance based on historical knowledge. For the recording
presented in this work, the Pleyel pianino (vertical model) No.
7037 of 1839 was used. The bibliography on the subject, the
autograph manuscript, the Peters Urtext edition and recordings
of other interpreters of the same work were also consulted.

Keywords: Frédéric Chopin. Preludes Op. 28. Pleyel pianino.
Performance practices. Historically Informed Performance.

0 pedal na obra para piano de Heitor Villa-Lobos
Iracele Vera Livero de Souza, Luiz Guilherme Pozzi

Resumo: Neste trabalho abordamos a pedalizacdo em uma
selecdo de pecas representativas do estilo composicional de Heitor
Villa-Lobos. Nosso objetivo é interpretar as possiveis indicagées de
pedal, assim como sugerir uma pedalizagdo, amparados por
depoimentos do proprio compositor e da experiéncia destes
autores. O referencial tedrico constara de SCHIC (1989), que relata
suas experiéncias pessoais com o compositor, e BANOWETZ (1985),
que apresenta sugestSes para pedalizacio em diferentes
compositores no repertorio para piano.

Palavras-chave: Villa-Lobos. Piano. Pedal. Interpretacio.
Performance.

The Pedal in Heitor Villa-Lobos’ Piano Music

Abstract: In this paper we study the pedalization in a series of
piano pieces which embody the compositional style of Villa-
Lobos. Our aim is to unravel possible pedal indications by the
composer and to recommend some pedalizations based on the
experience by the authors. The bibliography references are
SCHIC (1989), in which the pianist testimonies the composer’s
personal view, and BANOWETZ (1985), which offers many
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suggestions of pedalization to a vast diversity of composers and
periods.

Keywords: Villa-Lobos. Piano. Pedal. Performance.

Pecas didaticas de Guerra-Peixe: analise pedagdgica
da Suite Infantil n°1 (1942) e das Mintsculas I - VI
(1981)

Isis Natali Cardoso

Resumo: Este trabalho investiga os aspectos técnicos e
didaticos de duas composi¢cdes para piano de Guerra-Peixe: a
Suite Infantil n°1 (1942) e as Minusculas I - VI (1981),
contextualizando-as no processo de aprendizagem de
estudantes e apresentando possibilidades de repertdrio
subsequente. Para este objetivo foram analisados os elementos
didaticos das pecas expondo seu potencial em aulas de piano,
bem como os beneficios para professor e aluno no estudo destas
obras.

Palavras-Chave: Pedagogia musical. Piano. Guerra-Peixe.
Mindsculas. Suite Infantil n°1.

Guerra-Peixe’s Didactic Pieces: Pedagogical Analysis of the
Suite Infantil n°1 (1942) and the Miniisculas I - VI (1981)

Abstract: This work investigates the technical and didactic
aspects of two compositions for piano by Guerra-Peixe: the Suite
Infantil n°1 (1942) and the Mintusculas I - VI (1981),
contextualizing them in the students' learning process and
presenting possibilities of subsequent repertoire. For this
purpose, the didactic elements of the pieces were analyzed,
exposing their potential in piano lessons, as well as the benefits
for teacher and student in the study of these works.

Keywords: Musical pedagogy. Piano. Guerra-Peixe. Mindsculas.
Suite Infantil n°1.
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A Baratinha de Papel de Heitor Villa-Lobos: aspectos
idiomaticos e interpretativos

Lucas Santos Gongalves, Luciana Sayure Shimabuco

Resumo: Este artigo tem como objetivo realizar um estudo
interpretativo da obra A Baratinha de Papel (1921) de Heitor
Villa-Lobos. Para tanto, foram investigadas as caracteristicas do
pianismo do compositor que perpassam sua obra, com base em
BERRY (1987), LIMA (1969), MAGALHAES (1994), NERY
(2012), QUEIROZ (2013), SALLES (2009) e SHIMABUCO (2012).
Como metodologia, foi realizada a andlise da partitura, a analise
de gravacdes pré-selecionadas e, por fim, a performance da peca.
A conclusio revela que as caracteristicas estilisticas do
compositor atreladas a uma notacdo auténtica se tornam um
desafio interpretativo aos pianistas na construcdo da
performance.

Palavras-Chave: Heitor Villa-Lobos. Piano. A Prole do Bebé n22.
A Baratinha de Papel. Performance musical.

A Baratinha de Papel by Heitor Villa-Lobos: Idiomatic Aspects
and Interpretative Questions

Abstract: The main objective of this article is to realize an
interpretative study of the piece The Little Paper Cockroach
(1921) by Heitor Villa-Lobos. Therefore, an investigation of the
pianistic features that are present in his works was realized,
based on BERRY (1987), LIMA (1969), MAGALHAES (1994),
NERY (2012), QUEIROZ (2013), SALLES (2009) and
SHIMABUCO (2012). As methodology, we used an analysis of the
score, an analysis of some selected recordings and, finally, the
performance of the piece in public. The conclusion reveals that
the composer’s stylistic features allied to an authentic musical
notation can be an interpretative challenge to the pianists when
conceiving a performance.

Keywords: Heitor Villa-Lobos. Piano. Prole do Bebé n®2. A
Baratinha de Papel. Musical Performance.
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A obra para piano de Cyro Pereira (1929-2011):
catalogo e contextualizacio

Luciana Sayure Shimabuco

Resumo: Este artigo apresenta um catalogo c da obra para piano
solo de Cyro Pereira (1929-2011), contextualiza este repertério
na produg¢do do compositor e aponta suas principais
caracteristicas. Estabeleceu-se como base para a pesquisa a
literatura sobre o compositor, destacando os trabalhos de
MEDEIROS (2012), NASCIMENTO (2011), PERPETUO (2005) e
SHIMABUCO (1998), a andlise de seu repertério e o estudo das
pecas ao piano. A conclusdo permite evidenciar o papel que o
piano exerceu na vida e na obra do compositor e as principais
caracteristicas pianisticas do repertdrio de Cyro Pereira.

Palavras-chave: Cyro Pereira. Piano. Catilogo da obra
pianistica. Caracteristicas pianisticas.

Piano Works by Cyro Pereira (1929-2011): Catalogue and
Context

Abstract: This article presents an unprecedented catalog of the
work for solo piano by Cyro Pereira (1929-2011). It
contextualizes this work in the scope of composer's production
and points out its main characteristics. This research is rooted
on the literature on the out-of-work composer, based on
MEDEIROS (2012), NASCIMENTO (2011), PERPETUO (2005) e
SHIMABUCO (1998) the analysis of his repertoire and the study
of piano pieces. The conclusion reveals the role of the piano in
the life and work of the composer and the main piano
characteristics of Cyro Pereira's repertoire.

Keywords: Cyro Pereira. Piano. Catalogue of pianistic work.
Pianistic characteristics.

As implicac¢oes agogicas dos termos dolce e espressivo
na obra de Beethoven

Luiz Guilherme Pozzi, Eduardo H. S. Monteiro

Resumo: No presente estudo, apontamos que as indicagdes
dolce e espressivo na obra de Beethoven sugerem flexibilidade
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agadgica, especificamente um tempo mais lento na execugio dos
trechos nos quais ocorrem. Os referenciais teéricos utilizado
sdo, principalmente, CZERNY (1839), bem como KOLISCH, 1993;
NOORDUIN, 2016; COOPER, 2007 e BROWN e COSTA, 2020.
Temos como objetivo refinar a compreensdo do texto de
Beethoven, chamando a aten¢do para uma caracteristica
frequentemente desconsiderada pelos intérpretes.

Palavras-chave: Tempo. Beethoven. Czerny. Piano. Praticas
historicamente orientadas.

Agogical Meaning of Dolce and Espressivo in the Works of
Beethoven

Abstract: In this paper we examine how the indications dolce
and espressivo in the works of Beethoven suggest tempo
flexibility, particularly a slower tempo in the segments it occurs.
The bibliographic sources consist mainly on CZERNY (1839), as
well as KOLISCH, 1993; NOORDUIN, 2016; COOPER, 2007 e
BROWN e COSTA, 2020. We aim to refine the understanding of
Beethoven's text, drawing attention to a characteristic that is
often overlooked by interpreters.

Keywords: Tempo. Beethoven. Czerny. Piano. Historical
Informed Practices.

A construcao de uma performance do Tema A da
Sonata n. 1 “Quedas do Iguagt”, de Dinora de Carvalho

Marina Figueira, Arthur Rinaldi

Resumo: Este artigo apresenta uma proposta de andlise
direcionada a performance do Tema A da Sonata n. 1 “Quedas de
Iguagtl” (1974) de Dinora de Carvalho (1895-1980). O texto
combina uma analise focada nos aspectos texturais e ritmicos a
Teoria da Formatividade de Luigi Pareyson (1993). Apés o
levantamento e a experimentagdo de diversos caminhos,
chegou-se as escolhas interpretativas aqui apresentadas. Elas
resultaram da combinacdo entre experimentagdo pratica ao
piano e reflexdo analitica, possibilitando a constru¢dao de um
caminho performatico capaz de dar forma ao fazer musical.
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Palavras-chave: Performance musical. Teoria da
Formatividade. Analise musical. Construcio de performance.
Dinora de Carvalho.

The construction of a performance of Theme A of Sonata n. 1

]

“Quedas do Iguacii”, by Dinord de Carvalho

Abstract: This article proposes an analysis directed to the
performance of Theme A of Sonata n. 1 “Quedas de Iguact”
(1974) by Dinora de Carvalho (1895-1980). The text combines
an analysis focused on textural and rhythmic aspects to the
Theory of Formativity by Luigi Pareyson (1993). After surveying
and experimenting with different paths, we have come to the
interpretive choices presented here. They resulted from the
combination of practical piano experimentation and analytical
reflection, enabling the construction of a performance path

capable of giving form to musical making.

Keywords: Musical performance. Formativity Theory. Musical
analysis. Performance construction. Dinora de Carvalho.

“Valsa de Esquina n? 12”, de Francisco Mignone:
reconhecimento do idiomatismo de contexto
choristico com vistas ao processo de construcio de
performance ao piano - relato de desenvolvimento
de projeto

Mateus Santin Mendes, Alexandre Zamith Almeida

Resumo: Este artigo propde compartilhar resultados parciais de
projeto de pesquisa financiado pelo CNPq com a proposta de
pesquisar o idiomatismo seresteiro implicito na Valsa de
Esquina n? 12, de Francisco Mignone, visando nio apenas seu
reconhecimento, mas também sua consideragio para a
construcdo técnico interpretativa da performance ao piano. Para
tanto, recorrera a conceitos musicais como idiomatismo, gesto
musical, tépicas e intertextualidade.

Palavras-chave: Francisco Mignone. Valsa de Esquina
n212.Tépicas. Intertextualidade. Pesquisa-agdo.
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“Valsa de Esquina n?12”, by Francisco Mignone: Recognition
of Idiomatism from choro context with a view to the process
of a Piano Performance Construction - project development
report

Abstract: This article proposes to share partial results of a
research project funded by CNPq with the proposal of
investigating the choro idiomatism implicit in Valsa de Esquina
n? 12, by Francisco Mignone, aiming not only its recognition, but
also considerations for a piano performance technical
interpretation construction. Therefore, the article will embrace
musical concepts such as idiomatism, musical gesture, topics
and intertextuality.

Keywords: Francisco Mignone. Valsa de Esquina n212. Topics.
Intertextuality. Action research.

Implica¢cdes da atencgdo na pratica pianistica

Michele R. Mantovani, Celso L. Barrufi dos Santos Jr., Regina
Antunes Teixeira dos Santos

Resumo: Este artigo tem por objetivo investigar como a atengao
se apresenta na pratica pianistica em diferentes niveis de
expertise. A metodologia abrangeu gravacées (audio-video) da
pratica de duas obras do repertério de quatro casos e uma
entrevista semiestruturada. Os dados foram analisados
qualitativamente e quantitativamente, considerando a proposta
de andlise de Giorgi e Giorgi (2008). Os focos de atengdo, limites
e marcos de instabilidade mostraram-se distintos em funcao do
nivel de expertise e caracteristicas individuais dos participantes.

Palavras-chave: Attention. Pratica pianistica. Nivel de
expertise.

Implications of Attention on Piano Practice

Abstract: This paper aims to investigate how attention presents
itself in piano practice at different levels of expertise. The
methodology included recordings (audio-video) of the practice
of two musical works from the repertoire of four cases and a
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semi-structured interview. Data was analyzed qualitatively and
quantitatively, considering the proposal for analysis by Giorgi
and Giorgi (2008). The focus of attention, limits and instability
marks were different according to the level of expertise and
individual characteristics of the participants.

Keywords: Attention. Piano practice. Expertise level.

Os partimenti de Nicola Sala (1713-1801) como fonte
para o estudo do contraponto pratico imitativo ao
teclado

Roberto Cornacchioni Alegre, Mario Videira

Resumo: A redescoberta da tradicdo dos partimenti pode
indicar novos (e antigos) caminhos para o ensino do
contraponto pratico ao teclado. Os partimenti de Nicola Sala
(1713-1801) sdao a maior colecio de um autor Leista e
representam uma fonte primorosa para o aprendizado do
contraponto imitativo. Este artigo apresenta exemplos de
partimenti de Sala com o objetivo de indicar quais eram os
primeiros passos do ensino da imitagdo ao teclado e como
podem ser abordados nos dias de hoje.

Palavras-Chave: Partimento. Contraponto pratico. Nicola Sala
(1713-1801). Improvisagdo histoérica. Imitacao.

Nicola Sala’s partimenti as a source for studying practical
counterpoint at the keyboard

Abstract: The Neapolitan tradition of partimenti can be a way to
learn and teach practical counterpoint at the keyboard. The
partimenti by Nicola Sala (1713-1801) are the biggest collection
written by a Leista author, therefore it is a wonderful source to
learn imitative counterpoint. This article aims to indicate the
first steps at the learning of imitation according to Sala’s
approach, through analysis and discussion of some examples of
his partimenti.

Keywords: Partimento. Practical counterpoint. Nicola Sala
(1713-1801). Historical improvisation. Imitation.
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