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Resumo

Este trabalho propde o uso de anélises da performance, mais especificamente a
analise de gravacdes, como meio de andlise para performance. Para tal
proposito, um autor foi escolhido como referéncia, que foi John Rink. Apds um
breve detalhamento de suas propostas e métodos de trabalho, foi sugerido um
estudo de caso. A peca musical escolhida para ser estudada foi Syrinx, de
Debussy. Em seguida foram feitas diferenciacfes entre analise da performance
e andlise para performance e seguiu-se o trabalho utilizando ambos os tipos de
analises na peca escolhida.

Palavras-chave: analise para performance, andlise da performance, John Rink,
Syrinx.



Abstract

This work suggest the use of analysis of performances, more specifically,
analisys of recordings, as a method for analysis for performances. For this
purpose, na author was chosen as reference, which was John Rink. After briefly
detailing his proposals and working methods, a case study was suggested. The
musical piece chosen for study was Debussy’s Syrinx. Then, differentiations
between analysis for performance and analysis of performances were made and
the work continued by using both methods of analysis on the chosen piece.

Keywords: analysis for performance, analysis of performance, John Rink,
Syrinx.
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Introducéo

A prética musical é uma atividade inerente ao ser humano, integrada a
cultura universal e praticamente uma necessidade biolégica (DUNSBY apud
RINK, 2012), mas, apesar dessa universalidade, a performance musical é
notoriamente resistente a explicagbes (RINK, 2018) e h&d uma crescente
necessidade de uma perspectiva mais global no estudo da performance (RINK,
2012).

Uma performance depende de decisbes, decisdes que formulam o meio
que o intérprete vai mostrar aspectos contidos na musica. Essas decisdes podem
ser completamente intuitivas ou podem ter sido tomadas de forma analitica
(RINK, 2007). Existem diversas formas de analises e “toda descoberta analitica
influencia de alguma forma a performance.” (BERRY apud RINK, 2007, p. 26). O
intérprete, portanto, “enquanto cocriador, deveria adquirir competéncia tedrica e
analitica para saber como interpretar” (NARMOUR apud RINK 2007, p. 26), pois,
“a analise esta implicita na atuagao do intérprete” (MEYER apud RINK 2007, p.
25).

As observacdes analiticas, no entanto, ndo impdem uma unica e definitiva
opcao interpretativa (SCHMALFELDT apud RINK 2007), pois a interpretacéo
pessoal reelabora uma obra de arte indefinidamente e isto é o que a faz reviver
(GENTILE apud ABDO 2000). A andlise poderia ser vista, entdo, como uma
forma de auxiliar na resolucdo de problemas especificos da interpretacéo,
fornecendo caminhos, sugestfes e principios pelos quais a execucao pode ser
informada (WINTER / SILVEIRA 2006).

Existem diversas formas de analise relacionadas a performance e a maior
diferenciacéo existente entre elas, segundo J. Rink, € entre o que ele chama de
a analise anterior e alguns autores chamam de analise para performance e a
analise da performance. A anélise para performance, mesmo sendo rigorosa ou
pragmatica, seria prescritiva e serviria como base para uma performance (RINK,
2007). Ja a analise da performance seria uma andlise descritiva que pode ser
feita tanto em performances ao vivo quanto gravadas e que “constitui uma
maneira diferente de se determinar ‘o que aconteceu™ (RINK, 2012, p.39). A

analise de gravag0Oes €, entdo, uma das formas de analise da performance e J.
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Rink reconhece a crescente importancia das gravacbes como fonte de estudo
para pratica de performance (RINK, 2001, p. 435). Também afirma que os
intérpretes costumam ouvir gravacdes de si proprios em busca de aspectos para
serem melhorados e aprimorados. Porém, ainda em relacdo a gravacgoes,
também diz que, apesar de serem um meio concreto e acessivel para vivenciar
performances, sdo como fotografias em relacdo a eventos reais: ndo captam a
totalidade dos eventos presentes (RINK, 2018).

“O desafio do intérprete-analista € decidir quais conclusdes devem ser
extraidas da analise e conecta-las com os procedimentos interpretativos e de
execucgao.” (WINTER / SILVEIRA 2006, p. 70).

13



Questdes preliminares

Apesar de haver essa diferenciagdo entre analise para performance e
analise da performance, ambas acabam essencialmente se convergindo. A
analise da performance, de certa forma, depende da analise para performance:
quando performances sédo analisadas, sdo testadas hipoteses que foram feitas
a priori, criadas ou descobertas através da andlise para performance. Agora, e 0
contrario? Poderiam os resultados obtidos numa analise da performance serem
utilizados como base para a formacdo de uma nova interpretacdo? Em outras
palavras, poderia a anélise da performance ser, essencialmente, uma das muitas
formas de andlise para performance?

Hoje em dia, a Internet possibilita formas totalmente acessiveis de se
encontrar performances de musicos de toda parte do mundo por meio de
plataformas de videos e audios. Poderia o intérprete, entdo, ter como base para
a formacao de sua performance comparacgdes entre gravacoes diversas? Seria
essa andlise das performances uma forma de analise para performance?

O trabalho proposto especularia se a analise de gravacdes seria Util como
analise para performance, formando um leque de op¢des que uma vez aberto,
traria ao intérprete uma base com diversas possibilidades de escolha. Com o
propdsito de comparacao, foram utilizados outros métodos de analise e, ao final,

as conclusdes extraidas de cada método serdo comparadas.
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Capitulo | — Referencial Teorico

O campo das andlises de performances é extremamente amplo. Entre os
diversos autores que escrevem sobre o tema, destaca-se John Rink. Sua
abordagem sobre andlise de performances é interessante pois em nenhum
momento ele tenta impor os resultados obtidos nas analises as performances.
Reconhece, obviamente, a importdncia das analises, mas ndo reprime a

criatividade do intérprete.

A andlise pode estar "implicita" no que o intérprete "faz", e pode
também ser explicitamente adotada por intérpretes que se utilizam
destas e de outras técnicas [...]. Mas é importante ndo al¢a-la a um
status mais importante do que a performance ela tenha originado, ou
usa-la como um meio de subjugar e constranger os musicos. Ao
contrario, sua utilidade potencial deve ser reconhecida, assim como
suas limitages, com o que quero dizer simplesmente que "a musica"
transcende esta e qualquer outra abordagem que tenha como
finalidade compreendé-la. Projetar a musica é o que mais importa e
todo o resto é apenas um meio para se atingir uma finalidade. (Rink,
2007 p. 42).

Sendo assim, John Rink, suas teorias e sua forma de conduzir seus
trabalhos e analises serdo usados como referéncia para este trabalho.

John Rink estudou na Princeton University, na King’s College London e
na University of Cambridge, onde hoje leciona Musical Performance Studies.
Também é diretor de Studies in Music na St John’s College. Se especializou nos
campos de estudos de performance, teoria e analise e estudos do século XIX, e
entre seus seis livros publicados pela Cambridge University Press, incluem-se
titulos dedicados exclusivamente a andlise relacionada a performance, além de
diversos artigos que incluem o mesmo tema.

Apesar do termo analise gerar controvérsia, Rink afirma que a analise
relacionada a performance se divide em duas principais categorias: “(1) analise
anterior, possivelmente servindo de base a uma performance em particular e (2)
analise da performance” (RINK, 2007, p. 27). Chamar-se-a no presente trabalho

o primeiro tipo listado como analise para performance e o segundo ficara igual,
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analise da performance. A andlise para performance, sendo rigorosa ou
pragmatica, é prescritiva, enquanto a analise da performance é descritiva (RINK,
2007). Trataremos primeiro das possiveis maneiras de andlise para
performance.

Os intérpretes estdo sempre envolvidos em algum tipo de analise, pois
uma interpretacao precisa de decisfes pela parte do intérprete, conscientes ou
ndo. Alguns usam decisdes intuitivas e ndo sistematicas, e outros partem para
uma reflexdo cuidadosa dos aspectos analiticos da peca (RINK, 2007).

Para essas decisfes intuitivas, Rink propde o nome intuicdo informada,
alegando que esse termo reconhece tanto a relevancia da intuicdo na formacao
de uma performance, quanto o fato dessa intuicdo ndo surgir simplesmente do
nada, e sim ser “geralmente sustentada por alguma bagagem consideravel de
conhecimento e experiéncia, designada por uma compreenséo assimilada de
sintaxe, estrutura melédica, padrao ritmico e assim por diante” (RINK, 2007, p.
27).

Outro nome proposto por Rink € a analise para intérpretes, que seria o
“estudo minucioso da partitura com atencédo especial as fungbes contextuais e
aos meios de projeta-las” (RINK, 2007, p. 27). Essa analise ndo seria
necessariamente tdo profunda quanto as analises que acontecem nos meios
académicos, e teria como objetivo maior a comunicacgéo do texto musical e teria

algumas implicagbes, que sao:

1- A temporalidade reside no coracdo da performance e €
consequentemente fundamental para a analise do intérprete;

2- Seu objetivo primordial é descobrir o contorno da mdusica, em
oposi¢ao a estrutura, assim como 0s meios de projeta-la;

3- A partitura é "a masica”, "a masica" ndo se restringe a partitura;

4- Qualquer elemento analitico que se impde na performance sera
idealmente incorporado numa sintese mais geral, influenciado por
consideracgdes sobre estilo (definido amplamente), género, tradicdo de
performance, técnica, instrumento, etc.,, assim como pelas
prerrogativas individuais do intérprete. Em outras palavras, decisGes
determinadas pela analise ndo devem ser sistematicamente
priorizadas;

5- A "intui¢@o informada" guia, ou ao menos influencia, o processo da

"andlise para intérpretes”, embora uma abordagem mais
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deliberadamente analitica possa ser igualmente Util (RINK, 2007, p.
29).

Rink enfatiza o fato que esse tipo de analise acontece geralmente no
estado evolutivo de uma interpretacao: enquanto estamos estudando uma peca,
formulando uma interpretacéo e reavaliando nossas decisfes. Mas que iSso ndo
diminui sua importancia e influéncia numa execucéo propriamente dita, pois as
descobertas feitas assim sdo “assimiladas na bagagem geral de conhecimento
que sustenta, mas ndo domina, o ato da performance” (RINK, 2007, p. 29).

A analise mais rigorosa consistiria no aprendizado de técnicas que néo
necessariamente seriam aplicadas diretamente a performance, mas sim que
tivessem suas terminologias e conceitos assimilados para uma melhor
capacidade de articulacdo do intérprete, para si mesmo e para os outros, do que
acontece na musica (RINK, 2007).

Essas técnicas incluem:

1- A identificacdo de planos tonais béasicos e divisdes formais

2- Gréficos de tempo

3- Gréficos de dinamica

4- A andlise do contorno melédico e dos motivos / ideias que o
constituem

5- A preparacdo de uma redugéo ritmica

6- A re-notacdo da musica (RINK, 2007, p. 31)

Essas técnicas seriam benéficas desde que ndo fossem consideradas

como finalidade e sim como uma forma de...

...enriguecer a consciéncia do processo musical. Vale reafirmar que a
temporalidade e o "contorno" sdo fundamentais para esta investida
analitica, assim como o reconhecimento da necessidade de uma

andlise mais extensa (RINK, 2007, p. 31).

Ainda sobre destrinchar a partitura em busca de pistas para como se
interpretar uma obra, ele afirma que apesar da escolha de um texto editado ter
muitas consequéncias para a performance, ser estritamente fiel aos aspectos

contidos na partitura € insuficiente para recriar a estética original da musica e,
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ser infiel a eles, ndo necessariamente cria uma performance de ma qualidade
(RINK, 2012). Sugere, entdo, que a partitura seja vista como proposto por Cook:
como um script e ndo um como texto, reorientando a relagdo entre notacéo e
performance que, por muitas vezes, confunde partitura e musica (RINK, 2018),
pois, “por mais sofisticado que seja, nosso sistema de notagdo musical ndo
consegue capturar todos os elementos de uma performance” (RINK, 2012, p.
35).

A escolha do texto e suas implicacdes aparece também quando se fala
sobre a musicologia histdrica. Além do estudo da partitura, que incluiria primeiras
edicbes e manuscritos autografos e de copistas, Rink lista uma variedade de
itens que serviriam como tépicos de investigacdo para os historiadores da
performance que englobam muito mais do que apenas as praticas
interpretativas. Questdes como instrumentos remanescentes, material
iconogréfico, registros historicos dos mais variados tipos e tratados praticos e
tedricos seriam igualmente relevantes ao estudo da partitura. A partir desses
itens, entdo, pode-se buscar um aprofundamento em outras questdes como
articulacao, inflexdo melddica, acentuacdo, tempo e acentuacgédo ritmica. Ainda
ha mais uma lista de implicacdes para o pesquisador da musicologia histérica
que seria a atencdo ao local usado para as apresentagdes, formacao, recursos
financeiros, mecenato, entre outros. “As investigacdes detalhadas de cada uma
dessas evidéncias [...] resultaram em um monumental corpus de conhecimento
académico que continua a crescer e florescer” (RINK, 2012, p. 39).

Entretanto, Rink também afirma que essa busca por autenticidade que a
musicologia histérica propbe é quimérica e que a presenca de informacdes
histéricas numa performance, além de néo garantir sua qualidade, pode ndo
funcionar musicalmente. Seria necessario reconhecer a grande gama de fatores
que estao por tras de uma performance e que |lhe atribuem forma e resistir a
tentacdo de dizer que um achado histérico ou um fato analitico deveriam
influenciar a performance (RINK, 2012).

Aplicar os frutos das analises nas performances nédo € uma tarefa simples
e muitos intérpretes se sentem tolhidos da liberdade que necessitam. Os
musicologos tendem a colocar a pesquisa em primeiro plano e esquecem que
as performances nunca séo definitivas. Originam-se prescricdes doutrinarias

onde conclusdes analiticas deveriam ser comunicadas através do som, mesmo
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existindo a possibilidade dessas conclus6es ndo terem absolutamente relacao
nenhuma com a realizacdo temporal da musica (RINK, 2012). Muitas vezes,
descobertas analiticas sdo muito mais fascinantes e facilmente observaveis no
papel (RINK, 2007).

Existe hd muito tempo na musicologia uma suposicao implicita,
segundo a qual os académicos ocupariam um patamar superior em
termos de conhecimento e discernimento e que os intérpretes que nao
buscam assimilar avidamente os resultados dessas pesquisas em suas
performances correriam o risco de se entregar a um fazer musical
superficial e desprovido de sentido, que serviria apenas a eles
enquanto individuos, ao invés de atender a um ideal mais elevado. Tal
ponto de vista é insustentavel e deve ser abandonado de uma vez por
todas (RINK, 2012, p. 40).

E afirmado que as andlises tipicas dos trabalhos musicais tradicionais
levam em conta consideracdes isoladas sobre a mdsica e em 0posi¢ao a isso
poderia se pensar na etnomusicologia como exemplo, pois ela se concentra na
performance como evento (RINK, 2012). As andlises etnomusicologicas
nasceram juntamente com a invencdo do fonografo, sdo em parte, portanto,
analise das performances, no caso, performances folcléricas. Mas, mesmo na
musica ocidental tradicional, “académicos nos anos recentes tém se voltado
cada vez mais para gravacbes como fonte para estudos de praticas de
performances” (RINK, 2001, p. 435). A avaliagdo e comparacao de diferentes
gravacdes € uma forma de analise da performance.

Rink afirma que a analise da performance pode ser tanto de performances
gravadas quanto ao vivo, que seu carater € puramente descritivo e que “constitui
uma maneira diferente de se determinar ‘o que aconteceu’” (RINK, 2012, p.39).
Pode também se utilizar de meios tecnoldgicos para capturar dados como
oscilacbes de dinamica e tempo e técnicas espectograficas. Graficos de
oscilacdo de dinamica e tempo de performance gravadas e ao vivo sdo
mostrados como exemplos das possibilidades deste tipo de analise e
demonstracdo de como essa abordagem est4 de fato presente nos textos
analiticos recentes (RINK, 2012 e 2007).

A importancia da analise da performance é enfatizada afirmando-se que...
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...0s préprios musicos normalmente analisam (ou seja, seccionam e
avaliam) posteriormente suas performances, empenhando-se em
descobrir formas diferentes e mais eficazes de compreender a musica,
visando uma proxima performance, num processo continuo de
evolucédo (RINK, 2007, p. 27).

Rink nao cita o termo “gravagao” nessa afirmag¢ao, mas pode-se concluir
gue essas analises que os musicos fazem de suas proprias performances sao
feitas atraves de gravacdes de si proprios. Se um musico se beneficia analisando
suas proprias performances, pode-se concluir entdo que também existiriam
beneficios em se analisar performances de outros musicos.

Mesmo se nao estivermos ouvindo a concepc¢ao da peca que o compaositor
idealizou, por meio da escuta de diferentes gravacbes podem-se encontrar
novas e distintas mensagens expressivas e, talvez, se comover de maneiras que
nem o proprio compositor poderia imaginar (RINK, 2018).

“A arte envolve a habilidade de transformar a performance em algo que
represente mais do gue somente a soma de suas partes, incluindo as influéncias

da historia, da anédlise e muito mais” (RINK, 2012, p. 58).
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Capitulo Il — Estudo de Caso

Em muitos de seus artigos, Rink costuma seguir um modelo: inicialmente
ele apresenta diversos meios utilizados para analisar obras e performances
individuais. Em seguida, se utiliza de alguns desses meios para um estudo de
caso, mostrando que podem existir lacunas entre a teoria e a prética
propriamente dita da andlise e sugerindo modos de preenché-las, enfatizando o
gue cada um dos resultados obtidos pode oferecer ao intérprete.

Rink néo justifica a escolha das pecas, pois, em se tratando de analise de
e/ou para performance, a peca em si acaba sendo um tanto irrelevante. Porém,
no caso deste trabalho, alguns quesitos foram procurados na peca a ser
analisada:

1. que fosse de um instrumento solista, a fim de facilitar a visualizacdo dos
gréaficos de dinamica e tempo;

2. que tivesse nuances intencionais de tempo, sendo esse um critério a
ser analisado nos gréficos;

3. que tivesse interpretacdes diversas, justamente procurando as
diferencas que serdo analisadas e...

4. que fosse relativamente curta.

A pecga escolhida foi Syrinx, de Debussy. Ela se encaixa nos quesitos

estipulados, além de ser parte fundamental no repertdrio flautistico.
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Capitulo Il = Um Pouco Sobre Syrinx

O objetivo deste trabalho ndo é se adentrar na musicologia histérica nem
criar uma performance historicamente orientada. Rink afirma que informacdes
histéricas ndo garantem uma performance de qualidade e que a busca por uma
performance perfeitamente auténtica historicamente € uma utopia. Por outro
lado, investigacdes sobre manuscritos autografos, local onde pecas foram
estreadas, registros historicos variados, entre outros, resultariam num bom
corpus de conhecimento (RINK, 2012). Por esse motivo, serdo especulados
brevemente alguns aspectos sobre a peca Syrinx que podem ser relevantes para
uma performance.

Na obra Metamorfoses, Ovidio conta em 15 livros a histéria da criagéo do
mundo, sob o ponto de vista da mitologia greco-romana. No livro |, ele apresenta
Syrinx como uma ninfa que vivia na Arcadia, seguidora da deusa Diana rainha
cacadora e deusa dos bosques (BULFINCH, s/d), que sempre escapava das
perseguicbes de sétiros, divindades dos bosques e campos com pequenos
chifres e pés de cabra (BULFINCH, s/d) e deuses da floresta, conservando-se
virgem. Ao ser perseguida pelo amoroso Pan, o deus dos bosques e dos
campos, dos rebanhos e dos pastores, morava em grutas, amava mdasica,
vagava pelas montanhas e pelos vales e divertia-se cacando ou dirigindo a
danca das ninfas (BULFINCH s/d, p. 204), Syrinx correu para as margens do rio,
pedindo as suas irmas que a ajudassem na fuga dos constantes assédios do
fauno, mudando sua forma. Quando ele finalmente a alcancou e a teve em seus
bracos, ela ja havia sido transformada em um canico. Desiludido, Pan suspirou,
produzindo assim um som suave e doce no canico. Percebendo que tendo o
canico ele teria sua adorada ninfa, e tocado pelo maravilhoso som por ele
produzido, decidiu entdo corta-lo e juntar com cera os pedacgos, que eram de
diferentes tamanhos, fazendo assim a conhecida flauta de Pan, que ele chamou
de Syrinx.

O amigo de Debussy, Gabriel Mourey, era poeta e critico de arte. Eles
tentaram trabalhar juntos por algumas vezes, e varias dessas tentativas
falharam, mas, uma parceria foi completada com sucesso: o poema dramatico

em trés atos Psyché. Segundo Anders Ljungar-Chapelon (apud EWELL, 2004,
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p. 1), o poema “reconta o mito de Psyché como contado pelo autor latino Apuleio,
com a insercao da histéria da morte de Pan, de acordo com a verséo de Plutarco,
no terceiro ato”. Apuleio conta uma histéria de amor entre Psyché, uma mortal
muito bela, e Eros, mais conhecido como Cupido, onde ela tem que passar por
severas provas ditadas por Vénus, ou Afrodite mae de Eros, para no fim
conseguir a imortalidade dos deuses e o eterno amor de Eros. E Plutarco, em
seu livro Moralia, ndo da muitos detalhes da morte de Pan, dizendo apenas que
‘o grande Pan esta morto”, e que ao ouvir essas palavras, ouviu-se o lamento
nao de uma, mas de uma multiddo de pessoas.

De acordo com Pierre-Yves Artaud (apud D’AVILA s/d, p.1), todas as
outras possiveis musicas feitas por Debussy para essa peca desapareceram,
restando apenas Syrinx, nomeada entéo de La Flate de Pan. Originalmente feita
como musica incidental, ela seria descritiva e tenderia a narrar uma histéria, mas
de maneira nada explicita, gerando apenas impressées do que estaria
acontecendo no palco durante sua execucédo, que, alids, deveria ser feita atras
das cortinas.

O flautista que tocou na estreia da peca, em dezembro de 1913, foi Louis
Fleury. Ele era professor do Conservatério de Paris, onde Debussy estudou, e
um grande incentivador da musica contemporanea. Fleury tocava La Flate de
Pan em seus recitais, e a partitura esteve com ele até a data de sua morte, em
1927, quando foi entdo editada e publicada pela Société dés Editions JOBERT,
Paris (figura 1).

Foram os proéprios editores que colocaram a dedicatoria a Louis Fleury,
como reconhecimento de sua importancia na divulgacéo da obra, e mudaram o
nome da pega para Syrinx, evitando assim possiveis confusées com uma das
Chanson de Bilites que ja tinha o nome de Fllte de Pan. Marcel Moyse, flautista
também muito conhecido da época, foi chamado para ajudar na edicao da peca,
e alguns autores supdem que foi ele que colocou as marcas de respiracdes e as
barras de compasso presentes na edicao.

A edicao de J. Jobert é tida como fonte primaria da obra, pois a partitura
original nunca foi encontrada. Porém, um manuscrito da peca foi descoberto
recentemente em Bruxelas pelos pesquisadores Anders Lunjar-Chapelon e
Michael Stegemann, na colecao particular da Madame Hollanders de Ouderaen,

que pode ser anterior a edi¢do de J. Jobert (figura 2).
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Michael Stegemann (apud EWELL, 2004, p. 3) conclui, apos analises e
comparacdes da caligrafia de manuscritos originais de Debussy, que o
manuscrito de Bruxelas néo foi feito por ele. O manuscrito pode ter sido feito pelo
flautista Fleury, ja que nele estédo escritas a data de 1913, e algumas frases do
texto da pega Psyché que indicam onde seria 0 momento exato de se tocar,
mostrando que, talvez, foi essa a partitura que Fleury usou para tocar a obra em
sua estreia.

As duvidas sobre a autoria do manuscrito ndo diminuem sua importancia.
Nele ja estdo presentes as barras de compasso, 0 que contradiz a ideia de elas
terem sido colocadas por Moyse. Nao existem discrepancias no ritmo, porém ha
algumas poucas diferencas entre o manuscrito de Bruxelas e a edicdo de J.

Jobert, que segundo Laurell Astrid Ewell sdo:

1) O titulo La FlGte de Pan em vez de Syrinx, 0 mesmo titulo que Fleury
usou ao descrever essa composi¢do em ‘Music and Letters’;

2) Uma inscri¢éo indicando Act Ill, scéne premiér como a localizagéo
da musica na pega;

3) Duas ‘deixas’ escritas do texto falado;

4) Trés marcas de respiracao diferentes da edi¢édo de Jobert;

5) Um diminuendo no compasso 34 em vez de um acento;

6) En animant peu a peu no compasso 22;

7) Uma ligadura no compasso 3, conectando o primeiro e o segundo
tempos;

8) Marcas de dinamica faltando nos compassos 1 e 6. (EWELL, 2004,
p. 5)

A seguir, vé a edicdo de J. Jobert e a transcricdo do manuscrito de
Bruxelas completos, e em seguida, uma comparacdo entre ambas apenas na
parte musical (as diferencas entre os titulos e as deixas escritas no manuscrito

nao foram consideradas nessa comparacao).
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La Fliite de Pan Claude Debussy

Oreade: Muais voici que Pan recommence de sa fliite jouer
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Naiade:
. Prodige! Il semble que la Nuit ait dénoué
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Oreade: Tuais-foi, contiens ta joie, écouite

Naiade: Si tu savais quel étrange délire Si tu savais... je ne puis pas te dire
M'enlace, me pénétre toute! Ce que j'éprouve. La douceur

Un peu mouvementé mais trés peu
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Celle-ci qui, dans sa grdce légére, Ressemble, O elle se refléte, un grand oisea
Eléve vers le ciel la-bas au bords des calmes eaux Impatient de la lumiére...

Ses beaux bras,

Et celle-la que des feuilles couronnent
Et qui, si complaisamment, donne

Aux Ievres de la lune a baiser ses seins blancs

Et l'urne close de ses flancs...

3 3
98 | | |
T D 3 T |
| 4 | -G I 1 | | 1
I If‘\ v k\ | T | | | | |
e
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Et cette autre dont on ne voit plus que les veux

Enticeler: telles deux taches Par la chair d'elles toutes coule un feu divin

De soleil, dans la frondaison de ses cheveux
Onii l'enveloppent et la cachent...
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O, Pan, les sons de ta syrinx, ainsi qu'un vin Tiop odorant et trop doux, m'ont grisée’

O Pan, je n'ai plus peur de toi, je t'appartiens!
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Figura 2: transcrigcdo do manuscrito de Bruxelas
Fonte: Ewell, 2004, p. 84 — 86
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Comparacéo entre a edicado de J. Jobert e o manuscrito de Bruxelas: as
marcacfes que existem apenas na edicdo de J. Jobert estdo sublinhadas de
vermelho e as marcacfes que existem apenas no manuscrito de Bruxelas, estdo

sublinhadas em azul.
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A indicacdo Act Ill, scéne premiére causou alguma discordia. Gabriel
Mourey, em seu artigo “Memdrias de Claude Debussy” diz ter requisitado a
Debussy “a ultima melodia que Pan tocaria antes de sua morte” (MOUREY apud
EWELL 2004, p. 2), e por isso Syrinx havia sido vista por muito tempo como uma
composicdo para a cena da morte de Pan; a primeira cena, entretanto, trata da
conversa de duas ninfas, uma Naiade e uma Oréade, respectivamente ninfa dos
rios e ninfa das montanhas.

No inicio a Oréade pergunta se a Naiade nunca viu Pan, e ela responde
ter medo dele; a Oréade diz entdo que uma vez que ela escutasse 0 som de sua
masica, ela ndo teria mais o que temer. A Naiade cita Syrinx e Echo como
exemplos da crueldade de Pan. Echo era também uma ninfa, e falava muito.
Uma versao de sua histoéria diz que a deusa Juno a castigou fazendo com que
ela s6 pudesse repetir 0 que as outras pessoas falassem, e quando o belo
Narciso recusou o seu amor, desiludida, nada restou de seu corpo além da voz.
Outra verséao diz que ela rejeitou Pan, e este ordenou a seus seguidores que a
matassem e espalhassem seu corpo por toda a terra. Mesmo morta, nas duas
versdes, ela continuou repetindo o que as pessoas falavam. A Oréade diz a ela
qgue tem inveja das duas, principalmente da Syrinx, que vive até hoje através da
respiracado de Pan.

A Oréade narra entdo a historia de Syrinx baseada nas Metamorfoses de
Ovidio, e a ultima frase de sua fala € a primeira “deixa” escrita no manuscrito de
Bruxelas (mais voici que Pan de sa flite recommence a jouer; mas eis que Pan
recomecou a tocar sua flauta, traducdo nossa). Entdo Pan comeca a tocar sua
flauta de dentro de uma gruta, e a Naiade se rende ao seu som e ao préprio Pan,
sem mais ter medo.

Raul Costa D’Avila relata que essa obra era tocada “durante os momentos
de resignacéao e célera do deus Pan junto as ninfas, culminando em sua agonia
e morte”. (D’AVILA s/d, p. 2). Além disso, também afirma que “sua inspiracéo se
deu através de uma estatua Dernier Soupier de Pan” (D’AVILA s/d, p. 1), O
Ultimo Suspiro de Pan, traducdo nossa.

Entretanto, Laurel Atrid Ewell diz que sua colocagédo da primeira cena €
mais plausivel, pois o som da flauta de Pan é especificado na fala das
personagens, enquanto na cena da morte de Pan, além de ndo haver nenhuma

pausa para ele tocar sua flauta, ndo ha nada falando sobre ela. Ewell ainda cita
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alguns tedricos como Hellmut Seraphin, que diz que sua colocagdo na primeira
cena seria mais adequada, e Roy E. Ernst e Douglass Grenn, que acreditam que
a sensualidade presente na obra seria inapropriada para uma cena de morte.
(EWELL, 2004, p. 6)

Independentemente de sua colocacdo na peca, Syrinx é a primeira peca
para flauta sem acompanhamento que se tem registro desde a Sonata Solo de
C. P. E. Bach de 1763, e também a primeira peca solo escrita para 0 mecanismo
moderno de Boehm. Foi Louis Fleury que a divulgou independentemente da
peca teatral, e depois de editada, Syrinx ganhou lugar fundamental no repertério
flautistico, passando a ser considerada peca para ser tocada em publico, como
repertorio de palco, e ndo mais atras da cortina.

Outro exemplo que pode ser citado de modificagdo da funcé&o inicial de
uma obra é O Cravo Bem Temperado de J. S. Bach, que nasceu como obra
puramente didatica, e hoje é apresentada em salas de concerto.

Entdo, para interpretacdo de Syrinx, o que seria o ideal? Tocar com o
vigor de um concerto solo, ou como musica funcional e descritiva de relevancia
secundéria como ela foi inicialmente concebida? Existem muitas hipéteses
interpretativas com que se podem abordar dessa obra, pois, como disse

Salzman:

E erro ignorar a importancia de ideias ndo-musicais, poéticas, no
desenvolvimento das ideias musicais de Debussy, assim como no
desenvolvimento das formas do seu pensamento musical, mas é
igualmente importante observar que a sua intengcédo expressiva e
poética pode ser compreendida também em termos estritamente
musicais. (SALZMAN 1967, p. 30).

E para Raul Costa d’Avila “a poesia dessa inigualavel peca nao é literaria
nem narrativa, mas esta na criatividade musical de cada intérprete.” (D’AVILA
s/d, p. 2).
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Capitulo IV — Andlise Para Intérpretes

Abordando o ramo das andlises para performance e a fim de decodificar
algumas intencbes de Debussy, e de demonstrar as muitas possibilidades
timbristicas e interpretativas que essa peca pode proporcionar, sera feita a seguir
uma breve andlise da partitura de Syrinx, tendo como base a edicdo de J. Jobert
e fazendo algumas alusBes ao manuscrito de Bruxelas. Além do estudo da
partitura, essa analise tem em vista uma atencao especial as fun¢des contextuais
e aos meios de projeta-las, que € o que Rink chama de “analise para intérprete”
(RINK 2007, p. 27), pois, apesar de a maior pista que temos das intengdes do
compositor ser a partitura, esta, por mais completa e sofisticada que possa ser,
nao consegue representar a totalidade dos elementos que existem numa
performance (RINK, 2012). E, para essa peca, tocar o ritmo, as ligaduras e
respiracdes corretas ndo é o suficiente para mostrar toda a beleza escondida

entre as notas escritas por Debussy.
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Figura 4': compassos 1 e 2

A musica se inicia com uma frase descendente ornamentada por fusas,
que gira basicamente em torno do Si bemol, terminando com um decrescendo
(Tema A). Por ser descendente e cromatico, o Tema A parece quase se
desfazer. Algo que se desfaz geralmente perde forca, sugerindo um alargamento
do tempo; e a fermata presente apds o Si bemol oferece o suporte necessario

para que o intérprete faca um pequeno ritardando que marcara o final do tema.

! Todas as figuras presentes nas analises tém como fonte o site https:imslp.org
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Figura 5: compassos 3 e 4

Apds a marca de respiragdo, que segundo Raul Costa D’Avila esta
“‘muitissimo bem colocada, funcionando como suspiro e dando alivio ao
suspense criado pelo Si bemol” (D’AVILA s/d, p. 4), segue o Tema A novamente,
com uma variacdo no final. Nesse ponto ndo existe marcacdo de dinamica,
cabendo ao intérprete julgar o que deve ser feito com o som e timbre da flauta
nesse momento. A flautista Barbara Kahkert sugere que, no inicio dessa
segunda frase, mantenha-se a dindmica pianissimo, proveniente do
decrescendo anterior.

O Si bequadro que aparece em seguida pode ser considerado uma
negacgéo ao centro do tema que é o Si bemol. Apesar de haver um crescendo, 0
Si bequadro € marcado com a dindmica piano. Talvez com a finalidade de
evidenciar essa nova tensdo, muitos intérpretes ndo correspondem a essa
dindmica. Esse antagonismo de crescendo seguido de piano aparece muitas
vezes na peca e é caracteristica de Debussy, podendo, portanto, ser enfatizado
na execucao. Se a opcao do flautista for seguir a opinido de Barbara Kahlert,
iniciando a frase em pianissimo, deve-se nesse ponto entdo crescer até a
dindmica piano.

Acontece, entdo, uma intensificacdo ritmica, evidenciada pelas tercinas
de semicolcheia. A apojatura que aparece pode ser bem enfatizada como efeito
expressivo, demonstrando uma suposta volta a calmaria do Si bemol, que logo

€ desfeita pelo reaparecimento do Si bequadro.
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Figura 6: compassos 5 a 8
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A escala pentatdnica ascendente quebra completamente o clima agitado
guando seguida das minimas (até agora a figura mais longa que apareceu). O
crescendo na nota D6 bemol é geralmente assinalado com um maior uso do
vibrato, o Ré bemol, contudo, é marcado com um decrescendo para chegar no
Mi bemol com dinamica piano.

O Ré bemol é particularmente desafinado na flauta. Sua posi¢do € muito
aberta (é a mais aberta possivel) e isso faz com que qualquer mudanca de
embocadura ou jato de ar traga um resultado nada desejado: uma desafinacéo.
Cabe ao flautista dominar esse efeito, ou melhor dizendo, defeito do instrumento,
0 gque € bastante dificil, principalmente num decrescendo.

Nesse ponto a primeira indicacdo de mudanca de tempo aparece, 0
Retenu, e isso da liberdade ao intérprete para alongar o tempo de Si bemol
seguinte, decrescendo-o0 suavemente até que ele praticamente desapareca. A

barra dupla e a marca de respiracéo indicam o final da primeira parte.

Un peu mouvementé (mais trés peu)
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Figura 7: compassos 9 e 10

A segunda parte se inicia com a marcag¢ao un peu mouvementé. O Tema
A se repete, desta vez oitava abaixo, com dinamica piano, o que demonstra uma
mudanca de carater. O grave da flauta, por ser mais rico em harménicos, possui
um som mais escuro, e a marcacao de piano mostra que neste ponto, pode-se
mudar o timbre do instrumento em busca de uma sonoridade mais misteriosa e
enigmatica. Devido a este fato, na repeticdo do Tema A na primeira parte, onde
nao ha marcacao de dinamica, o intérprete ndo precisa criar um clima muito
diferente do comeco da peca, pois esse clima é esperado em seguida, na

marcagéo un peu mouvementé.
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Figura 8: compassos 11 e 12

Apos a repeticdo do Tema A na segunda parte, a linha da flauta desenha
movimentos ascendentes com dinamica crescente e descendentes com
dindmica decrescente, o que, de acordo com Mimi Stillman, “esta de encontro
com a pratica da Art Nouveau de conectar linhas descendentes com um declive

emocional e uma diminuicdo de energia” e vice-versa. (STILLMAN 2007, p. 43).
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Figura 9: compassos 13 e 14

O L& bequadro marcado com um mezzoforte é o apice da segunda parte.
As fusas em cascata e a dinamica decrescente transformam o clima tenso do
tritono La — Mi bemol em um novo tema de ritmo mais calmo, apresentado em
tercinas de colcheia repletas de apojaturas (que ja haviam sido usadas antes,

mas aqui aparecem com mais forca) com muitas variacoes de dinamica.
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Figura 10: compassos 15 a 17

Ha& uma sequéncia de decrescendos seguidos de piano nessa parte,
levando a duas interpretacdes possiveis: ou deve-se tocar em mezzopiano as
notas entre a indicacdo de decrescendo e a marcacdo de piano, ressaltando
assim as apojaturas; ou deve decrescer de piano para pianissimo, e voltar a
dindmica piano onde indicado, ressaltando assim as primeiras notas das

tercinas. A primeira op¢ao é mais comum entre 0s intérpretes.
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Outra indicagdo de tempo aparece: o cedez, seguido do rubato. Nesse
ponto estdo marcados varios crescendos e decrescendos. O decrescendo na
oitava ascendente de Ré bemol leva muitos intérpretes a usar um recurso
puramente flautistico para deixar o timbre mais escuro e piano: o Ré bemol 2
nao é feito com a posigao real, e sim com um harménico da primeira oitava, “pois
esta forma timbricamente resultara numa sonoridade mais coerente com o todo
do contexto musical e também ficara muito mais facil para o intérprete” (D’AVILA
s/d, p. 7).

Os dois Rés bemdis sdo seguidos por uma marca de respiracao.
Considerando a marca de respiracdo que aparece no final do compasso
antecedente, essa respiracao seria desnecessaria. Mas ela estd marcada e isso
pode ser considerado um recurso expressivo para mexer com o tempo, algo
como um rallentando. O uso do rallentando nesse ponto também iria de encontro
ao que Raul Costa D’Avila diz a respeito desse ponto: “E como se
momentaneamente tudo estivesse resolvido, ja que a sensacdo de diluicdo
provocada pelo Ré bemol, que sugere ser a tbnica, causa a impressao do
repouso.” (D’AVILA s/d, p. 5).
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Figura 11: compassos 18 a 23

A marcagao crescendo seguida de piano acontece novamente na frase
em seguida, que € quase uma repeticdo da frase antecedente. O piano € entéo
como uma inovagao, pois anteriormente o Ré bequadro apareceu como apice,
entre um crescendo e um decrescendo, e agora aparece piano para dar espacgo
ao crescendo no Mi bemol. Depois disso se inicia uma série de diminuicdes
ritmicas, que, apesar de demonstrarem claramente uma maior tenséo, ndo sao

realcadas com nenhuma marcagao de dindmica nem de mudancga de tempo na
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edicdo de J. Jobert. Apenas a volta do tema é marcada com a dindmica
mezzoforte e a indicacdo au mouvt. O manuscrito de Bruxelas, por outro lado,

traz nesse ponto uma indicacédo de En animant peu a peu, ho compasso 22.

au Mouvt (trés modére)
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Figura 12: compassos 23 a 28

O trillo sugere o0 auge do agitamento ritmico, seguido da apojatura de trés
notas para o Si bemol, que da espac¢o a um crescendo, devido a fermata. Depois
da respiracdo, o outro Si bemol deve relembrar o inicio da peca, pois esta
marcado com a indicacdo au Mouvt (tres modéré), mostrando o inicio da terceira
parte. Mas o som deve se tornar mais forte e vibrante logo apds, pois o crescendo
marcado, a outra marca de respiracdo e o cume da nota mais aguda de toda
peca, precedida ainda por uma apojatura, nos provam que esse € o0 ponto de

maior expressao agbnica em Syrinx.

- P marqué perdendosi

Figura 13: compassos 29 a 34

Depois do diminuendo do compasso 28, o tema aparece variado, diluido,

com indicacao de piano e um crescendo e decrescendo, que sao muitas vezes
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esquecidos pelos intérpretes. Voltando a dindmica piano na marcagcdo en
retenant jusqu’a la fin, o flautista pode, entdo, criar um timbre escuro, nebuloso
e sem muito vibrato.

O Si bequadro que aparece depois da respiracdo tem um acento e a
indicacdo marqué, e no proximo Si bequadro, que esta ligado a esse, existe um
acento. Isso leva muitos intérpretes a fazer um crescendo nessa nota, que nao
esta indicado. Outra interpretacdo comum € um acento feito com o ar nesse
ponto.

No manuscrito de Bruxelas, porém, em vez de um acento no Si bequadro,
estd marcado um diminuendo, o que iria mais de encontro com o carater do final
da peca, visto que ele esta marcado com varias indicacdes de diminuicao ritmica
(trés retenu e perdendosi). Em seu artigo, Laurel Astrid Ewell cita a opinido de
Jean-Pierre Rampal sobre o acento: “Jean-Pierre Rampal descreve o efeito

como a ‘exalagdo final' de Pan.” Ela também diz que de acordo com o
manuscrito, fazer um acento nessa nota seria um erro e cita a opinidao de Trevor
Wye que implora aos flautistas para “pararem de tocar esse solugo bobo antes
do final dessa peg¢a maravilhosa”. (EWELL 2004, p. 55)

O Si ligado talvez foi acentuado na edicao de J. Jobert para demonstrar
gue ele ndo deve decrescer tdo rapidamente, e sim ser todo marcado (como
pedido pela indicacdo marqué). Sendo assim, ele negaria os tantos Si bemol que
apareceram no inicio da peca e foram salientados como centro tonal. Ele esta
marcado com as indicacdes trés retenu, e perdendosi, que afirmam (e reafirmam)
qgue o final da peca deve ser feito de tal maneira que o som va se apagando
brandamente até chegar ao siléncio.

Syrinx se mostra entdo como uma peca de grande liberdade interpretativa.
Mimi Stillman diz que “Debussy frequentemente escreveu linhas em arabesco
para a flauta, por exemplo, em Syrinx, percursos sinuosos dao a peca um carater
de espontaneidade” (STILLMAN 2007, p. 42). Essa “espontaneidade” da
liberdade ao intérprete para executar o ritmo quase como um elastico: onde ha
mais notas sente-se um acelerando e vice-versa, fazendo assim com que tudo
pareca uma grande improvisacao de tempo impreciso e muito uso de rubatos.
Ao intérprete, por ndo haver muitas marcagdes, também cabe um vasto uso de

variacdes de dinamica e timbre.
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Em relagdo ao controle de dinamica e nuances, entra uma dificuldade
flautistica que pode vir a atrapalhar um pouco a execucdo dessa peca: apesar
de o sistema atual do instrumento (sistema Boehm) ter ajudado bastante, a flauta
ainda traz alguns problemas de afinagdo. Geralmente o que acontece é que
gquando se joga mais ar no instrumento, num crescendo, ou num forte, por
exemplo, a afinacdo tende a subir, e o contrario também é valido: num
decrescendo ou num piano, a afinacao tende a cair. Numa peca solo como essa,
a afinacdo fica bem visivel e transparente, deixando entrever quaisquer
problemas de afinagdo que possam aparecer. O que se sente algumas vezes é
gue, mesmo na interpretacao de bons flautistas, hd uma preocupacéo tdo grande
tocar sempre tudo forte, que na hora de executar com precisdo uma passagem
delicada, em piano, ou as vezes um decrescendo, esse problema de afinacdo do
instrumento ndo consegue ser contido.

Outra especificidade do instrumento é que ele ndo tem naturalmente um
som muito potente e aberto nos graves. Mas, nem sempre a flauta necessita de
um som exageradamente forte, e Syrinx € um 6timo exemplo disso; Raul Costa
D’Avila inclusive diz para “ndo ultrapassar o limite de intensidade mezzoforte.
Debussy explora, com todo requinte, a regido que é natural da flauta”. (D’AVILA
s/d, p. 7). O que acontece é gue alguns flautistas, talvez querendo mostrar que
possuem um som potente nos graves, ndo respeitam a dinamica que Debussy
escreveu tdo sabiamente.

Todos esses aspectos devem ser levados em consideracdo ao interpretar-

se Syrinx, que, segundo Raul Costa D’Avila:

...exige certa maturidade por parte do flautista para ser bem executada.
Esta maturidade se reflete no encontro da verdadeira poesia sonora,
uma vez que esta poesia ndo se limita apenas ao ritmo e as notas, mas
numa compreenséo do todo que inclui: sonoridade expressiva; timbres
variados; crescendos e decrescendos bem executados; sendo tudo
isto aliado a um integro espirito de comunhdo com a ideia de

concepcao da peca. (D’AVILA s/d, p. 7).
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Capitulo V — Anélise Harménica

Ainda no campo da analise para performance, sera feita agora uma
analise harménica. Essa forma de analise esta no que Rink chama de analise
mais rigorosa. Para ele, essa forma de analise consiste na utilizac&do de técnicas
que tivessem suas terminologias e conceitos assimilados para uma melhor
capacidade de articulacdo do intérprete, porém, ndo necessariamente seus

resultados seriam diretamente aplicados a performance (RINK, 2007).

O problema de encontrar novas maneiras do discurso musical, de
substituir os principios classicos de desenvolvimento e variagdes de
tonalidade por novos conteldos e nova forma expressiva, ocupou as
melhores mentalidades musicais em torno de 1900 (SALZMAN 1967,
p. 27).

Para ir ao encontro com o que buscavam os compositores dessa época,
Debussy criou um estilo que foi contra a educacdo musical, fiel aos principios
classicos, que recebeu no Conservatorio de Paris, onde permaneceu por onze
anos. “Debussy rejeitou aspectos musicais e formas que julgou rigidas em favor
de uma musica que enfatizava cores, texturas e contraponto.” (STILLMAN 2007,
p. 43).

A harmonia que Debussy utilizou em Syrinx funciona muito bem para
flauta solo, pois estrutura-se em “mutagbes modais”, isto é, em mudangas
sucessivas de escalas vigentes na época. Tentando evitar as relacfes tonais
hierarquicas que as escalas maior e menor estabelecem, as escalas que

Debussy utiliza em Syrinx sdo escalas simétricas, pois, em sua musica...

...0S sons e os padrées de sons relacionam-se um ao outro através de
critérios auditivos arbitrérios e sensuais, em vez de se relacionarem
através das antigas necessidades de movimento e de resolugéo

governadas pela ldgica linear, tonal. (SALZMAN 1967, p. 29).

Apesar do uso da escala de tons inteiros ser frequentemente apontado
como unica forma composicional de Debussy, uma analise harmonica de Syrinx

comprova que “as relagbes de tons inteiros sdo usadas por Debussy em
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concomitancia com ou parte de um grupo de utilizacdes harmdnicas e melddicas
muito mais complexo.” (SALZMAN 1967, p. 30).

Identificando as escalas utilizadas e suas mutacfes, identificar-se-a
também o movimento harménico da peca. Esse movimento, em Debussy,
determina o colorido tonal, abrangendo também a linha melddica. Uma analise
harménica de Syrinx, portanto, mostraria ao intérprete op¢des timbristicas, e de
colorido sonoro.

Para melhor compreenséo dessa andlise serdo explicitadas previamente

as escalas que utilizadas na confecgao da teia harmonica dessa pega.
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V.l — Escalas Utilizadas

Uma escala muito usada por Debussy em Syrinx é a escala de tons

inteiros. Como o proprio nome ja diz essa escala nhdo possui henhum intervalo

de semitom. Sendo assim,

7

existem apenas duas variacbes possiveis

(considerando os enarmoOnicos), e a soma dessas duas variagbes € o total

cromaético.
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Figura 14: escalas de tons inteiros utilizadas

Outra escala que aparece na peca € a escala octatdnica. Essa escala é

formada pela sequéncia de tom e semitom, 0 que gera uma escala com o total

de oito sons. Para ela, existem trés variacdes possiveis (considerando também

0S enarmonicos).
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Figura 15: escalas octatbnicas utilizadas
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A escala pentatbnica também é usada por Debussy em Syrinx. Essa
escala se forma pela sequéncia dos intervalos de tom / tom / tom + semitom /
tom / tom + semitom e suas alternancias, formando uma escala de apenas cinco
sons. Para ela existem cinco variacbes e cada uma das cinco pode ser
transposta para todos os 12 sons da escala cromatica. Aqui serdo mostradas as

cinco variacdes possiveis, todas comecando pela nota D6.
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Figura 16: escalas pentatonicas utilizadas
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V.Il — A Analise Harmonica

Apresentadas as escalas, a seguir seré feita a analise harmonica da peca.
Para melhor visualizacdo na partitura, foram atribuidas cores diferentes para
cada escala utilizada.

Na primeira pauta, Debussy alterna as duas variagdes possiveis da escala
de tons inteiros, que serdo chamadas de TI-1 e TI-2. Uma delas aparece nas
notas mais longas, e a outra nas notas de ornamento. Apenas no final da frase
uma nota da escala TI-1 aparece nas fusas, o DO natural, que esta deslocado
(fator que pode dar ao intérprete a liberdade de fazer, nesse ponto, um

rallentando para evidenciar esse deslocamento).

Y nf

Tons Inteiros 1 (TI-1)
Tons Inteiros 2 (TI-2)

Figura 17: analise harmbnica compassos 1 e 2

A escala TI-1 é nesse ponto mais importante que a escala Tl-2. O Si bemol
aparece com bastante forca nessa frase, o que gera uma duvida de que talvez o

tom da peca fosse Si bemol menor, e ndo Ré bemol maior.
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Tons Inteiros 1 (TI-1)
Tons Inteiros 2 (TI-2)

Figura 18: analise harmbnica compassos 3 e 4

A segunda pauta traz as escalas TI-1 e TI-2 alternadas novamente, e na
terceira pauta surgem duas escalas pentatdnicas, chamadas de P-1 e P-2, de

acordo com a ordem de seu aparecimento na obra. As duas pentatdnicas ndo
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aparecem completas nesse ponto, faltando a nota Sol bemol em ambas as
escalas. O Si bemol que finaliza a frase pertence a escala TI-1, mostrando uma
volta ao tedrico “tom” da obra.
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Tons Inteiros 1 (TI-1)
Tons Inteiros 2 (TI-2)
Pentatonica 1 (P-1)
Pentatbnica 2 (P-2)

Figura 19: analise harmbnica compassos 5 a 8

No final da quarta pauta, aparece uma terceira escala pentatonica,

chamada de P-3, que se desenvolve plenamente na pauta seguinte.

Un peu mouvementé (mais trés peu)
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Tons Inteiros 1 (TI-1)
Tons Inteiros 2 (TI-2)
Pentaténica 3 (P-3)

Figura 20: analise harmbnica compassos 9 a 12

As escalas TI-1 e TI-2 continuam intercalando-se, até que, no compasso
16, surge a primeira escala octatbnica da peca (©-1). Logo em seguida, nos
compassos 17 e 19, aparecem as outras duas formas possiveis da escala
octaténica (O-2 e O-3, assim chamadas de acordo com a ordem que aparecem

na peca e também nos exemplos anteriores a analise).
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Figura 21: andlise harmdnica compassos 13 a 17

A passagem que se inicia no compasso 20 € de grande intensidade
harménica, pois utiliza as escalas P-3, TI-2, O-3, O-2 e P-3 novamente. O
compasso 26 volta ao tema inicial da obra, que se desenvolve até o compasso
30, sempre alternando as escalas TI-1 e TI-2.
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Tons Inteiros 1 (TI-1)
Tons Inteiros 2 (Tl-2)
Pentaténica 3 (P-3)

Octatbnica 2 (0-2)
Octatdnica 3 (0-3)

Figura 22: andlise harmonica compassos 14 a 30

Na ultima pauta, a TI-2 ganha mais espaco que a Tl-1, e no compasso 34,

ela aparece em sua forma completa, dissolvendo a davida que o Si bemol tinha

gerado em torno do tom da peca.

En retenant jusqu'a la fin Trés retenu
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Tons Inteiros 1 (T1-1)
Tons Inteiros 2 (TI-2)

Figura 23: andlise harmdnica compassos 31 a 35
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Capitulo VI — Andlise Motivica

A andlise motivica, como o proprio nome diz, busca encontrar os motivos
musicais que formam uma peca, e as relacbes que o compositor estabeleceu
entre eles.

Para Nicholas Cook, analisar motivicamente uma obra musical significa

em primeiro lugar, corta-la em unidades que possuem algum grau de
significAncia dentro da pe¢a, e, em segundo lugar, analisar o modo que
essas unidades sédo distribuidas durante a pega, com a mencao de
descobrir os principios que governam essa distribuicdo (COOK 1994,
p. 151).

Uma analise motivica de Syrinx, portanto, visa mostrar para o intérprete

um meio de comunicar os significados da musica através dos motivos que

POSSUI.
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VI.I — Apresentacao dos Motivos

Foram identificados em Syrinx trés motivos principais, e todos eles
aparecem na primeira pauta da partitura: o primeiro € uma nota longa, que nao
tem relacbes com notas ou motivos anteriores; o segundo sdo as fusas
croméaticas; e o terceiro sdo as notas em escala descendente, terminando em
ascensdo. Os outros motivos que aparecem ao longo da peca sao derivados

desses trés motivos principais e de suas variagoes.

Motivo 2 ja—
I ey | e
f\?V ] LV\ : i ___J}
Motivo 1
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VI.Il — A analise Motivica

A tabela a seguir traz todos os motivos encontrados na peca organizados
da seguinte maneira: os trés motivos principais estao dispostos em trés fileiras,
as variacdes foram colocadas na fileira do motivo que correspondem e indicadas
no momento em que aparecem. Algumas notas foram colocadas entre
parénteses porque fazem parte tanto do motivo que estdo, quanto do anterior.
Se o quadro for lido linha por linha, da esquerda para a direita, identificar-se-a a

partitura de maneira integral

Motivo 1 Motivo 2 Motivo 3
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Variacdo da V1 (VV1)
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Capitulo VIl — Graficos de Tempo e Dinamica

A partir do momento que uma obra musical existe na partitura, ela também
existe como realidade sonora (PAREYSON apud ABDO, 2000), mas, sO
compreendem essa realidade aqueles que também compreendem a propria
partitura. O intérprete surge entdo como meio de tornar “real uma composi¢ao
pré-existente” (SLOBODA apud SANTIAGO 2006, p. 2) para, com teria dito
Shoenberg, “uma plateia cuja infelicidade € ndo conseguir ler a musica impressa”
(NEWLIN apud COOK 2007, p. 5). Uma performance musical, “ao contrario das
partituras, esta no coracdo do mundo do ouvinte... [enquanto] as obras musicais,
no mundo dos ouvintes, simplesmente ndo existem”. (MARTIN apud COOK
2007, p. 8).

Mas, uma performance, ou interpretacdo musical, ndo é unicamente a
reproducdo da partitura, nela estdo implicitos também caracteristicas do
intérprete, pois uma “performance musical € a construgcdo e articulacido de
significado musical, na qual convertem todos os atributos cerebrais, corporais,
sociais e historicos do executante.” (CLARKE apud SANTIAGO 2006, p. 3).
Todas essas implicagbes que o intérprete traz para a performance, néo
acrescenta a ela “nada que ja nao seja seu, que ja nao pertenga a sua natureza”
(PAREYSON apud ABDO 2000, p. 22).

A lei Ginica da interpretagdo é a prépria obra. [...] A obra e o intérprete
sdo os dois pdlos fundamentais da relagdo interpretativa, [...] a
intencionalidade do intérprete [...] s6 se define como tal em contato com
a obra; a intencionalidade da obra, por sua vez, s6 se revela quando a

intencionalidade do intérprete a capta como tal. (ABDO 2000, p. 20)

Com isso, temos para uma obra musical, varias interpretacdes validas,
pois “nenhuma performance exaure todas as possibilidades de uma obra
musical”, (COOK 2006, p. 9).

A performance poderia ser compreendida como um subconjunto de um
universo mais amplo de possibilidades. Mas uma maneira melhor de
se pensar sobre isto é que, como coloca GODLOVITCH (1998, p.3),

‘as obras subdeterminam fortemente suas performances’. Ha decisdes
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de dindmica e timbre que o performer precisa tomar, mas que nao
estao especificadas na partitura; ha nuancas de andamento que afetam
essencialmente a interpretacdo e que fogem das especificacfes
metrondmicas explicitadas na partitura. (COOK 2006, p. 10).

Assim, para melhor executar uma obra musical, o intérprete pode optar
por conhecer algumas das interpretacdes anteriores a sua propria, adentrando
na chamada andlise da performance. “A maneira mais Obvia de se estudar
musica enquanto performance €, simplesmente, estudar as performances que
engrossam o legado das gravagdes.” (COOK 2006, p. 15)

Existem maneiras diversas de se analisar performances gravadas. As
novas tecnologias disponiveis fornecem ferramentas acessiveis para
observacéo e analise de diversos dados da performance musical. Programas de
computador tornam possivel observar a abordagem do intérprete em relacao a
dindmica, tempo, articulacédo e até mesmo vibrato.

Serdo utilizadas a seguir 5 gravacdes que, através de graficos gerados
por um programa, serdo analisadas e comparadas em alguns aspectos. Em
busca de diversidade nos estilos de interpretagcéo, foram escolhidas as seguintes
gravacgoes:

Gravacao 1: Christian Lardé — francés

Gravacao 2: Emmanuel Pahud — franco-suico

Gravacgéo 3: James Galway — irlandés

Gravacgéo 4: Roger Bourdin — francés

Gravacao 5: Terri Mitchell — americana

Todas as gravacdes foram editadas para terem 0 mesmo nivel de sinal,
facilitando assim as comparacdes de dindmica. Também foram reguladas para
terem 2 segundos de espera antes do primeiro som e outros 2 segundos depois
da extin¢éo do ultimo som.

O programa utilizado para gerar os graficos chama-se Sonic Visualizer,

um software gratuito disponivel para download no site www.sonicvisualizer.org .

Seu objetivo € ser o primeiro programa utilizado para quando se quer estudar
mais a fundo uma gravacédo, ao invés de apenas ouvi-la. O desenvolvimento
desse programa se deu no Center for Digital Music, na Queen Mary University of

London, tanto para que os pesquisadores do préprio centro pudessem utiliza-lo,
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como também para que o publico em geral pudesse desfrutar de alguns
resultados de pesquisas sobre informatica obtidos ali. E atil para musicologos e
estudiosos da performance devido a gama de possibilidades de observacédo do
fenbmeno sonoro gravado, através de espectogramas e visualizacdo de ondas
(CANNAM, LANDOME & SANDLER, 2010).

Iniciaremos a analise dos graficos falando sobre o tempo e, a sequir,

falaremos dobre dinamica.

58



VII.I — Analise dos Gréficos em Relacdo a Tempo

Como foi dito anteriormente, foram adicionados 2 segundos de siléncio
antes do primeiro som e apos o ultimo, o que possibilita a comparacao do tempo
total das gravacoes.

Esses sdo os graficos completos das gravacoes:

;Gr"?"a?é"j. . ; . } . o . ‘ : ;
B e o ol st e o v b e

Gravagao 2
X 1

Gravagao 3

Gravagao 4

T T

Figura 242 gréaficos de tempo e dinamica completos

Ao vermos essa imagem é possivel notar que cada intérprete escolheu
um tempo diferente para executar a peca, isso porque cada grafico tem um
tamanho diferente. Apesar de os graficos das gravacdes 1, 3 e 5 ndo terem uma
diferenca de tamanho tdo gritante (0 que mostra que esses intérpretes
escolheram um tempo similar), os gréaficos 2 e 4 sdo mais longos. Assim, conclui-

se que os intérpretes 2 e 4 escolheram um tempo mais lento.

2 Todos as imagens de gréaficos tém como fonte o software SonicVisualizer

59



Mas também € possivel notar que a gravacdo 2 possui mais momentos
de siléncio, pois seu grafico tem varios momentos em linha reta. Seu intérprete,
portanto, pode ter escolhido um tempo relativamente similar aos outros que estao
sendo analisados aqui, mas deu mais énfase as pausas e respiracdes, 0 que
tornou sua gravagao mais longa que as demais.

As marcacdes de tempo presentes na partitura de Syrinx, edicdo de J.

Jobert, séo:
Compasso Notacao
01 Tres modéré
08 Retenu
09 Un peu mouvementé (mais trés peu)
15 Cédez
16 Rubato
26 Au Mouvt (trés modére)
31 Em retenant jusqu’a la fin
34 Tres retenu

Tabela 2: indicagdes de andamento

A seguir vemos os graficos divididos em compassos. O software Sonic
Visualizer até faz uma divisdo de compassos aproximada, porém, essa pec¢a nao
tem marcacdes precisas entre um compasso e outro, o0 que tornou a divisao feita
pelo software ndo muito precisa. As divisbes de compasso, entédo, foram feitas
manualmente. E necessario pontuar que essa divisdo é aproximada, ndo é

absolutamente precisa, pois alguns compassos iniciam-se com uma nota ligada.
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Gravacgao 1
1 2 Hew 5 Bird 9 101112 13141516 17 18 19 20 21 2223242526 27 28 2930 31 32 33 34 35

Gravagao 2
L 2 3 4 9 1011 1213 14 15 16 17 18 18 2021 222324 25 26 27 28 29 30 31 32 33 34
Gravacao 3
1 2 3 4 5 6 7 8 9 101112131415 16 17 18 19 20 212223242526 27 28 29 30 31 32 33 34 35

1 pam—
Gravacéao 4

1 2 3 4 8 & T @ 9 101 1213194 15 16 17 18 19°20 21 22:23 24 25 26 27 28 29 30 31 32 33 34 35

GravagaoS
4 5 6 7 8 91011121314 15 16 17 18 19 20 21222324 2526 27 28 289 30 31 32 33 34 35

(AR ek

Figura 25: graficos de dindmica e tempo com barras de compasso

De inicio ja pode-se notar que o tempo dessa peca €, em geral, bem livre.
Em uma musica com tempo fixo, os compassos teriam, no gréafico, todos o
mesmo tamanho. Aqui vé-se diferencas entre os tamanhos dos compassos
dentro da mesma gravacao, mostrando que, realmente, o tempo dessa peca nao
é fixo.

Os 8 primeiros compassos tém a marcacdo de andamento Tres modéré,
0 compasso 8 tem a marcacdo Retenu Abaixo temos a partitura e os gréaficos

com o0s compassos de 1 a 8.
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Trés modéré
-

Gravacédo 1
; R~ SR GO - SO £

Gravacéo 2
1 2 3 4 5 6 7 8

Gravacao 3
1 2 3 4 5 6 7 ‘8

Gravagao 4
1 2 3 4 S5 8 F 8B

GravagéoS
5 B B

whek-

Figura 26: partitura e graficos compassos 1 ao 8
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Em relacdo ao primeiro e segundo compassos, o compasso 3 ficou mais
andado em todas as gravacoes, apesar de ser exatamente igual ao primeiro.
Isso mostra que todos os intérpretes buscaram fazer algo diferente nessa
repeticdo, talvez para que a musica ndo soasse repetitiva.

Por serem ligados por uma nota longa, a divisdo entre os compassos 6 e
7 ndo é precisa. Entretanto, o inicio do sexto compasso e o final do sétimo séo.
E possivel notar que esses dois compassos foram feitos mais rapido em todas
as gravagoes. Talvez ninguém tenha pensado em dar tanta énfase a nota longa
que esta presente nesses compassos, ou entdo os intérpretes escolheram fazer
essa hota mais curta porgue segurar uma mesma nota por tanto tempo pode nao
ser tdo agradavel aos ouvintes. Nessa visdo, os intérpretes escolheram fazer a
nota longa mais andada para que a frase dos compassos 6, 7 e 8 fizesse mais
sentido aos ouvintes.

O compasso 8 é mais longo em todas as gravacdes, porém, na gravacao
2 o tempo em siléncio € maior que todas as outras.

Do compasso 9 ao 25, a marcacdo de andamento € Un peu mouvementé
(mais trés peu), tendo no compasso 15 uma marcacao de Cedez e no 16 uma
de Rubato.
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Gravacao 1
9 101112 13141516 17 18 19 20 21 22 23 2425:

AP e s o ol

Gravacao 2
9 1011 1213 14 15 16 17 18 19 2021222324 25

oo 0= < boe b 4———0-’%

Gravacao 3
9 1011121314 15 16 17 18 19 20 21 222324 25.

WA et — g A

Gravacao 4
9 10197 121314 15 98 17 18 19 20 2% 22 23 24 25

t ‘

Gravacao 5
9 1011121314 15 16 17 18 19 20 21222324 25

Tl NI W

Figura 27: partitura e graficos compassos 9 ao 25.
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Novamente é necessario ressaltar que as divisdes entre 0s compassos 19
e 20, e 20 e 21 nado séao totalmente precisas, pois esses compassos possuem
uma nota ligada entre eles.

Nota-se que todas as gravacgdes realmente fizeram o tempo um pouco
mais agitado, como foi pedido na partitura. Apesar de o ritmo dos compassos 9
e 10 ser igual, os intérpretes das gravacbes 1, 2 e 4 escolheram fazer o
compasso 9 um pouco mais lento. E possivel notar esse fato pois o gréafico
mostra 0 compasso 9 maior que o 10. Como ndo ha indicacdo nenhuma para
essa mudanca de andamento, conclui-se que essa é uma escolha performatica.

O compasso 15 tem a marcac¢do Cedez. Entretanto, nos graficos ndo se
nota nenhuma diferenca gritante em seu tamanho, o que mostra que o tempo
desse compasso foi feito quase igual ao tempo anterior.

No grafico da gravacao 1, os compassos 13, 14 e 15 tem praticamente o
mesmo tamanho. O compasso 16, que esta marcado com Rubato, é um pouco
maior. No gréfico 2, o compasso 15 € um pouco maior que o 13 e o 14, mas seu
tamanho é quase igual ao compasso 16. No terceiro grafico, o compasso 15 é
também um pouco maior que o 13 e 14, mas é menor que o 16. No gréfico 4, o
compasso 13 é pequeno, o 14 e o 15 tem basicamente 0 mesmo tamanho e o
16 € menor que o 15. No ultimo grafico, o compasso 14 é maior que o0 13, e
quase do mesmo tamanho que o 15 e 0 16. Isso mostra que cada intérprete
escolheu um modo de fazer esse trecho, independente das marcacdes de tempo.

O compasso 17 é mais longo em todas as gravacfes. Apesar de nao
haver nenhuma indicacdo de mudanca de tempo nele, todos os intérpretes o
fizeram mais longo.

Nos graficos 1, 3 e 5, os compassos 18, 19, 20 e 21 tem basicamente o
mesmo tamanho, mostrando que os intérpretes mantiveram o tempo constante
nesse trecho. No gréfico 2, os compassos 18 e 19 estdo maiores que 0S
préximos, e no grafico 4, os compassos 18 e 20 tem mais ou menos 0 mesmo
tamanho, enquanto o 19 € menor e 0 21 é maior. Considerando que o ritmo
comeca a se intensificar no final do compasso 20 e no compasso 21, pode-se
concluir que o intérprete da gravagdo 2 escolheu fazer o tempo mais agitado
juntamente com a intensificagdo do ritmo escrito. O intérprete da gravacdo 5
talvez possa ter buscado essa agitacao fazendo mais curta a nota longa do final

do compasso 19.
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N&o é possivel determinar com certeza onde o compasso 24 termina e 0
25 comeca, mesmo assim algumas observacfes podem ser feitas. Na gravacéo
1, os compassos 24 e 25 foram feitos mais rapidos que os compassos 22 e 23,
enquanto que nas gravagoes 2, 3 e 4, foram feitos basicamente no mesmo
andamento. Na gravacédo 5, o compasso 25 é feito bem r4pido, o que pode ter
sido proposital, mas também existe a possibilidade da nota longa ter ficado mais
curta por falta de ar.

A proxima marcacdo de andamento encontra-se no compasso 26, Au

Mouvt (trés modéré), e mantem-se até o compasso 30.

au Mouv! ( trés modéré)
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Gravacao 1

26 27 28 2930

Gravacao 2
26 27 28 29 30

e
[

Gravacao 3
26 27 28 29 30

Gravacao 4
26 27 28 29 30

gl

Gravacao 5

v26 27 2829 30

W#

Figura 28: partitura e graficos compassos 25 ao 30
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Na gravacdo 1, os compassos 26, 27 e 28 sao feitos quase no mesmo
andamento, e os compassos 29 e 30 séao feitos mais rapido, apesar de nédo haver
indicagdo de mudanca de andamento. Porém, a mudanca de oitava e a indicacéo
de diminuendo no compasso 28 ddo margem a uma escolha interpretativa nesse
momento. No caso da gravacao 1, o intérprete escolheu fazer os compassos 29
e 30 mais rapidos que os anteriores. O intérprete também escolheu fazer o
compasso 28 mais longo, coisa que os intérpretes das gravacgdes 2 e 4 também
escolheram fazer. Na gravacéo 2, o compasso 30 é feito ainda mais longo que o
29.

As proximas marcacdes de tempo se encontram nos compassos 31 e 34.
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En retenant jusqu’'a la fin.s Tres retenu

fHi. 2 7 i 2 l
__;_r — P I

LS SeEess S
\_.-/
e

~ — N P marqué perdendosi

Gravacéo 1
31 32 33 34 35

o p—

Gravacao 2
31 32 33 34 35

Gravacéo 3
31 32 33 34 35
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Gravacgédo 4
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Gravacéo 5
31 32 33 34 35
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Figura 29: partitura e graficos compassos 31 a 35
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Com excecao da gravacgdo 3, que fez os compassos 32 e 33 mais rapidos
que os outros desse trecho, todos os intérpretes analisados aqui seguiram a
indicacdo de fazer o tempo mais lento. Porém, ndo se vé nos graficos um
aumento do tamanho dos compassos até o fim, que seria o esperado de acordo
com a indicagcdo En retenant jusqu’a la fin. O compasso 34 é marcado com a
indicacdo Tres retenu, e apenas nos graficos 3 e 4 pode-se ver que este
compasso foi feito um pouco mais lento que os anteriores. O compasso 35 é o
altimo da musica, uma nota longa com uma fermata apés indicacdes de reducéo
do tempo. E esperado que os intérpretes o fagam de forma bem lenta, o que se

pode verificar nos gréaficos, sendo o mais longo de todos o da gravacéao 2.
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VILII — Analise dos Gréficos em Relacdo a Dinamica

A partitura de Syrinx pede para que o inicio da musica seja tocado em
dindmica mezzoforte. Aparecem 3 mezzofortes em toda a peca: no compasso 1,
no compasso 13 e no 25. A seguir sera mostrada um “mapa” das dinamicas

pedidas na partitura.

1 2 3 4
wgf ™ —_— Py =
5 6 7 8
— P Y == —_— ——— P — 9
9 10 11 12
¥ — y —_ 9
13 14 15 16
'ngf . Py = =P =P —— P
17 18 19 20
— p— P — B
21 22 23 24
s bl )
25 26 27 28
s nf —_ ’ dim.
29 30 31 32
P 9P == ’ —
B3 34 35
P marqué perdendosi I

Figura 30: dindmicas presentes em Syrinx

N&o sera abordado aqui o nivel de decibéis de cada dindmica escrita e
sim as relagbes entre dindmicas. Serdo examinadas relacdes entre uma

gravacao e outra e também dentro de uma mesma gravacéao. Iniciaremos com
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as gravacOes individuais. Para facilitar a visualizagdo, serdo novamente

utilizados os gréficos divididos em compassos.

Gravagéo 1

1 2 3 4 6 B T8 9 101112 13141516 17 18 19 20 21 2223242526 27 28 2930 31 32 33 34 35

Figura 31: gréfico gravacdo 1 com barras de compasso

A dindmica do compasso 1 mantem-se até o compasso 2, onde o
intérprete faz um crescendo antes de fazer o decrescendo que esta escrito na
partitura. O compasso 3 inicia-se um pouco mais piano que o compasso 1, mas
apenas um pouco, a dinamica é praticamente a mesma e h4, nesse compasso,
um decrescendo, pois 0 compasso 4 estd mais piano. Na partitura, ndo ha
dindmica marcada no compasso 3, e ho compasso 4 ha um crescendo seguido
de um piano. Esse intérprete fez o piano apenas. Ainda no compasso 4, nédo
houve o crescendo marcado. A escolha da dindmica dos compassos 6, 7 e 8 foi
diferente do que estd escrito na partitura. Esse intérprete fez um grande
crescendo nos compassos 6 e 7, culminando no compasso 8, e s6 entdo fez um
decrescendo.

Os compassos 9, 10 e 11 mantem-se basicamente na mesma dinamica,
que € bem mais suave que a dindmica do inicio da peca. Pode-se ver o
decrescendo marcado no compasso 11, porém o crescendo do compasso 12
ndo acontece. O compasso 13 &€ marcado com mezzoforte, e pode-se ver que o
intérprete da gravacdo 1 fez uma dindmica mais intensa quase que subita.
Comparando-se esse mezzoforte com o mezzoforte do compasso 1, vé-se que
a dindmica do compasso 13 € menos intensa que a do compasso inicial da peca.
E possivel ver, também, que o decrescendo escrito no compasso 13 aconteceu.
Os compassos 15, 16 e 17, mantém-se praticamente na mesma dinamica.

No compasso 18 para o 19 vé-se bem o crescendo seguido de piano. No
compasso 20 ha um pico na dindmica, seguindo o crescendo que esta marcado.

Os compassos 21, 22 e 23, mantém-se quase na mesma dinamica. O compasso
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24 tem a dindmica um pouco mais intensa que 0s compassos anteriores. O
compasso 25 tem um mezzoforte marcado, pelo grafico vé-se que esse
intérprete iniciou a nota do compasso 25 na mesma dindmica do compasso 24,
fazendo o crescendo do compasso 26 conforme indicado na partitura. Os
compassos 27 e 28 sao, em toda peca, os mais fortes. No compasso 28 pode-
se ver que o intérprete seguiu o diminuendo que esta marcado.

No compasso 32 ha um aumento da dinamica que ndo esta marcado na
parte. No compasso 33 ha o marcato, que na edi¢do de J. Jobert € um acento
escrito na nota e uma marcacgdo de marque, porém, no manuscrito de Bruxelas
€ um decrescendo. Pelo gréfico € possivel ver que esse intérprete escolher fazer
0 marcato sugerido pela edicdo de J. Jobert, seguindo-se de um grande

diminuendo até o final da peca.

Gravacao 2

ek

Figura 32: gréfico gravacéo 2 com barras de compasso

9 10111213 14 15 16 17 18 18 2021222324 25 26 27 28 29 30 31 32 33 34 35

Pode-se ver por esse gréfico, que o intérprete da gravagédo 2 escolheu
fazer um pequeno diminuendo no compasso 1, retomando (na verdade, indo até
um pouco mais além) a dindmica no compasso 2. Vé-se, nesse compasso, que
o diminuendo escrito realmente acontece.

No compasso 4, pode-se ver que o intérprete fez o crescendo enquanto o
compasso 5 se inicia mais piano. Nos compassos 6, 7 e 8, é visivel o crescendo
e o diminuendo marcados na partitura.

O compasso 9 esta marcado com um piano, e, comparando-se com a
dindmica do compasso 1, vé-se que o intérprete seguiu a dinamica escrita na
partitura. Vé-se também um leve crescendo seguido de um decrescendo.

O compasso 13 estd marcado com um mezzoforte. Comparando desenho
gerado pelo grafico nesse compasso com o do compasso 1, € visivel que a

dindmica do compasso 13 esta um pouco mais forte do que a do compasso 1.
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O compasso 14, marcado com piano, tem a dindmica mais suave do que
0S compassos 4 e 5, que também estdo marcados com piano. Os compassos 15
e 16 tém crescendo e decrescendos que sao visiveis. No compasso 18, pode-se
ver o crescendo seguido de um piano no compasso 19.

A proxima marcagdo de dindmica é no compasso 25, mas no gréfico é
visivel que o intérprete da gravacao 2 escolher fazer um grande crescendo que
iniciou-se no compasso 20, recuou um pouco no compasso 24, e voltou com
mais intensidade para chegar no compasso 25. Mas o apice de intensidade se
d& no compasso 27, onde, apesar de ndo haver nenhuma dindmica escrita,
pode-se entender um cume da dindmica, pois no compasso 26 ha um crescendo
e no 28 um diminuendo.

Nos compassos 29 e 30, vé-se que a onda aumenta e diminui, mostrando
que o intérprete fez os crescendos e diminuendos marcados nesses compassos.
Depois disso segue-se um grande diminuendo até o final da peca.

Agora em se tratando do marqué do compasso 33, esse intérprete
escolheu fazer um pequeno acento no inicio da nota, e seguir com um
diminuendo. Percebe-se pelo grafico que ele escolheu ndo fazer o acento no
meio da nota longa.

O compasso 35 é feito tdo piano que chega a ser um pouco dificil

visualiza-lo no grafico. Quase ndo se vé onde termina a nota final.

Gravacgao 3

1 2 3 4 § 6 T & 9 101112131415 16 17 18 19 20 212223242526 27 28 29 30 31 32 33 34 35

s

Figura 33: gréafico gravacéo 3 com barras de compasso

A dindmica nessa gravagdo mantém-se estavel durante o primeiro
compasso e o inicio do segundo, seguindo-se do diminuendo marcado na parte.
O terceiro compasso inicia-se numa dinamica mais intensa que 0 primeiro,

apesar de ndo haver marcacdo nenhuma de dinamica nele. Sendo o terceiro
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compasso é uma repeticdo do primeiro, pode-se dizer que esse intérprete
escolheu fazer essa mudanca para que o tema ficasse diferente nessa repeticao.

O compasso 4 esta marcado com um crescendo seguido de um piano,
mas pelo gréfico nota-se que o intérprete da gravacdo 3 escolheu fazer um
diminuendo no compasso 4, ou, talvez até um piano subito, pois o gréafico diminui
bruscamente de tamanho nesse local. Porém, fica visivel que o intérprete seguiu
o crescendo seguido de piano marcados no compasso 4 para o0 5 e 0s
crescendos e diminuendos marcados nos compassos 5, 6 e 7. O compasso 8
tem a marcacdo de piano com decrescendo e pode-se ver que o intérprete
seguiu 0 que esta escrito na partitura. Também € interessante ver que 0s
compassos 4, 5 e 8, que sdo o0s que tém marcacao de piano, tém seu desenho
no grafico quase do mesmo tamanho.

O compasso 9 tem a marcacao de piano e o crescendo esta marcado no
compasso 10, mas € possivel ver que no compasso 10 esse intérprete ndo fez
um crescendo e sim uma dindmica mais intensa subitamente. O decrescendo do
compasso 11 é visivel no gréafico, porém, no compasso 12 novamente ndo ha
um crescendo e sim um aumento subito na dindmica. O compasso 13, nesse
trecho, € 0 mais intenso, 0 que vai de encontro ao que esta escrito na partitura,
gue é um mezzoforte. O decrescendo marcado no final do compasso 13 é bem
rapido e brusco, pois o compasso 14 tem a dindmica mais suave que apareceu
nessa gravacgao até agora.

O compasso 14 tem um crescendo indo para o compasso 15, e logo apos
ha trés decrescendos e dois pianos marcados, neste mesmo compasso. E
possivel ver que o decrescendo do inicio do compasso 15 aconteceu nessa
gravacdo. Mas, depois disso, esse compasso se mantém basicamente na
mesma amplitude de dinamica. O compasso 16 tem um crescendo que culmina
no inicio do compasso 17, e depois hd um decrescendo. Esse intérprete,
entretanto, escolheu fazer um grande crescendo no final do compasso 16,
seguido de um piano subito no inicio do compasso 17.

No compasso 18, o intérprete seguiu o que foi pedido na partitura, piano,
crescendo seguido de piano no inicio do compasso 19. Do compasso 19 até o
24, pode-se ver que hd um aumento na intensidade da dindmica, que culmina no
compasso 23 e 24. A dinamica do compasso 25 é igual a do compasso 24,

apesar do mezzoforte escrito na partitura. O compasso 26 se inicia mais suave
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que o 25, o crescendo marcado acontece e no compasso 27 ha um pequeno
pico na dindmica, que nao ultrapassa a dinamica usada nos compassos 24 e 25.

Nos compassos 33 e 34 fica claro que esse intérprete escolheu fazer o
marcato escrito na nota longa. Depois segue-se um grande diminuendo até o

final da peca.

Gravacgao 4
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Figura 34: grafico gravacao 4 com barras de compasso

O intérprete da gravacao 4 fez um diminuendo no compasso 2 conforme
esta indicado na partitura. A dinamica do compasso 3 se inicia mais suave que
a do compasso 1, mostrando que nessa repeticdo do tema, o intérprete escolheu
fazer uma mudanca de dinamica, mesmo sem estar escrito na partitura. Ele inicia
0 compasso mais piano e faz um crescendo seguido de um decrescendo, e
comeca o compasso 4 numa dindmica mais suave, nao seguindo o crescendo
seguido de piano que esta escrito. Nos compassos 6, 7 e 8, vé-se que 0
intérprete seguiu os crescendos e diminuendos marcados.

A dindmica do compasso 9 estd bem mais suave gque a dinamica do inicio,
mostrando que o intérprete seguiu 0 piano escrito nesse compasso. Nesse
trecho ndo ha muita alteracéo de dinamica, apenas no compasso 13 um pequeno
aumento na intensidade da dindmica, que € onde ha um mezzoforte marcado na
partitura. Comparando-se esse compasso com 0 primeiro, que também esta
marcado com mezzoforte, vé-se que o compasso 13 foi feito com a dinamica
mais suave que a dinamica inicial. A diferenca de dindmica entre os compassos
13 e 14 também ndo € muito grande, apesar deles estarem marcados com
mezzoforte e piano, respectivamente.

O compasso 15 é feito com um diminuendo que dura o compasso todo, e
do 16 para 0 17 pode-se ver o crescendo seguido de diminuendo. Os compassos
18 e 19 séo feitos bem piano e ha um pequeno crescendo no compasso 20. O

final do compasso 25 estd marcado com um mezzoforte, mas ele ndo acontece,
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pois a dindmica mantem-se igual a dos compassos anteriores. No compasso 26
€ possivel ver que houve um aumento meio subito na dinamica, que mantem-se
no compasso 27. O compasso 28 tem o diminuendo sugerido na partitura.

No compasso 29, vé-se que o intérprete fez um pouco o crescendo e
diminuendo que estdo marcados, mas no 30, que tem as mesmas marcagoes, a
dindmica mantém-se constante. No compasso 33, o intérprete iniciou a nota com
um pequeno acento, e no inicio do compasso 34, ele novamente fez um pequeno

acento. E depois ha um decrescendo até o final da peca.

Gravagao 5
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Figura 35: gréfico gravacéo 5 com barras de compasso

Pela oscilacdo do desenho criado pelo software, pode-se notar que a
intérprete da gravacado 5 usou bastante vibrato. No final do compasso 1, ha um
pequeno diminuendo e a dindmica volta a fica igual a inicial no compasso 2. A
dindmica do compasso 3 é praticamente igual a do inicio e o compasso 4 tem a
dindmica mais suave, seguindo o piano marcado. Porém, o crescendo no inicio
do compasso 4 ndo acontece. O final do compasso 5 ja é feito com uma dinamica
mais intensa e no compasso 6 ela fica ainda mais intensa, seguindo o crescendo
marcado na parte. No compasso 7 ha um decrescendo e no compasso 8 esta
marcado piano. O decrescendo, nessa gravagao, quase nao acontece. O que
parece acontecer € um piano subito no meio do compasso 7, e a dinAmica se
mantém até o compasso 8.

Nos compassos 9, 10 e 11, é possivel ver que a intérprete fez o crescendo
marcado no final no compasso 10 e o decrescendo no final do compasso 11. No
final do compasso 12 ha um crescendo e o compasso 13 esta marcado com
mezzoforte. A dindmica que aparece no compasso 13 nao é muito diferente da
dindmica usada pela intérprete nos compassos 10, 11 e 12, que estdo marcados

com piano. No final do compasso 13 ha um decrescendo e o compasso 14 esta
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marcado com piano. Novamente, o que aparenta é que houve uma mudanca
brusca na dinamica, e ndo um decrescendo. O crescendo do final do compasso
16 acontece, mas o0 compasso 17 ja se inicia huma dinamica mais suave. No
compasso 18, a intérprete seguiu o crescendo marcado, seguido do piano no
inicio do compasso 19.

A dindmica se mantém mais ou menos constante nos compassos 21, 22,
23 e 24 e no compasso 25, onde ha um mezzoforte marcado no fim do
compasso, ela aumenta bruscamente. N&do ha nenhum crescendo marcado
antes desse mezzoforte, e pode-se ver que a intérprete da gravacao 5 escolheu
fazer dele uma surpresa. No compasso 26, ha um crescendo marcado, mas ele
praticamente ndo acontece. O decrescendo do compasso 28 € visivel. Pode-se
notar que a dindmica desse trecho € menos intensa que a dindmica do inicio da
peca, mesmo estando as duas marcadas com mezzoforte.

Nos compassos 29 e 30, € possivel ver a oscilacdo da dinamica, seguindo
os crescendos e decrescendos que estdo marcados. No compasso 33, a
intensidade da dindmica aumenta um pouco, que é onde ha um marcato na nota
longa. Pode-se ver que no compasso 34, a intérprete escolheu fazer apenas uma
pequena énfase, quase nédo alterando a dindamica, que segue em diminuendo até
o final da peca.

Analisadas todas as gravacgOes individualmente, a seguir elas seréo
analisadas em relacdo uma com a outra. Para facilitar a visualizacéo, os graficos

foram divididos em trechos.
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Trecho 01:
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Figura 36: partitura e graficos compassos 1 e 2
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Pelos gréaficos pode-se ver que cada intérprete fez uma amplitude de
dindmica unica no inicio da peca. As gravacles 1, 2 e 4 se iniciam com a
dindmica um pouco mais suave e depois aumentam, enquanto as gravacoes 3 e
5 mantém a dindmica estavel até a metade desse trecho, e depois tém um
aumento na intensidade do som. Também ¢é visivel que a gravacdo 5 é a que
tem mais vibrato e a gravacéo 2 inicia o trecho com um vibrato mais sutil.

Todos os intérpretes fizeram o decrescendo marcado. Os intérpretes das

gravacoes 2 e 4 foram os que fizeram a fermata mais longa.

81



Trecho 02:

=S ——m—— 4

oy £ belths: pelshs o~ g
'J"Uk _-

-{p —

QrEvaca o

Gravacéo o

Gravagé03 -

Grava(;éo4 |

oo

Gravagéd 5

W.

Figura 37: partitura e graficos compassos 3 e 4
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Em relacdo ao trecho anterior, todos os intérpretes fizeram esse trecho
com a dinamica mais suave. Apesar de nao haver indicacdo de dinamica, €
possivel concluir que os intérpretes escolheram fazer esse trecho mais suave
pois ele é repeticdo do tema inicial.

Pode-se notar que as gravacdes 1, 3, 4 e 5 iniciaram esse trecho com
uma dindmica mais intensa e depois diminuiram, apesar de ndo haver nenhuma
marcacao de dinamica depois do mezzoforte inicial e de ter um crescendo
marcado no segundo compasso desse trecho. Nas gravacoes 2 e 3, vé-se que
os intérpretes fizeram, no final do trecho, o crescendo seguido de piano. Mas, na
gravacao 3, esse crescendo surge de uma dinamica mais suave, que nao esta

marcada.
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Trecho 03:
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Figura 38: partitura e graficos compassos 4 e 5
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Nesse trecho, todas as gravagdes seguiram as dinamicas indicadas na
partitura. A gravacdo 2 continua tendo a dindmica mais suave entre todas as
gravacdes. Pode-se ver que o intérprete da gravacdo 04 foi o que mais usou
vibrato nesse trecho e a gravacao 05 foi a que mais teve diferenca na amplitude
da dindmica. Todos os intérpretes esperaram um momento em siléncio na
marcacdo da fermata. Antes da fermata ha um crescendo marcado, mas €
possivel notar que houve um diminuendo nessa nota em todas as gravacgoes.
Talvez tenha sido a finalizagéo da nota (si natural) que causou esse desenho
nos graficos. Pode-se pensar, entdo, num momento de escolha de interpretacéo,
em cortar essa nota em pleno crescendo, em vez que finaliza-la, fazendo assim

um crescendo mais constante durante esse trecho.
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Figura 39: partitura e graficos compassos 6 a 8
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E possivel observar o crescendo e o decrescendo desse trecho em todas
as gravacoes. Apenas a gravacao 05 faz o inicio do trecho com a dinamica um
pouco mais intensa, decresce, volta a crescer e novamente decresce. A
gravagdo 5 também é a que tem mais diferenca entre a dindmica do inicio do
trecho para a do fim do trecho, onde estd marcado piano. E também ¢é a que
possui o vibrato mais intenso. No grafico da gravacao 1, é possivel ver com
clareza o crescendo, o decrescendo e o piano. No gréfico da gravacao 2 também
é possivel visualizar todas as nuances de dindmica indicadas na partitura,
porém, a dindmica da gravacdo 2 é a mais suave entre todas as gravacdes. No
grafico da gravacao 3, vé-se também as mudancas de dinamica, mas nao sao
tdo intensas quanto as outras gravacdes. No gréafico da gravacao 4, pode-se ver
que houve uma diminuicdo da dindmica com a chegada do piano marcado na

parte.
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Trecho 05:
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Figura 40: partitura e graficos compassos 9 a 11
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A gravacdo 2 segue tendo a dindmica mais suave entre todas as
gravacdes. Nesse trecho, ha um piano marcado no inicio e um crescendo
seguido de decrescendo no final. Nos graficos das gravacdes 2, 3 e 4, essa
mudanca de dindmica é visivel, apesar de cada uma ter sua amplitude de
dindmica particular. A gravagéo 1 se mantém na mesma dindmica no trecho todo,
fazendo apenas o decrescendo do final, e ndo o crescendo anterior. A gravacao
5 tem mudancas de dinamica no inicio do trecho, mas no fim pode-se ver o

crescendo e o decrescendo marcados.
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Trecho 06:
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Figura 41: partitura e graficos compassos 11 e 12
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Os gréficos, nesse trecho, quase nao tém semelhanca entre si. Além de
cada uma ter uma amplitude particular de dinamica, elas se diferenciam em
relacdo aos crescendos e decrescendos. A gravacdo 01 faz um pequeno
decrescendo no inicio, depois um pequeno crescendo e mantem a dinamica
estavel. A gravacao 02 tem um pequeno pico de dindmica no meio do trecho e
no final um pequeno crescendo. A gravacao 03 tem um crescendo inicial e depois
mantém a mesma dindmica, com um pequeno decrescendo no final do trecho. E
a gravacao 5 comecga o trecho numa dindmica bem suave, cresce no meio,
decresce e termina o trecho em dinamica suave novamente.

Esse trecho € o que antecede o “pico” de dinAmica dessa sessao, e ha
um crescendo marcado no seu ultimo compasso. Pode-se ver que o intérprete
da gravacgao 2 escolheu néo fazer a respiragéo indicada para dar continuidade
ao crescendo e chegar no mezzoforte do préximo trecho. A diminuicdo de
amplitude da dindmica que vemos no final desse trecho pode, novamente, ser

atribuida a finalizacao da nota longa final (si bemol).
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Figura 42: partitura e graficos compassos 12 a 14
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Esse trecho é o0 apice dessa sessdo e nele os graficos tém bastante
semelhanca entre si. Com excecado do grafico da gravacao 5, todos comecam
com a dindmica mais intensa e decrescem até o fim do trecho. A gravagéo 2 faz
o decrescendo bem gradativamente ao longo do trecho. O decrescendo da
gravacao 3 também é gradativo, mas chega um pouco mais rapido ao piano que
a gravacao 2. A gravacao parece ter 3 picos de dinamica, em vez de um grande
decrescendo como sugerido pela partitura. A gravagao 5, por sua vez, inicia o
trecho em uma dindmica mais suave, aumenta a intensidade bruscamente,
diminui um pouco, em seguida diminui mais ainda, praticamente sem
decrescendo, e, no final do trecho, faz ainda um pequeno crescendo que diminui

rapidamente para uma dinamica bem suave.
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Figura 43: partitura e graficos compassos 14 a 16
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As marcacOes de dinamica desse trecho ddo margem a diferentes
interpretacdes. Considerando que a dindmica marcada no inicio do primeiro
compasso desse trecho (Ultimo compasso do trecho 07) é piano, e que ha um
crescendo, um decrescendo e outro piano, pode-se concluir que se deve voltar
a dindmica na mesma amplitude do inicio do trecho. Mas, a préxima marcacao
€ outro decrescendo, dessa vez a partir do piano, e no final do decrescendo ha
outro piano. Pelos gréficos pode-se ver que o intérprete da gravacao 2, apos
fazer o crescendo e o decrescendo do comeco do trecho, aumentou um pouco
a dinamica antes dos préximos crescendos e chegou ao piano. A gravacéo 5 fez
algo parecido com isso. A gravacao 4, por sua vez, fez um grande decrescendo
enquanto a 3 fez um decrescendo no inicio do trecho e manteve o piano. A
gravacao 1 praticamente ndo mudou a dindmica no trecho todo. O crescendo do
final do trecho é visivel nas gravaces 2, 3, 4 e 5, sendo a 5 a que possui mais

vibrato.
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Trecho 09:
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Figura 44: partitura e graficos compasso 17
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Nesse trecho, a gravacdo 4 é a que tem a dindmica mais intensa. A
gravacao 2 quase nao faz o decrescendo marcado pois ja esta desde o inicio
com uma dindmica muito suave. A gravacao 5 € a que tem mais visivel no grafico
o decrescendo marcado no trecho. As gravacbes 1 e 3 tém o gréfico bem
semelhante nesse trecho, em ambas pode-se ver um pequeno aumento da
dindmica na mudanca de oitava do Ré Bemol. Apesar de ndo haver fermata no
final desse trecho, todos os intérpretes fizeram um cedendo e esperaram um
tempo em siléncio, deixando a nota final (re bemol) morrer e esperando um

pouco para retomar a masica.

97



Trecho 10:

9 32 /T?ﬁ/‘—*\ rtr—— =
T T P— o T F }
Pt 11 T 1 e T It 1 I S A
H- b l ; o T - oy
— 7
y 4 »

Gravagéo 1

Aot e

Gravagao 2

R oo o]
Gravacao 3

M

Gravacao 4

Grévagéo 5

[P

R et
|

Figura 45: partitura e graficos compasso 18 a 20
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Apesar da amplitude da dindmica ser diferente em cada gréfico, é possivel
notar que nesse trecho todos os intérpretes seguiram as indica¢cdes da partitura.
Apenas o intérprete da gravacao 4, no inicio do trecho, nédo faz o crescendo
indicado, e sim mantém a dindmica na mesma amplitude. Na gravacéo 5, o
crescendo do segundo compasso do trecho acontece mais tardiamente. A
gravacao 2 continua sendo a que tem a dinamica mais suave entre todas as
gravacoes. Pelo grafico da gravacédo 1, pode-se ver que houve uma interrupcéo
no crescendo do final do trecho, talvez indicando que o intérprete respirou nesse

momento.
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Figura 46: partitura e graficos compassos 20 e 21
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Esse trecho néo possui indicacdes de dinamica escritas na partitura.
Porém, pode-se ver que as gravagdes 3 e 4 fizeram um decrescendo na nota
final, sendo o decrescendo da gravacdo 3 mais longo que o da gravacéo 4. A
gravacdo 5 manteve a dinamica praticamente constante em todo o trecho. As

gravacgoes 1 e 2 tiveram pequenas variagdes de dindmica ao longo do trecho.
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Figura 47: partitura e graficos compassos 22 e 23
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Esse trecho ndo possui grandes variacfes de dindmica, apenas o grafico
da gravacdo 3 mostra algumas mudancas de intensidade. Nos graficos das
gravacoes 4 e 5 pode-se ver uma diminuicdo no som um pouco antes do final do
trecho, mostrando talvez um final mais acentuado para a ligadura que termina

antes da ultima nota do trecho.
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Figura 48: partitura e graficos compassos 23 a 25
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Esse trecho antecede a volta do tema, que esta marcado com mezzoforte.
Pode-se ver que houve diferentes escolhas interpretativas entre os intérpretes
gue estdo sendo analisados aqui. O intérprete da gravacdo 1 fez um pequeno
corte antes da nota longa final (e suas apojaturas), talvez para respirar ou mesmo
para dividir as ideias musicais. E, na nota longa, ele fez um crescendo.

O intérprete da gravacao 2, por sua vez, fez pequenos cortes entre as 3
ligaduras marcadas nesse trecho. A primeira teve dindmica mais suave, a
segunda um pouco mais intensa e na nota longa, ele fez um rapido decrescendo,
seguido de um grande crescendo.

Na gravacdo 3 nao houve interrupcdo do som entre as ligaduras e nao
houve aumento nem diminuicdo da dindmica, apenas no final do trecho o
intérprete fez um decrescendo para finalizar a nota longa.

O grafico da gravacao 4 mostra que o intérprete escolheu, assim como o
intérprete da gravacao 2, separar as ligaduras cortando o som. Mas, por sua vez,
esse intérprete ndo faz um crescendo na nota longa final, e sim a mantém na
mesma intensidade até sua finalizagéo.

O intérprete da gravacgéo 5 nédo faz cesuras entre as ligaduras do trecho,
e na nota longa final, aumenta a intensidade da dinamica e faz um grande

vibrato.
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Figura 49: partitura e graficos compassos 25 e 26
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Apesar de haver um crescendo marcado nesse trecho, vemos que apenas
o intérprete da gravacéao 4 o fez. Os intérpretes das gravacoes 1 e 2 escolheram
manter a dindmica do trecho toda mais intensa. Na gravacéo 3, o intérprete faz
um pequeno crescendo seguido de decrescendo. No grafico 4 pode-se ver que
houve um crescendo no inicio do trecho e no grafico da gravacéo 5 vemos uma
diminuicdo da dinamica no meio do trecho. Esse trecho é a volta do tema inicial
e pode-se ver que cada intérprete escolheu uma maneira diferente de

reapresenta-lo, mesmo nao indo de encontro com o que esta escrito na partitura.
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Figura 50: partitura e graficos compassos 27 e 28
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Esse trecho é a transicdo entre o momento mais intenso da peca para
seus momentos finais. HA um diminuendo marcado e todos os intérpretes
analisados aqui o seguiram. E possivel ver também que durante o inicio do
trecho, os intérpretes usavam mais vibrato e a intensidade do vibrato diminuiu,
assim como a dinamica. Em todos os graficos também € possivel ver que a
intensidade da dindmica aumentou um pouco nas notas mais agudas do trecho,
0 que é esperado. As gravacles 2 e 4 mantiveram a dinamica inicial quase no
mesmo patamar durante o primeiro compasso. A gravacao 5 tem picos de

dinAmica e tem o vibrato bem marcado.
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Trecho 16:
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Figura 51: partitura e graficos compassos 29 e 30
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Os dois compassos desse trecho sdo exatamente iguais: notas, ritmo,
ligaduras e indicacdo de dinamica. No entanto, € esperado que 0s intérpretes
facam algo de diferente no segundo compasso, justamente para a musica nao
ficar repetitiva. O intérprete da gravacdo 1 fez, no segundo compasso, uma
dindmica diferente do primeiro: o decrescendo foi mais intenso no segundo
compasso e o crescendo também foi mais aparente, visto que no primeiro
compasso o crescendo quase ndo acontece. Pelo grafico, vemos que o intérprete
da gravacédo 2 fez o segundo compasso bem parecido com o primeiro em
guestao de dinamica, porém, com intensidade um pouco menor. Ja o intérprete
da gravacao 3, além de esperar um pouco mais em siléncio entre um compasso
e outro, fez 0o segundo compasso com a dinamica diferente do primeiro: no
primeiro ele faz o crescendo e o decrescendo marcados, mas, no segundo, 0
crescendo é feito mais rapido, o decrescendo é mais lento e ha uma diminuicéo
da dindmica no fim do trecho. O intérprete da gravacdo 4 faz o segundo
compasso bem mais piano que o primeiro, e, também, quase sem variacao de
dinamica. E possivel ver que o segundo compasso se alonga mais que 0
primeiro. Na gravacdo 5, ambos compassos sao feitos de maneira parecida em

relacdo a dinamica, e ha um momento de silencio entre um e outro.
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Figura 52: partitura e graficos compassos 31 e 32
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Na gravacao 1, o intérprete aumentou a dindmica antes do decrescendo
gue estd marcado na partitura. Entre os intérpretes analisados aqui, este foi o
anico que fez essa diferenca tdo grande de dinamica nesse trecho. Em todos os
graficos é possivel ver um pequeno aumento na dindmica no momento em que
se toca o La bemol. Talvez, a dindmica ja esteja muito piano e ndo tenha como
fazer mais decrescendo ainda, por isso os intérpretes fizeram um pequeno
aumento na dinamica para depois decrescer novamente. As gravacdes 4 e 5
decrescem logo no inicio do trecho, onde ndo ha nenhum decrescendo marcado,

mas ha uma nota longa.
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Trecho 18:

Tres retenu
J

b | I
H’ g:[ E‘*. 78 o) ﬂ
= s iy ¥ UIL
~——~ MR 2
N—
P marqgué perdendost

Gravacéo 1

-

Gravagdo 2

Gravacao 3

[ —

Gravagdo4

Gravagéo 5

T —

Figura 53: partitura e graficos compassos 33 a 35
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Esse € o trecho final da musica, seus ultimos compassos. A primeira nota
do trecho € um Si natural, piano, com um marcato e ainda um marqué. A nota
segue ligada até o préximo compasso, nele ha o acento que no manuscrito de
Bruxelas é, na verdade, um decrescendo. Pode-se ver que na gravagado 1, o
intérprete fez o acento na nota ligada com bastante intensidade. Na gravacgéao 2,
esta tudo tdo piano que quase nado se vé diferenca alguma de intensidade de
dindmica nesse trecho. O intérprete da gravacdo 3 faz o acento da nota longa,
mas menos “pontudo” que o primeiro intérprete, pois no grafico vé-se mais uma
“‘barriga” do que um pico nesse momento. Na gravacdo 4, também ha
acentuacdo na nota longa, a dinamica volta a mesma intensidade do inicio do
trecho. E na gravacao 5 ndo ha acentuacao, apenas um decrescendo.

Na ultima nota, todos os intérpretes decrescem a dindmica até chegar ao
silencio. Nao ha mudancas de dindmica na Ultima nota. A gravacao 1, entretanto,

€ a que inicia a nota final com dinamica mais intensa.
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Capitulo VIl — Quadro Comparativo entre as Gravacfes

Dizer que o intérprete deveria criar a musica do zero, como se nenhuma
performance existisse anteriormente a sua, seria até perverso. (RINK, 2018).

As gravacfes sdo uma fonte extensa e de facil acesso e mesmo sabendo
que sdo geralmente resultado de varios takes, tornando-se “a representagao de
uma performance que, na realidade, nunca existiu.” (COOK 2006, p. 14), a
audicdo de varias interpretacdes da mesma obra, “é sempre muito valida. Além
de adquirirmos referéncias, as gravacdes nos instigam a pesquisar e estudar
novas possibilidades para interpretacdo.” (D’AVILA s/d, p. 7).

Os intérpretes tém liberdade para criar diferentes maneiras de se
interpretar uma peca e a personalidade e multiplicidade nas interpretacdes nao
sdo elementos negativos, pois, na verdade, revelam-se como indice de riqueza
(ABDO, 2000).

Apés todas as consideracdes feitas através dos graficos de dindmica e
tempo e ainda dentro do campo da analise da performance, abaixo apresentam-
se outras comparacdes entre as gravacdes na busca de encontrar opcdes
interpretativas variadas. Tais comparacoes foram feitas através da audicao das

gravacgdes, comparacéo das performances com a partitura e entre si.
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1 | O vibrato esta bem presente, sendo utilizado em quase todas as notas. As
fusas séo feitas de maneira proeminente e as ligaduras sdo bem suaves.

O decrescendo acontece no final da tGltima nota.

2 | A primeira nota se inicia sem vibrato, o vibrato surge bem suave depois.
Todo o trecho é feito com bastante calma e a dindmica é suave. O Ultimo
Si bemol decresce até chegar ao siléncio e a fermata dura alguns segundos

apos o fim da nota.
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O Si bemol inicial e o La bemol seguinte séo feitos com vibrato intenso. No
segundo compasso, o vibrato fica mais suave, assim como a dinamica. A

tltima nota é feita quase sem vibrato, em dindmica mais suave.

Todas as notas, inclusive as semicolcheias e fusas, tém um vibrato bem
pronunciado. O Si bemol final apresenta um pequeno decrescendo, mas o

vibrato segue até o corte da nota.

Ha vibrato nas notas mais longas do trecho. A nota final € bem longa, o
decrescendo acontece juntamente com a diminuigéo do vibrato e a nota

decresce até o siléncio.

py, £ belebs. obeb i~ — &

O vibrato continua presente. Na marcacdo de crescendo existe um
pequeno rallentando. O crescendo seguido de piano ndo acontece. O
mistério dessa parte € mostrado através do rallentando que o intérprete

criou.

A dindmica aqui esta um pouco mais intensa que o primeiro trecho. Ha um
suave crescendo no primeiro compasso do trecho, culminando no Si bemol
que inicia o segundo compasso. O Si bequadro € feito em piano, seguindo

a sugestéo do compositor do crescendo seguido de piano.

O vibrato continua muito presente, intenso e rapido. O piano marcado

acontece e o Si bequadro parece durar pouco.

ApG6s um pequeno instante de siléncio, o trecho se inicia com a dindmica
um pouco mais suave que o trecho anterior, mas o vibrato continua bem

presente. O piano marcado apds o crescendo ndo acontece.

A dinamica e o tempo mantem-se praticamente iguais, sendo essa frase
praticamente uma copia da primeira. O piano marcado no Si bequadro néo

acontece.
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O piano nao acontece, a dinamica continua intensa. Ha variacbes de

tempo. O ultimo La Bemol é feito quase num staccato.

A apojatura, o Mi bequadro e o Re séo feitos num tempo mais lento e o Re
ja é feito em dindmica piano. O Si bemol seguinte, onde h& a marcacéo de
piano, é feito numa dindmica mais intensa e o Si bequadro seguinte, num

piano.

No Re bemol que finaliza o primeiro compasso do trecho, j4 existe um
decrescendo, para poder chegar no proximo compasso em piano. As
tercinas de semicolcheias do final do compasso séo feitas em andamento

mais lento, bem pronunciadas.

Nas tercinas de semicolcheia, o intérprete acelera o tempo um pouco,
voltando ao tempo inicial no Si bemol marcado com piano. O acelerando
pode ter sido feito para enfatizar o crescendo marcado no inicio do trecho.
O piano marcado no Si bemol ndo acontece, em vez disso ha um aumento

na dindmica de todo o trecho.

Apos a apojatura hd uma reducdo no andamento e a dinAmica decresce

um pouco para chegar no Si bemol marcado em piano.
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Ha bastante vibrato no D6 bemol, dando énfase ao crescendo. O
decrescendo ndo acontece tanto no Ré bemol, sendo assim, o Mi bemol
nao é feito em piano. O decrescendo final acontece quase todo no Si bemol

final.

O trecho é feito com bastante calma. O crescendo inicial acompanha o

aumento do vibrato na nota longa. O Re bemol é feito com calma para

mostrar bem o decrescendo marcado. O Mi bemol comeca realmente em
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dindmica piano e o Si bemol final ja comeca em dinamica bem suave,
decrescendo até o siléncio. H4 uma fermata no siléncio apds o final da

ultima nota.

Antes desse trecho, h4 uma pequena pausa em siléncio. A dindmica do Do
bequadro cresce, mas o vibrato ndo aumenta de intensidade. O
decrescendo marcado no Re bemol quase ndo acontece, pois ele ja
aconteceu antes, no Do bemol. A dindmica do Mi bemol se mantém como

a do Re bemol anterior, e no Si bemol, ela decresce.

O aumento da intensidade da dindmica € acompanhado com o aumento
na intensidade do vibrato. No Re bemol, a dinamica diminui e o vibrato
perde um pouco sua forga, mas continua presente. O Mi bemol comecga em
dindmica realmente mais suave, e o decrescendo marcado no final do

trecho realmente acontece.

O crescendo na dindmica acompanha um aumento do vibrato na primeira
nota longa. O Re bemol € feito quase sem vibrato e no Mi bemol o vibrato

retorna, mais lento, em concordancia com a dindmica mais suave.

A dindmica aqui estd mais suave. As fusas sao feitas com menos énfase.
Entre um compasso e outro existe um pequeno rubato. Na marcacao de
crescendo, had também um acelerando, indo de encontro a agitacao criada

pelas notas deste trecho.

A dindmica é mais suave e o timbre mais escuro. Todo o trecho € feito com
bastante calma, aparentemente o andamento esta mais lento que o inicio

da peca. Nao ha grandes varia¢gdes de tempo.

No segundo compasso do trecho, o intérprete faz a dindmica mais intensa
gue no primeiro, talvez buscando uma maneira de diferenciar esses dois

compassos que sao iguais no comeco.

Ha& uma pausa em siléncio antes do inicio deste trecho. A dindmica é mais
suave, mas o vibrato ainda esta presente. O tempo é um pouco mais lento.
No segundo compasso do trecho, o intérprete faz a dinamica ainda mais

suave, o0 que enfatiza o crescendo marcado no final do compasso.
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A dindmica ndo parece estar tdo suave nesse trecho, porém €& possivel

notar que o timbre estad um pouco mais escuro.
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O crescendo e decrescendo marcados ndo acontecem. Na apojatura, ha
um rubato no tempo, uma “segurada’, talvez para evidenciar a mudancga

de direcao das notas.

A dindmica esta mais intensa nesse trecho do que no anterior, o
decrescendo ndo acontece e sim um grande crescendo em todo o trecho.
O intérprete ndo faz a respiracdo marcada no final desse trecho, mas sim
um crescendo intenso no Si bemol final culminando no La bemol do

préximo trecho.

O tempo acelera um pouco, o Si bemol final tem um pequeno decrescendo

marcando o seu fim.

O tempo acelera um pouco nas fusas. O Si bemol se mantém na mesma

dindmica, apresentando um pequeno decrescendo antes de finalizar.

Ha um acelerando no tempo nesse momento. O Si bemol final tem um

decrescendo na dindmica.
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Todo o trecho é feito numa dindmica semelhante, inclusive as notas graves
gue estdo marcadas com piano. As notas “longas” do trecho séo feitas de
maneira um pouco acentuada, evidenciando assim o tritono criado entre o

La e o Mi bemol.

Mesmo a dindmica sendo mais intensa, o0 andamento se mantém calmo.

Ha& um grande crescendo no final do trecho anterior culminando no
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mezzoforte marcado no inicio desse trecho. O decrescendo marcado

acontece.

Nesse trecho, o intérprete segue exatamente as marcagdes da partitura. O

tempo néo varia e as din@micas acontecem como marcadas.

No segundo tempo do compasso, ha um acelerando e no préximo

compasso o tempo volta bruscamente ao que era antes.

O tempo aqui estd mais lento, as fusas séo feitas com calma. As primeiras

notas tém vibrato mas ele diminui junto com a dindmica no decrescendo.
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As duas primeiras tercinas séo feitas de maneira bem rapida e quase nao
h& mudancas na dindmica. Na tercina marcada com cédez ha uma
mudanca de tempo e o compasso marcado com Rubato é feito todo de
maneira mais lenta e em dindmica mais suave. As quatro ultimas

colcheias sao lentas, mostrando bem cada nota.

Na marcacéo de Cedez, o andamento fica mais lento e a dinAmica decresce
bastante. O Re marcado com piano no ultimo compasso do trecho é feito

bem piano, sendo a parte mais piano de todo esse trecho.

Nas duas primeiras colcheias ha um crescendo e depois disso um grande
decrescendo que dura o segundo compasso do trecho inteiro. As quatro

colcheias finais sdo feitas num andamento mais lento.

Nas duas primeiras tercinas ha um pequeno acelerando e na marcacao de
Cedez o intérprete segura bastante o tempo em todas as notas da tercina.
Na marcacdo de Rubato o andamento acelera, mas ainda esta mais lento

do que estava no inicio do trecho.

Em cada tercina é possivel ouvir um pequeno crescendo e depois um

decrescendo. Nao ha mudancas no andamento.
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As primeiras notas sao tocadas em dinamica intensa, com uso de vibrato.
O primeiro Re bemol também é feito com vibrato intenso e o segundo,
oitava acima, com um vibrato um pouco mais suave. O decrescendo

acontece, mas a nota € cortada antes de se dissolver completamente.

A dindmica desse trecho se inicia mais suave que o final do trecho anterior,
apesar de ndo haver marcacdo de piano apos o crescendo que finaliza o
trecho anterior. Esse trecho é feito em dindmica suave e em andamento

mais lento. A Ultima nota decresce até o siléncio e nele ha uma fermata.

O tempo aqui € um pouco mais lento, mas ndo muito. Os dois Rés bemais

tém a presenca de vibrato.

O intérprete ndo faz esse trecho em andamento mais lento e deixa para
fazer o decrescendo apenas no final da dltima nota. O vibrato continua

presente.

Esse trecho é feito em dindmica bem suave e quase sem uso de vibrato.

O andamento diminui um pouco e as duas notas finais sao feitas com

calma.
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Apesar da marcagéo de piano, a dinamica continua intensa, com uso de
vibrato nos graves. As primeiras quatro colcheias séo feitas bem intensas
e o Si dobrado bemol é curto, talvez para haver um pequeno suspense
antes de retomar o Re grave com dinamica piano. Nesse ponto, o tempo
diminui um pouco, juntamente com a dindmica. O crescendo ja comega no
Ré grave, chegando no Mi bemol com intensidade. A tercina de

semicolcheias é feita com vibrato em todas as notas.

O trecho se inicia em dinamica bem suave, o primeiro crescendo acontece

e entre um compasso e outro ha uma pausa em siléncio. O Segundo
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compasso comeca em dinamica ainda mais suave e o crescendo seguinte
nao é feito de forma tao rapida quanto o primeiro crescendo do trecho, mas,

acontece.

Entre o primeiro compasso do trecho e o segundo, h4 um pequeno
momento de siléncio, antecedendo o piano marcado. O segundo crescendo

acontece com intensidade.

A dindmica aqui esta mais suave, o vibrato aparece apenas no segundo
tempo do segundo compasso, mas some no inicio do Mi bemol do ultimo

tempo, voltando a aparecer conforme a dinamica cresce.

O crescendo marcado acontece, mas 0 piano seguinte ndo, apenas o

vibrato diminui de intensidade. O Mi bemol é mais forte desde o inicio.
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No segundo Mi bemol, o intérprete segura o tempo, fazendo as quatro
semicolcheias seguintes num tempo mais lento que o inicio desse trecho.
Novamente, pode-se dizer que ele fez essa escolha para evidenciar a
mudanca de direcdo das notas nesse ponto.

Héa rubato no tempo desse trecho. Em geral, o andamento estd um pouco

mais rapido.

O Mi bemol é feito de maneira bem marcada, ouve-se bem a separacdo

das ligaduras entre um compasso e outro.

As tercinas séo feitas com rubato, e as quatro ultimas semicolcheias com

um pequeno rallentando.

A dindmica esta mais intensa. A intérprete ndo faz a respiracdo marcada

no fim do trecho e sim um crescendo na nota indo até o proximo compasso.

N
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Nas primeiras quatro notas desse trecho, o intérprete faz um tempo mais
lento e em seguida faz um acelerando. Essa ideia pode ter surgido pois o

ritmo nesse trecho se agita com o surgimento das fusas.

O tempo aqui continua acelerando um pouco.

O trecho se inicia em dindmica mais suave e acontece um crescendo ao

longo do compasso. Ha rubato e variacGes pequenas no tempo.

Nas fusas ha uma diminui¢cdo subita na intensidade da dinamica.

O tempo e a dinamica mantém-se nesse trecho.
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O primeiro trillo € menos intenso que o segundo. O intérprete faz uma
respiracao antes das apojaturas que antecedem o Si bemol e um grande
crescendo nele, muito intenso, com bastante uso de vibrato. A agitacao

nao aconteceu no trecho todo, e sim na nota longa.

O intérprete faz respiracdes no final de cada ligadura desse trecho,
causando uma impressao de intensidade, desespero. A dinamica se
intensifica, a apojatura é feita de forma bem rapida e a nota longa final

cresce bastante enquanto a intensidade do vibrato também aumenta.

Ha um crescendo na dindmica desse trecho, culminando no Si bemol final,

gue cresce e antes de haver a finalizagdo, decresce rapidamente.

Ha pausas feitas com calma entre cada ligadura. O Si bemol quase néo
apresenta o crescendo, sua dindmica ja esta intensa desde seu inicio e o

vibrato também.

O Si bemol final desse trecho nédo dura muito tempo. O andamento néo
muda, ndo ha nenhum acelerando, mesmo assim a nota final é feita de

maneira rapida e sem crescendo.
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O primeiro Si bemol é feito numa dinamica intensa, com bastante vibrato,
dando continuidade ao Si bemol anterior a esse trecho. Nao ha espaco
para o crescendo marcado, pois a dindmica de todo o trecho ja esta
extremamente intensa. As fusas sdo feitas com énfase, demonstrando o

carater agitado que o intérprete esta sugerindo.

Apesar da dinamica estar bem intensa, o tempo aqui ndo acelera. O
crescendo marcado ndo acontece muito, pois todo o trecho ja estd numa

dindmica intensa.

N&o se ouve o crescendo marcado e ap0s as quatro semicolcheias finais,

existe uma pequena pausa em siléncio.

A dindmica est4 mais intensa e 0 tempo parece um pouco mais lento. As
fusas sdo bem pronunciadas. O crescendo parece conduzir a frase até o

préximo compasso.

A primeira nota é feita com bastante vibrato, a dinAmica esta mais intensa,

apos as quatro semicolcheias ha uma respiracao.
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A dindmica continua intensa, no Mi dobrado bemol h4 uma queda brusca
na velocidade do tempo, talvez para evidenciar a nota mais aguda da peca.

No diminuendo seguinte, o tempo subitamente acelera.

Ha uma énfase no Mi dobrado bemol, tanto em dindmica quanto em tempo.
Na marcacdo de diminuendo, a dinamica realmente diminui, juntamente

com o andamento, que se torna mais lento.

A dindmica aqui esta mais suave que no trecho anterior e no inicio do

segundo Si bemol ja é possivel ouvir o diminuendo.

O diminuendo marcado acontece acompanhado de um desacelerando do

tempo.

Apos a fermata o tempo diminui e as notas sdo feitas com calma. O

dinimuendo marcado é feito juntamente com um desacelerando no tempo.
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A dinamica do segundo compasso desse trecho é feita menos intensa que
a do primeiro, mas pode-se dizer que nenhuma das duas é piano. As
semicolcheias sao feitas bem mais lentas que as tercinas de semicolcheias
em ambos os compassos. O tempo do trecho é elastico, acelerando nos

crescendos, e desacelerando nos decrescendos.

Nas marcacfes de crescendo, o intérprete faz um pequeno acelerando e,

nas marcagoes de diminuendo, o tempo desacelera.

O segundo compasso € feito com dindmica mais intensa que o primeiro.

Entre um e outro, existe um pequeno momento em siléncio.

Ha uma pausa em siléncio antes do inicio desse trecho. O segundo

compasso é feito com dindmica mais suave e com tempo mais lento.

Os dois compassos sao feitos de maneira quase igual, ambos tém o

crescendo e o diminuendo e ndo ha variagées no tempo.
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As tercinas sao feitas lentas, mas a nota longa ndo acompanha a lentidao
sugerida por elas. A nota longa deveria ter sido muito mais longa
considerando o tempo lento que o intérprete iniciou o trecho. O La e o Sol

nao sao feitos com decrescendo. Todas as notas tém vibrato.

O andamento aqui esta lento, as notas longas sdo realmente longas. No
Re bemol ha um crescendo, culminando no La bequadro para depois haver
o diminuendo.

Todas as notas tém vibrato. Nao existem grandes variagdes na dindmica,

nem no tempo.

Parece haver um crescendo no Re bemol antes do decrescendo marcado.
Mesmo ap6és o decrescendo, o Re bemol é feito com a dindmica mais

intensa e com a presenca de vibrato.
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O Ré bemol grave é feito com um pouco de vibrato, as outras notas nao.

Ha um diminuendo grande em todo esse trecho.
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O inicio do Si bequadro é feito sem vibrato e o vibrato surge depois junto
com um crescendo. Depois disso, a dinAmica se mantém e as notas da
quintina sao feitas todas com vibrato. O Re bemol final descrece, mas néo
perde o vibrato, o vibrato acompanha o decrescendo até chegar no

siléncio.

O timbre inicial do Si bequadro € escuro, ha um pouco de vibrato, mas nao
muito. Logo apds, a dinAmica decresce e o vibrato some. A escala
descendente é feita sem vibrato, lenta e a dindmica bem suave. Na ultima
nota, a dindmica decresce tanto, que quase nao se consegue identificar o

final dela.

O Si bequadro se inicia com acento, dinamica um pouco mais intensa que
o trecho anterior e sem vibrato. O vibrato aparece depois, talvez numa
maneira de se mostrar o acento marcado no inicio do segundo compasso
do trecho. O tempo diminui de andamento das duas colcheias que
antecedem a Ultima nota e esta é feita com vibrato, em dindmica suave,

com diminuendo.

7

A dinamica aqui € mais suave, o timbre esta mais escuro e ndo ha a
presenca de vibrato. Ele apenas aparece um pouco no Si bequadro, talvez

para evidenciar o acento marcado. A nota final decresce até o siléncio.

O Si bemol se inicia sem vibrato e depois o vibrato surge, mas ndo ha um
aumento na dinamica. Na quintina ndo ha mais vibrato, a ultima nota é feita

também sem vibrato e diminui até chegar ao siléncio.

Tabela 3: quadro comparativo entre as gravacoes
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Conclusao

Interpretacdes de obras musicais ndo séo Unicas e definitivas e dependem
de escolhas feitas pelo intérprete. As andlises fornecem elementos que
fundamentam novos aspectos de abordagem de uma obra, culminando em
novas formas de interpretacdo. Uma interpretacdo ndo embasada por analises
poderia deixar de lado alguns elementos importantes da obra musical.

As analises, porém, ndo impdem formas de interpretacdo, e sim
sugestbes, cabendo ao intérprete avaliar quais dessas sugestdes ele pretende
seguir e como pretende formular meios para pratica-las.

A escolha de timbres, o fraseado, a dindmica, e até mesmo aspectos mais
gerais da obra, como, por exemplo, o carater, podem ser decididos através das
analises. Certas passagens podem ser mais ou menos evidenciadas na
execucao de acordo com o modo que o intérprete entende as analises. Alguns
pontos podem ter timbre mais claro ou escuro e pode haver variacdes no tempo,
usando-se de recursos como rubatos para melhor salientar um elemento
descoberto pelas analises.

A andlise da performance, assim como analises para performance,
evidencia diferentes maneiras de se interpretar uma obra, podendo assim,
apontar sugestdes para a formulacéo de uma interpretacdo. A audi¢cdo de varias
interpretacbes da mesma obra, se adicionada a outros tipos de analise, pode
trazer beneficios na construcdo de uma nova interpretacao, pois a observacao
de como diferentes intérpretes resolvem questdes interpretativas funcionaria
como um meio de criar um leque de opcdes para a escolha do intérprete.

Apesar de ter em mente que ndo € possivel explicitar todos os dados
colhidos através de analises em uma execucédo, cada analise demonstra um
novo elemento, e, tendo esses elementos em maos, o intérprete formularia mais

coerentemente sua interpretacao.

128



Referenciais Bibliograficos

ABDO, S. Execucéao/Interpretacdo musical: uma abordagem filoséfica. Per Musi.
Belo Horizonte, v.1, p. 16-24. 2000.

ALMEIDA, A. Por uma visdo de musica como performance. Opus, Porto Alegre,
v.17,n. 2, p. 63-76. 2011.

ALMEIDA, G. A Andlise Timbristica de Quatro Violdes Através do Software Sonic
Visualizer. Uberlandia. 2018.

BELLO, J.; CANNAN, C.; LANDONE, C.; SANDLER, M. The Sonic Visualiser: A
Visualisation Platform for Semantic Descriptors from Musical Signals. Centre for
Digital Music, Queen Mary University of London. Mile End Road, London, UK.
2006.

BOWEN, J. The History of Remembered Innovation: Tradition and Its Role in the
Relationship between Musical Works and Their Performances. The Journal of
Musicology, Vol. 11, n° 2, p. 139 — 173. 1993.

BULFINCH, T. Bulfinch's Mythology: The age of fable -- The age of chivalry -
Legends of Charlemagne. Public domain in the USA.

(s/d).http://www.gutenberg.org/ebooks/4928

BULFINCH, Thomas. O Livro de Ouro da Mitologia — Histérias de Deuses e
Herois. Ediouro Publicacdes S/A, Rio de Janeiro, 2002.

CANNAN, C.; LANDONE, C.; SANDLER, M. Sonic Visualiser: An Open Source
Application for Viewing, Analysing, and Annotating Music Audio Files. Copyright
2010 ACM 978-1-60558-933-6/10/10. 2010.

CARDOSO, A. Comparacdo de dindmicas através do Sonic Visualiser. |l
Congresso da Associacdo Brasileira de Performance Musical Vitéria/ES //
ABRAPEM — UFES - FAMES. 2014.

CHADA, S. O Uso de Fontes Audiovisuais na Etnomusicologia: dois relatos de
pesquisa. Associacdo Brasileira de Pesquisadores de Historia da Midia —
ALCAR. Universidade Federal do Para — Belém, PA. 2012.

COOK, N. Guide to Musical Analysis. Oxford University Press. 1994.

129


http://www.gutenberg.org/ebooks/4928

COOK, N. Entre o Processo e o Produto: Musica e/enquanto Performance. Per
Musi, Belo Horizonte, n° 14, p. 05 — 22. 2006.

D’AVILA, R. Syrinx. (s/d).<http://www.00cities.org/vienna/7787/syrinx.htm|>

DUNSBY, J. Execucéo e analise musical. Traducdo de Cristina Magaldi. 1988.

EWELL, L. A Symbolist Melodrama: The Confluence of Poem and Music in
Debussy’s La Flite de Pan. Morgantown, West Virginia. 2004.

LIEBMAN, E. ORNOY, E. CHOR, B. A Phylogenetic Approach to Music
Performance Analysis. Journal of New Music Research. Vol. 41, n° 2, p. 215 —
242.2012.

OVID. The Metamosphoses: Selected Stories in Verse. Dover Publications, INC,
Mineola, New York, 2003.

PERSICHETTI, V. Twentieth century harmony: Creative aspects and practice.
Nova York: Norton & Company, 1961.

PLUTACH. Moralia. Kessinger Publishing, 2005.

RINK, J. Chopin's Ballades and the Dialectic: Analysis in Historical Perspective.
Music Analysis, Vol. 13, No. 1, p. 99-115. Wiley. 1994.

RINK, J. Playing in time: rhythm, metre and tempo in Brahm’s Fantasien Op. 116.
1995.

RINK, J. The Line of Argument in Chopin's E Minor Prelude. Early Music, Vol. 29,
No. 3, p. 434-444. Oxford University Press. 2001.

RINK, J. Analise e (ou?) Performance. Cognicao & Artes Musicais / Cognition &
Musical Arts 2, p. 25-43. 2007.

RINK, J. Sobre a Performance, O Ponto De Vista Da Musicologia. Revista
Musica, v. 13, n 1, p. 32 — 60. 2012.

130


http://www.oocities.org/vienna/7787/syrinx.html

RINK, J. The Work of the Performer. Virtual Works — Actual Things. Leuven
University Press, p. 89 — 114. 2018

SALZMAN, E. Introducdo a musica do século XX. Zahar Editores, Rio de Janeiro,
1970.

SANTIAGO, D. Construcdo da performance musical: uma investigagéo
necesséria. Performance Online 2(1). 2006.

SCHMALFELDT, J. On Performance, Analysis, and Schubert. Per Musi, Belo
Horizonte, v 5/6, p. 38 — 54. 2002.

STILLMAN, M. Debussy, Painter of Sound and Image. Flutist Quarterly, National
Flute Association, Inc. 2007.

WINTER, L.; SILVEIRA, F. Interpretacdo e execucao: reflexdes sobre a pratica
musical. Per Musi, Belo Horizonte, n.13, p.63-71. 2006.

131



